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Presentacion

La Alcaldia Mayor de Bogota, a través del Instituto Distrital de las Artes-
Idartes, trabaja en la promocion de las practicas artisticas en la ciudad, y
en esta labor otorga gran valor al entramado tedrico que permite generar
una comprension de las artes pldsticas en el ambito nacional. Por ello
insiste en fomentar procesos de investigacion y construir plataformas de
divulgacion que nutran los diferentes campos de conocimiento en los que
las artes tienen posibilidad de agenciamiento. En este sentido, es un gusto
brindar no solo a la ciudadania bogotana, sino al campo del arte en gene-
ral, la posibilidad de acercarse a este trabajo que nos ofrece una mirada
critica ala manera en la que se ha constituido la labor curatorial en el pais.

Este proyecto llega en un momento en el que es pertinente pensar las
diferentes maneras en que la curaduria ha incidido en la produccion ar-
tistica y en la emergencia de sus diferentes campos de creacién y escena-
rios artisticos, ya que espacios como los salones nacionales y regionales
han asumido diferentes procesos desde modelos curatoriales y han sido
innumerables las figuras, los colectivos y las instituciones que han dado
forma al campo de las artes plasticas desde el ejercicio de esta labor que,
de cierta forma, ha construido diversas metodologias o métodos de inves-
tigacion y creacién propias de las artes.

Por tanto, es importante trazar lineas histéricas, historiogréficas y ge-
nealdgicas que permitan a creadores, agentes y espectadores del arte es-
tablecer rutas de lectura que diversifiquen sus posibilidades de apreciar
y construir maneras de entender el arte y, ain mas importante, actuar
de manera consecuente desde este. Para ello es fundamental recono-

cer los procesos, puntos de quiebre y situaciones que han dado forma al
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arte como lo conocemos, al igual que reconocer como ciertas autoridades
han instaurado mecanismos y espacios que han generado determinados
modos de creacion en las artes. Por esta razon es de suma importancia
incorporar a la coleccion de ensayos sobre arte colombiano procesos in-
vestigativos y tedricos como el proyecto realizado por Camilo Ordofiez
Robayo, ganador de XIV Premio Nacional de Ensayo Histérico, Tedrico o
Critico sobre el Campo del Arte Colombiano, otorgado desde la Gerencia
de Artes Plasticas del Idartes.

Es un placer presentar este libro ante los lectores interesados en el cam-
po del arte y con ello seguir estimulando el trabajo de este autor, quien con
su labor nos ofrece una manera diferente de entender las producciones
artisticas de nuestros creadores,y poder incentivar a tedricos y artistas en
la continuidad de su trabajo con la conflanza de que nuestras instituciones
culturales brindan respaldo y espacios para que estos proyectos tengan

reconocimiento. 4

Juliana Restrepo Tirado
Directora General

Idartes



«Primer Saldn de Artistas Nacionales» en el pabellén de Bellas Artes del Parque de la Independencia.
Bogota, 1910. Fuente: revista El Grdfico.



Ejemplares de la Revista Diners. Archivo del autor




Introduccion

y autobiografia
3

En varias ocasiones he manifestado que mi relacion con las artes plas-
ticas y visuales, posiblemente, se debe —o al menos en parte— a la Revista
Diners. Esta era una publicacién cuadradita que llegaba a mi casa men-
sualmente cuando era nifo y que, usualmente, tenia en su portada una
obra de algun artista colombiano. A mi me gustaba ojearla. Por lo general,
lo hacfa en las mananas, antes de ir al paradero donde me recogia el bus
escolar rumbo al colegio. En ocasiones, a la vez de mirar la Diners, ojeaba
un numero de la Nueva Enciclopedia Larousse o de la enciclopedia El mun-
do de los nifios, que habian sido compradas a cuotas por mi padre con la
tarjeta Diners. La membresia al sistema de crédito Diners era lo que otor-
gaba la suscripcion a la revista. Generalmente, no lefa ninguna de las tres
cosas, solo pasaba las paginas y me detenia en aquellas que incluyeran
iméagenes que llamaran mi atencion.

En un momento entend! que, en muchas ocasiones, aquellas portadas
y reportajes en paginas centrales dedicados a artistas colombianos que
inclufa la Revista Diners coincidian con muestras que, simultaneamente a
cada numero, se presentaban en algun lugar de la ciudad. Esto sucedié du-
rante cierto recorrido de aquel bus escolar, cuando identifiqué una pintura
de un nimero reciente de la Diners como parte de un pendén que anuncia-

ba una exposicién en la Biblioteca Luis Angel Arango en el Centro Histérico
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de la ciudad, una esquina que ese bus atravesaba todos los dias. Entendi
que las imagenes publicadas en la Diners usualmente estaban también en
un sitio de la ciudad. Entonces me acostumbre a la expectativa de identi-
ficar algunos de estos sitios en el trayecto matutino hacia el colegio.

Poco tiempo después de que tomé conciencia de esta rutina, la Diners
dejo de llegar a casa. As{ me acostumbre a revisar los niumeros pasados
de la revista como lo hacia con los numeros de las enciclopedias.. Sin
ningun valor por la novedad de su antigua llegada mensual. Las revisaba
y las «ordenaba» segin algun valor que yo otorgaba a sus portadas. A los
quince anos, con algunos sitios de exposicion a la vista y sin la novedad
de un numero reciente de aquella revista, convenci a mis padres de escri-
bir una carta que me autorizaba bajar del bus vespertino que me llevaba
del colegio a casa en un punto indeterminado para ingresar a algunos de
estos lugares. La revista dejé de llegar, porque cancelaron la membresia al
sistema crédito de la tarjeta Diners, justo cuando la economia de nuestra
casa empez6 a cambiar, a la par de los primeros afos de la década de los
noventa. Si no estaba la Diners, estaban las exposiciones que alli se anun-
ciaban; entonces yo visitaba exposiciones, miraba discos en la calle 19y,
a veces, iba al cine con mi hermano a los cinemas del centro. Fue cuando
vipor primera vez algunas pinturas y obras de arte que habia ojeado antes
en numeros de la Diners. Por esta situacion, siempre he tenido la placente-
ra idea de que yo me hice a una imagen del arte primero por un panorama
local, colombiano, antes que por una nocion «global» de «arte universal».
Ese mismo ano fuimos con el colegio, por primera vez, a una exposicion de
arte. Se trataba de un par de muestras retrospectivas que se encontra-
ban dispuestas en la Casa Luis Lépez de Mesa (la casa donde ahora esta
montada la Donacién Botero), la una sobre Luis Caballero y la otra sobre
Lorenzo Jaramillo. Angélica, la profe de artes en el colegio, tenfa un interés
particular en que recorriéramos esa exposicion de Caballero, e hizo lo ne-
cesario para que autorizarany programaran esta visita como parte de su
clase. En cualquier caso visitamos ambas muestras. Caballero estaba en el
segundo piso, y Lorenzo, en el primero. Es posible que debido a tal dispo-
sicién recorriéramos esta ultima en un primer momento. Ambas muestras
eran enormes y fascinadoramente abrumantes. Me gusté mas el primer
piso. Me gustaban los titulos de las pinturas de Jaramillo y me inquie-

taban sus referencias al punk y ciertas musicas contemporaneas; pero,



igualmente, me atrafan los lazos visuales que encontraba entre un pisoy
otro. Del retrato de Caballero hecho por Jaramillo al retrato de Jaramillo
hecho por Caballero, de los dibujos de hombres desnudos en tinta sobre
papel de arroz de Jaramillo, a las imdgenes «violentas» de hombres des-
nudos pintados al 6leo por Caballero. Entonces yo subia y bajaba entre
ambos pisos de la Casa Luis Lopez de Mesa para comparar unas y otras.

De salida y rumbo al colegio, Angélica dialogd con algunos de nosotros
sobre la visita. Fue entonces cuando le pregunté quién era el responsable
de haber dispuesto todo asi. Angélica procuro explicar que se trataba de
una exposicion retrospectiva, en la que se revisaba toda la trayectoria de
un artista y que, por eso, era asi.. Yo insisti en preguntar acerca de la dis-
posicion de ambas, en simultaneo, la una sobre la otra, y Angélica respon-
dié que podria ser una coincidencia entre unay otra «curaduria». A partir
de entonces, la visita a exposiciones en ese mismo lugar y en otros espa-
cios del centro de la ciudad fueron frecuentes: a veces bajaba del bus del
colegio segun conviniera; a veces caminaba desde el colegio en compaiifa
de Angélicay de Juan David, otro amigo del colegio; visitabamos muestras
en el Planetario o en el Museo de Arte Moderno. Igualmente, se hicieron
frecuentes entre nosotros las palabras curadory curaduria.

Uno de esos dias me sorprend! sefialdndole a mi madre que le harfa
bien una «curaduria» al montdén de afiches que decoraba el cuarto de mi
hermano Omar.. Esto porque mi madre estaba desesperada con esa «can-
tidad de papeles» pegada en las paredes de su habitacion. El conjunto de
afiches inclufa anuncios para conciertos de grupos de rock colombiano
realizados en collage y multiplicados en fotocopiadora, carteles medianos
en tipografia o serigrafia con la programacion de cineclubes como El Muro
y otros tantos impresos a color anunciando programacion cultural auspi-
ciada por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo y otras instituciones
de la Alcaldia de Bogotd. Supe que habiamos asistido juntos a la gran ma-
yoria de cada uno de estos eventos y me sorprendi diciéndole a mi ma-
dre que si, que quizas eran demasiados, que ademas estaban todos «tan»
juntos, tan apretados, que no daban ganas de verlos por més atractivos
que pudieran ser, y que bien merecian una «curaduria», curaduria que
finalmente nadie hizo sino mi hermano con su disposicién original.

Entonces yo me fui haciendo a la idea de cémo era que una exposicion

se levantaba frente a mi o cémo era que yo podia leer un relato en la
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sucesion de imagenes que ocupaban un espacio de una manera singular
y en un momento particular. Tal como un ejercicio retérico del teatro de
la memoria, tal como era posible operar sentido a partir de un conjunto
de fuentes visuales al ojear enciclopedias y revistas o, una vez ausente la
llegada mensual de la Diners, era posible «leer» el relato visual desplegado
en una sala de exposiciones, en las vitrinas discograficas de la calle 19 o en

los afiches que pendian de las paredes en el cuarto de mi hermano.

La «istoria» tras Relatos de poder

La linea anterior no es un error de ortografia, mas bien, es un error pre-
meditado. Este error intencional proviene de una reflexion que tuve
cuando vi por primera vez la portada original, en inglés, de la Historia del
arte escrita por Ernst Gombrich, es decir: The Story of Art, publicada por
primera vez en 1950, en Londres, por Phaidon Press. Inmodificablemente,
sus traducciones al espafiol figuran como Historia del arte, cosa que
me cautiva, porque la historia del titulo otorgado por Gombrich a su
obra atafie a la historia que supone el ejercicio libre del relato (Story),
y no necesariamente al ejercicio disciplinar y cientifico de la historia
(History). Como lo he expresado en varias ocasiones, me gusta pensar
que Gombrich decidié publicar «una story (un relato)» y no «una history
(una historia)» sobre el arte. Sé que en el espafiol es comun utilizar la
palabra «historia» para llamar as{ a un conjunto variopinto de relatos,
publicos y privados, verdaderos o ficticios; pero, aun asi, me gusta usar
ese término inexistente en nuestra lengua que llamo «istoria» para de-
signar el relato que puedo elaborar sobre un pasado que no se presenta
necesariamente como un problema de caracter «histérico» o de dimen-
sion «histérica», definido académicamente.

Del mismo modo, he considerado necesario elaborar un relato, una
story, es decir, una historia sin «h» (istoria), sobre la manera en que me
planteé la necesidad de elaborar Relatos de poder. Este relato inicia con
los parrafos anteriores, unos que apuntan a identificar la manera en
que la practica de la «curaduria» aparecié ante mi, y continian a partir
del que sigue pues, en suma, con Relatos de poder me propuse elaborar

una incipiente genealogia de la curaduria en Colombia, culminada en un



breve estudio de caso comparado sobre tres curadurias donde asumo la
comprension de la exposicién y, con ello, de la curaduria como «objeto»
de estudio, més un capitulo final, reflexivo a manera de conclusion, sobre
algunas relaciones entre curadurfa y cultura visual, en cuanto relatos de
coyunturay la exposicion como objeto de estudio.

Poco tiempo después del episodio sobre la posibilidad de proyectar una
«curaduria» en la colecciéon de carteles que ocupaba el cuarto de mi her-
mano, el colegio termind y, debido a que este se encontraba en transito
hacia el internacional «calendario B», me quedaron por delante casi tres
meses sin ocupacién en los que me dediqué a ver exposiciones. Una de
estas (de las que mas ha cautivado) fue «Colombia en el umbral de la mo-
dernidad», presentada en el Museo de Arte Moderno de Bogotd y curada
por Alvaro Medina, a fines de 1997. Supe de la exposicién por un articulo de
prensa que recuerdo haber visto en el diario El Tiempo. Allf se anunciaba
que,irénicamente,ygracias ala curaduria,unade las piezas que haciaparte
de la exposicion, una pintura de Alipio Jaramillo, se encontraba dispuesta
dentro de la sala del museo que conmemoraba el nombre de Marta Traba
(Gémez, 1997). De suyo, la exposicién me atrafa por su animo reivindica-
tivo, pues gracias a la Diners y a conversaciones con Angélica durante los
ultimos afos, yo ya tenfa claro que la visibilidad de esa generacion de ar-
tistasylavoz de Traba (atn sin conocerle entonces) tenfan un «guardado».
Y si, justo alli, frente al letrero que reza Sala Marta Traba estaban un par
de pinturas de Alipio Jaramillo que dejaban ver personajes color bronce,
rollizos, en escenas de huida y combate, la una titulada Campesinos y la
otra Guerrilleros.Visité la exposicion muchas veces,y podria haberlo hecho
varias veces mas, tanto que puedo recordar la disposicién y el orden de
algunas de las piezas dentro de las salas del museo. En efecto, el conjunto
de obras sefialaba un relato sobre toda una generacion de artistas y temas
poco referenciados por algunos discursos del campo del arte en Colombia;
pero, gracias a esta curaduria, muchos estaban reunidos y dispuestos en
estas salas durante aquella exposicién temporal.

En esa misma época entré por primera vez al Museo Nacional de Colom-
bia y la experiencia fue un tanto frustrante. De nifio habia visto su enorme y
hermética fachada cientos de veces durante el trayecto en bus hacia el co-
legio, pero nunca se programo una visita. Cuando el bus pasaba de largo por

la carrera séptima, yo lo veia y lefa su letrero hermético «Museo Nacional»,
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y me preguntaba mentalmente «<Museo Nacional.. ;de qué?». Durante las va-
caciones, algunas veces, pensamos con papd en ir a recorrerlo, pero nunca
lo hicimos; ibamos a otros lugares, en parte porque pensabamos que las
dimensiones de aquel edificio merecifan mucho tiempo y entonces quedaba
pendiente. De este modo, el gran gigante, paulatinamente se hizo invisible
parami. Alalarga, cuando finalmente entré, yo ya era un ciudadanoylavisita
estaba restringida al vestibulo y la sala de exposiciones temporales (en ese
momento estaba montada «Sin titulo», otra exposicién sobre Luis Caballero
que me encanto; se trataba de los primeros afios del artista.. Justo la parte
que le faltaba a la retrospectiva que yo habia visto cuatro anos atras), de
modo que el tamano que lucia desde su exterior no acusaba la experiencia
en el interior. Era asi porque el museo estaba en proceso de redefinicién, en-
tonces el vestibulo estaba ataviado con una suerte de carteleras que infor-
maban sobre su transformacion y el anhelado proceso de ampliacién sobre
los terrenos del Colegio Mayor de Cundinamarca, del que todavia se habla
hoy. Entre el parapeto informativo aparecfa una vitrina llena de papelitos
verdes. Estos correspondian a formatos de encuesta que un guia entusiasta
presentaba a los visitantes con el animo de que fueran diligenciados y una
de las preguntas indagaba por objetos que, como publico, anhelaramos en-
contrar en el museo. Aquel guia contaba con entusiasmo que, incluso, un vi-
sitante habia sugerido que el museo presentara la toallita que cominmente
reposaba en el hombro de Tirofijo. Este asunto fue comentado intermiten-
temente durante los afios siguientes por medios de comunicacion e, incluso,
generd polémica en los meses de vispera a la reapertura del museo, en julio
de 2001, como lo dejan ver varios articulos y cartas de lectores publicados
por El Tiempo: «Toalla de Tirofijo, de museo» y «El poder de la toalla» (15 de
febrero), «La toalla de la discordia» (16 de febrero), <El museo tiro la toalla»,
«Guécale»y «Mala idea» (17 de febrero), «La toalla» (18 de febrero), «Opiniones
acertadas» y «Colombianos no quieren la toalla en el museo» (19 de febrero),
«La mulera de Elvira» (24 de febrero) y «Continua debate sobre la toalla de
Tirofijo» (4 de marzo).. Pero el trapo rojo nunca llego a sus salas. A cambio,
el relato planteado por la renovada curaduria del museo culminaba fulmi-
nantemente en el hito tragico de 1948 con una pintura, un retrato de Gaitén,
elaborado por Alipio Jaramillo, que dejaba una larga brecha de medio siglo
hacia el presente, entonces, a mi pregunta infantil ;Museo Nacional, de qué?,

la respuesta empezaba a ser: «de historia».. y con harta distancia.



Entre 1998, cuando estaba terminando el servicio militar,y 1999, cuando
cumpli los primeros dos semestres de estudios de Arte, algunos roles de
la curaduria terminaron de hacerse visibles para mi. A finales de 1998,
en las oficinas del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, donde esta-
ba asignado como auxiliar, encontré un plegable de divulgacién para las
convocatorias Paso al Arte, y una de ellas seleccionaba «curadurias» para
realizar el Saldén de Arte Joven, en 1999. Unos meses después, conoci a
la maestra Marfa Helena Bernal, quien a través de su infatigable labor
en el Museo de Arte de la Universidad Nacional de Colombia, vincul6 a
varios de nosotros como estudiantes con tareas del museo, nos acercoé a
problemas del museo contemporaneo, de “curaduria’y, en particular, a la
discusién que se estaba llevando sobre el Proyecto Pentdgono, el plan de
investigacion y curaduria que remplazaba temporalmente al programa
Salon Nacional de Artistas. Simultaneamente, la profesora Lilia Gallo, en
una de las primeras sesiones de Historia del Arte I, nos advirtié que uno
de sus colegas, el profesor Alvaro Medina, venia trabajando desde afios
atras en una investigacién que muy pronto se materializarfa en una cu-
radurfa planteada para el Museo de Arte Moderno de Bogota, sobre las
relaciones entre arte y violencia en Colombia. Poco tiempo después, supe
que otro de nuestros maestros, Gustavo Zalamea, era uno de los ganado-
res de los premios Paso al Arte de 1999, bajo la categoria de investigacion
con Arte en emergencia, una sintesis tedrica sobre sus proyectos de «cura-
durfa blanda». Tanto Medina como Zalamea participaron como ponentes
en el Seminario de Investigacion para la Curadurfa de Exposiciones que el
Ministerio de Cultura organizo en la Biblioteca Luis Angel Arango durante
el segundo semestre de 1999; el mismo al que Marfa Helena nos vinculd
como monitores logisticos a varios de los estudiantes que veniamos tra-
bajando en el museo de la universidad; de modo que estuve muy cerca
de las presentaciones que, como testimonios, se realizaron por parte de
artistas, historiadores y otros actores sobre préacticas que fundian inves-
tigacion, creacion o gestion, a veces independiente, a veces institucional,
encaminadas a précticas de exposicién comprendidas como curaduria.
Un afio después, Alvaro Medina iniciaba su clase sobre arte moderno, es-
grimiéndonos el postulado curatorial de «Primitivism in the 20th Century
Art»,realizada en el Museo de Arte Moderno de NuevaYork (MoMA),en 1984,

como un texto necesario para comprender los didlogos y deudas creativas
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entre el arte moderno y el arte antiguo no occidental, lo que asomaba la
comprension de la exposicion como un relato. Tal idea la terminé de asi-
milar al semestre siguiente cuando tuve un incidente académico al tratar
de cumplir —sobre el tiempo— con un trabajo propuesto por la maestra
Marta Rodriguez. Yo dejé este ejercicio para ultimo momento, y cuando
quise acceder al material de lectura dispuesto en la fotocopiadora de la
facultad, ya no estaba disponible; se trataba de una breve disertacion que
debiamos elaborar (a partir de las lecturas planteadas) sobre algunas ten-
dencias de arte contemporaneo como el Nuevo Realismo que, como se
comprenderd, no contaba con fuentes abundantes en espafiol dispuestas
en bibliotecas publicas para ese entonces, ano 2000. Calladamente, deci-
di utilizar otras fuentes (cosa que luego Marta generosamente celebro)
y, después de un rato en la Biblioteca Luis Angel Arango, identifiqué la
primera edicién de El arte del siglo Xx en sus exposiciones. 1945-1995, elabo-
rado recientemente por Anna Maria Guasch (1997). Independiente del va-
lor que tuvo esa publicacion para sortear aquel ejercicio académico y del
valor que le otorgo hoy, cuando la considero en exceso neutral, pero con un
claro valor documental, su aparicién me resond como un acto de compro-
bacidn sobre aquello que intuitivamente habia vivido en los ultimos afios:
la comprensién de las exposiciones de arte como relatos visuales, como
«documento» inmediato y como objeto de estudio, ademas de plataforma
de investigacion, por cuanto muchas de ellas suponfan curadurias.

En los afios siguientes, mientras cumplia los ultimos semestres de Artes
Plasticas, trabajé como guia de exposiciones en el Museo de Arte Moderno
de Bogota y en el Museo Nacional de Colombia, de modo que lentamente
comprendi la empatia que la figura, a veces fastidiosa, del «guia» tenia con
la estructura retdrica del teatro de la memoria planteada por Cicerén; en-
tonces, frente a algunas exposiciones del Museo Nacional asimilé que los
cicerone (como antano llamaban a los guias de museo) operaban un discur-
so capaz de interpretar el relato visual que se encontraba desplegado tras
una exposicion y que, en suma, el fondo de una coleccion, privada o publica,
implicaba un modelo de comprension sobre el mundo, o parte del mundo,
y que su disposicion como exposicién permitia detonar una serie de con-
tenidos y narraciones; tal como Jacob Burckhardt (a quien conoci gracias a
las clases de Jorge Toro) lo habia interpretado para su Cicerone, la «guia» de

museos y galerias que este suizo redacté en la segunda mitad del siglo x1x



tras un viaje por diferentes ciudades de Europay donde se dedico a descri-
bir e interpretar la localizacién de unas obras con otras. Tal comprension
se hizo mas fuerte cuando asumi el concepto de «hipertexto» para el des-
pliegue de un ejercicio museogréfico en un taller dirigido por Marco Barrera,
destinado a solucionar una pequefa sala en el Museo Nacional de Arte,
mientras permanecia cumpliendo un intercambio académico en México.
Desde entonces, esa estructura retérica —tan vieja— disponible para
establecer relaciones libres entre unas y otras imdgenes —como en un
hipertexto— se me ha ido apareciendo en otras manifestaciones y re-
ferencias que también me han cautivado en su procura de proveer una
lectura visual de parte del mundo (como los proyectos inconclusos del
Atlas Mnemosyne de Aby Warburg y el Proyecto de los pasajes de Walter
Benjamin), de modo que estas formas me han resultado seductoras para
emprender procesos de creacion, ya individuales o colectivos, como los
que hemos emprendido en el Colectivo Maski y el equipo TRasHisTor(ia),
y que ahora me estimulan a plantear una lectura sobre la trayectoria «vi-

sual» de la curaduria en nuestro medio, sobre su aparicion y visibilidad.

El «yo curador» (método y resumen)

Entre el tiempo posterior a estas anécdotas y antes de ahora —mientras
escribo estas lineas—, me acostumbré a ver las palabras «curaduria» y
«curador», o «curadora», en carteles, licencias de construccion, invitacio-
nes, programas de seminarios y, ante todo, en exposiciones; entonces los
asimilé y quise «hacer eso». Intuitivamente, lo comprend{ como un «sis-
tema de escritura» —visual— y me acostumbre a «pensar en curaduria».
Como anticipo unos parrafos atras, Relatos de poder ha sido un ejercicio
de reflexion en el que he procurado ser consecuente con ese interés —sin
nombre concreto— que me surgié mucho tiempo atras ojeando la Revista
Diners, aquellas experiencias intuitivas con las que comprendi las exposi-
ciones y la practica curatorial como relatos visuales y como plataformas
de investigacion y creacion: tanto en su dimension contemporanea, mien-
tras se esta forjando, «escribiendo» o componiendo curaduria, como en su
dimension pretérita, cuando se puede orbitar alrededor de una exposicion

o curaduria «compuesta» tiempo atrds y es posible comprenderla como
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documento, testimonio o indice de algo, por ejemplo, de una coyuntura.
Entonces, Relatos de poder responde a mi necesidad por indagar cudl ha
sido la configuracién particulary contextual de la préctica curatorial en el
campo del arte en Colombia, comprender la «exposicién» y la curaduria
como objetos-plataforma de estudio y asimilar la creacién en curadu-
ria como un indice de la cultura visual en contextos de coyuntura, con la
capacidad de empoderar y procurar la emergencia otras voces de la histo-
ria. De modo que no es descabellado pensar que en la elaboracion de este
relato he obrado ciertamente un método «curatorial». Cada uno de los
nueve capitulos que conforman este libro y los posibles derivados que
surjan tienen algo de aquello: han sido compuestos a partir de postulados
intuitivos que se han enriquecido o restringido para elaborar un relato —
siempre parcial, limitado e inacabado— que supone actos de «seleccion»y
«disposicién» en su confeccién creativa y su forma literaria.

Inicialmente, el disefio de este proyecto de investigacion estaba diri-
gido a construir un estudio de caso compuesto por tres curadurias situa-
das en tres momentos que, segun mi hipdtesis, permitirian comprender
la asimilacién y transformacion de las practicas curatoriales en nuestro
pals de acuerdo con situaciones de coyuntura social, donde la capacidad
de la curadurfa para documentar o sefialar contextos se hacia evidente.
Sin embargo, en el momento de comprender y situar los origenes de esta
practica en nuestro medio, con destino a confeccionar un capitulo que ori-
ginalmente cumpliria un rol introductorio, inicié un proceso de documen-
tacién que prontamente reclamo protagonismo en el desarrollo de esta
investigacion, al punto de ocuparla mayor parte de este estudio. Entonces
reorienté mi objetivo para proponer una genealogia de la curadurfa en
Colombia: no una historia que siguiera paso a paso un buen numero de
curadurias, sino una revision de algunos casos en los cuales la préctica
intelectual de algunos curadores resultaran utiles para construir su ho-
rizonte creativo, asi como para describir transformaciones y ejercicios de
poder operados por las practicas curatoriales en nuestro campo.

Hoy considero que el viraje dado al planteamiento inicial fue con-
secuencia de una decision metodoldgica (que en parte debo a Pedro
Pablo Gémez), que determind el crecimiento en el numero de fuentes y
referencias para trazar esa suerte de «genealogia» sobre la curaduria en

Colombia que me propuse realizar: no determinar un marco conceptual



parala comprension de la curaduria desde referencias exdgenas a nuestro
medio,y a cambio abordar estrictamente la construccion de discusionesy
discurso sobre curaduria en nuestro campo como el insumo fundamental
para describir y conceptualizar la curaduria segin nuestro contexto.
Comprensiblemente, en la conformacion final de este estudio destiné la

mayoria de capitulos a situar las practicas curatoriales a partir de proce-
sos locales que generaron insumos utiles para describir su comprension en
nuestro medio. El primer capitulo, «Curaduria en contexto, para una genea-
logia sobre curaduria en Colombia», se ocupa de presentar algunos temas
generales y necesarios (la configuracién del curador contemporaneo como
autor, la exposicién como objeto de estudio y el creciente interés por docu-
mentar los testimonios de curadores) a partir de referentes exégenos que
me sirvieron para descentrar la referencia en el discurso externo e identi-
ficar contrapuntos en nuestro contexto. El segundo capitulo, «Del corazon
de los Estudios Culturales a la curaduria en Colombia», procura una asi-
milacién del «contextualismo radical», planteado por Lawrence Grossberg
(2012) como estrategia para construir una genealogia sobre la curaduria en
nuestro campo, al tiempo que propone algunas afinidades entre estudios
culturales y curaduria que permitirian comprender esta ultima como una
practica intelectual y cultural. En el tercer capitulo, «Discutiendo sobre cu-
radurfa desde Bogota», procuro una caracterizacion de la curaduria segun
intervenciones y produccién discursiva particularmente producida desde
nuestro campo, donde se asumen cuestiones sobre la autoria, el poder, la
mediacion y la creacién en el rol del curador contemporaneo. El cuarto
capitulo permite identificar esta caracterizacion en el gjercicio creativo de
algunos «protocuradores» del campo del arte en Colombia. El quinto ca-
pitulo sefiala la instauracion formal de la figura del curador, como autor y
situado desde instituciones museales, durante la década de los setenta;
el sexto capitulo describe la transformacion y amplificacion en la carac-
terizacién del curaduria mientras sus actores y escenarios aumentaron
para comprenderla como plataforma creativa y de investigacion durante
la década de los noventa; el séptimo capitulo, con el que culmina el relato
genealdgico, identifica la asimilacion de la curaduria como plataforma de
gestion y autogestion, al tiempo que presenta sintéticamente la multiplica-
cién de escenarios de accién para la curaduria durante los ultimos quince

anos. En el octavo capitulo, «Curadurfa y coyuntura», finalmente situé el
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estudio de caso que al principio era el centro de este estudio, entonces alli
describo tres exposiciones que coinciden con tres momentos de instaura-
ciény comprension de la curaduria en nuestro medio: 1974,1999 y 2007, que
sirven para describir dobles coyunturas: respecto al rol y ejercicio de poder
de la curaduria en el campo del arte colombiano,y segun la capacidad de la
exposicion para dar cuenta de contexto social del que se desprendey en el
que posiblemente «interviene». Como cierre, o reflexion conclusiva, el breve
capitulo final «Relatos de poder» sefiala algunas potencias de la exposicion
cuando es comprendida como objeto de estudio, sobre el rol de la curadu-
ria como relato visual o indice de la cultura visual, y plantea algunas con-
sideraciones finales sobre trayectoria de la curaduria en nuestro medio.
Emprendi el desarrollo de todos los capitulos a partir de una intensa
revision de fuentes primarias publicadas en prensa (Arcadia y Arteria),
publicaciones especializadas o académicas (Errata, Arte en Colombia-Art
Nexus, Calle 14, Cuadernos MAVAE) y sitios web (Columna de Arena y Esfera
Publica) que me permitieran configurar una masa critica sobre la produc-
cidn discursiva local en torno a la curaduria desde Colombia, enriquecida
por referencias de catdlogos, monografias, ensayos especializados que
me aportaron insumos para sustentar varios apartados, junto a algunas
entrevistas semiestructuradas que realicé a curadores colombianos que
atendieron mi invitacion para complementar alguna informacién con-
cerniente a trayectorias individuales para emprender con todo esto un
analisis documental dirigido a tres registros de observacion: la posicion
del curador, la disposicién institucional del campo del arte y el contexto
social. Todo ello bajo la idea de ser consecuente en la identificacion de
una discursividad local y de coordenadas limitadas, consecuente con la
perspectiva de contextualismo radical que asumi. Debo decir que la con-
figuracién de este fondo documental no identificado previamente me sor-
prendié en su magnitud y utilidad para la construccion de un relato —el
de la trayectoria cumplida por las curadurias en Colombia— no elaborado
hasta el momento. De este modo, la seccion de referencias y bibliografia
incluida en este estudio bien puede funcionar como un ejercicio de con-
textualizacion respecto a una discursividad sobre curaduria localizada
de alcance inmediato, que espero pueda servir a otros para considerar
estudios sobre circulacion y uso de fuentes en la produccion de practicas

curatoriales en nuestro medio.



Porultimo, debo decir que este no es un escrito donde lavoz en primera
persona desaparece tras la «Introduccidn»; este estudio fue escrito en
primera persona, porque su traza depende necesariamente de mi relacién
con el contexto que ha dado lugar a €1, de la manera en que la curaduria
se me fue apareciendo y me convocé como préctica creativa, de la ma-
nera sinuosa o intuitiva en que asumi —como Burckhardt o Warburg— la
disposicién de la exposicion (y con ello la curaduria) como una expre-
sién de la cultura —o de las practicas culturales— en la que se inscribe,
y posiblemente como indice para la elaboracién de una historia cultural,
como un relato visual que puede ser «leido». Por esto, mi voz en primera
persona reaparece a lo largo de todo el documento, porque no me inte-
resa despreciar tal realidad, porque este relato solo fue posible asi'y solo
adquiere sentido asi, pues ha dependido en su motivacion de un ejercicio
de memoria individual, y ciertamente puede resultar como mi «atlas» o
«teatro de la memoria» para una genealogia de la curaduria en Colombia.

Hace pocos anos, el profesor Pedro Pablo Gémez me preguntaba «cémo
hacer para que este estudio no solo fuera historia del arte», pues bien,
como senalo en el séptimo capitulo, tal parece que en nuestro contexto
los estudios sobre curaduria y exposiciones han sido esquivos a la pro-
duccién creativa de la historia del arte, por lo que puede que la mera
definicidn de interés sobre este campo implique una deslocalizacion par-
cial de aquel campo: parcial, porque me he ocupado de comprender la
curaduria como una practica cultural e intelectual (consecuente con el
horizonte creativo de los estudios artisticos; de hecho,la curaduria podria
figurar como una expresion creativa concreta de aquellos) que articula
un ejercicio de poder —quiza estructural— en el campo del arte, y parcial,
porque me propuse plantear un estudio de caso que me permitiria trazar
alguna genealogia sobre la curaduria en Colombia y estimar su participa-
cién en la descripcion de contextos tras coyunturas del campo del arte
y la sociedad colombiana: al fin y al cabo un relato, andlogo de la historia
del arte, pero construido como una «curaduria de practicas curatoriales
y discursos sobre curaduria» para estimar cémo fue que asumimos esta
practica en cuanto ejercicio de poder, desde un contexto en el que de
algin modo participo.

Entonces bien, jes esto autobiografia? En parte.. ;Es historia del arte?

junto a otras cosas, también.
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El desarrollo de Relatos de poder fue posible gracias a algunas de las
anécdotas que narro atras; todas ellas suponen un «otro» amigo, profe-
sor, colega, estudiante, artista, curador, a quien agradezco por motivar y
estimular estos episodios que ahora suponen razén en lo que estoy ha-
ciendo. Ha sido grato contar con el apoyo de las curadoras y curadores
Jaime Cerdn, Alvaro Medina, Cristina Lleras, Guillermo Vanegas, German
Rubiano, Eduardo Serrano y Maria Clara Bernal, en su disposicion para
atender mis inquietudes y ofrecer su interlocucion.

Tengo un agradecimiento espacial para Taira Rueda, Daniela Gallo,
Claudia Puche y Rossana Alarcén, amigas a quienes conoci como estu-
diantes en algunas de mis clases en la Pontificia Universidad Javeriana,
que mds tarde como monitoras apoyaron en varios momentos los pro-
cesos creativos del equipo TRasHisTor(ia) y, recientemente, algunas de
las tareas técnicas que demandd esta investigacion. Otros estudiantes
de la Javeriana y la Facultad de Artes ASAB han sido mis interlocutores
en varios momentos durante los ultimos cuatro afios, informalmente o
en espacios académicos (sobre todo en el Seminario de Investigacién en
Artes Visuales de la Javeriana, la asignatura electiva de Introduccién a
los Estudios Visuales y la clase de Configuracion Espacial III en la ASAB,
asi como mis pupilos de Trabajo de Grado en ambas universidades) ellos
han escuchado la postulacion y desarrollo de este proyecto en diferen-
tes instancias y con generosidad lo han criticado o discutido; en suma,
lo han estimulado.

Al tiempo, el espacio de la Maestria en Estudios Artisticos me dio el
gusto de pensar y trabajar al lado de nuevos amigos artistas, musicos,
bailarines, teatreros y antropdlogos. Gracias a esta condicién encontré
las voces de Francisco, Ernesto, Yudy y mis demds compafieros de maes-
tria, quienes aportaron cuestionamientos desde diferentes frentes. Una
situacion parecida celebro respecto a nuestros profesores: el encuentro
con Luisa, Maritza, Sandra, Sonia y Santiago, pues cada uno en su parti-
cularidad e intensidad ha sido valioso y significativo para mi, asi como
ha sido este un buen momento para reconocer a Jorge Penvuela, Andrés
Corredor, Pedro Pablo Gémez y Juan Fernando Caceres, a quienes conocia

de tiempo atras como colegas. Estoy muy agradecido con todos.



Agradezco lavoz de animo aportada por mi padres y hermano; el acom-
panamiento de Jairo y Juan, del Colectivo Maski; de Gabriela Pinilla (quien
ademads de interlocucion me aporto el dibujo para la portada), Wilson Diaz,
Karina Moreno, Alberto Campuzano, Angélica Gonzalez, Catalina Rincon,
y Ximena Gama, amigos que en diferentes momentos me ofrecieron espa-
cios de didlogo y escucharon pacientemente sobre asuntos concernientes
al desarrollo de este proyecto.

En los ultimos diez afios, y especialmente durante los ultimos cinco, he
tenido la fortuna de compartir amistad, trabajo y carifio junto a Maria Sol
Irene Baron Pino. Ha sido en el dfa a dfa cotidiano y amoroso que hemos lo-
grado sacar adelante varios proyectos como equipo TRasHisTor(ia), pasar
la vida bien e inventarnos uno y otro pretexto para acompanarnos, traba-
jary crear como equipo. Naturalmente, ella me acompaiié y apoy¢ desde la
formulacién de Relatos de poder hasta la lectura final de este manuscrito.
Creo firmemente que esta complicidad, asi como su trayectoria individual,

han sido la mejor escuela, y ella, la mejor gufa. Gracias por tanto.4

Bogotd, 22 de noviembre de 2015
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en Colombia

S

La curaduria se encuentra plenamente instaurada en el campo del arte
en Colombia. Esta no es una afirmacion equivoca: durante las ultimas dos
décadas ha cobrado visibilidad y lugares de ejercicio en Colombia como
una practica a la que es posible adherir o de la que es posible discrepar
desde diferentes posiciones e intereses que su propia practica ha ayuda-
do a estimular, a la vez que su proyeccion manifiesta cierta sincronia con
el contexto internacional y regional.

Por medio de un variopinto conjunto de ejercicios, oficios y operaciones
en paulatino crecimiento y diversificacion, aquello que hoy entendemos

como «curaduria» ha resultado util para configurar agentes, escenarios,
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programas, etc., convocados a dinamizar diferentes facetas creativas de la
oferta cultural y artistica, esto sin que su ejercicio resulte exento de toda
suerte de oposiciones, criticas y polémicas que, en suma, también han
contribuido a agitar su copiosa versatilidad, asi como a redefinir, confrontar
y reorganizar tensiones y relaciones entre diferentes actores del campo
de las artes. Tal diversidad permite comprender la declaracion de Jaime
Ceron (2005) sobre la curaduria como uno delosroles mas diversos del arte
contemporaneo, como una actividad con la que «se asumen casi todas las
acciones menos la creacion». Esta posicion procura describir una apertura
del rol del curador hacia tareas que se dinamizan mas alld de la organiza-
cidn y cuidado de exposiciones de arte como corresponde a su acepcion
convencional, pero que no incurren en la creacion artistica. Sin embargo,
para José Roca (2012) es justamente la dimension creativa del curador
la que permite hablar de una «nueva curaduria», frente al rol convencional
que cobro en la museologia; mientras que Inti Guerrero (en entrevista con
Ricardo Abdahllah, 2013) se ha referido a la curadurfa como «un medio de
expresion artistica como cualquier otro».

Como anticipé, la curaduria aparecio hace algunos anos en el campo
de las artes plasticas y visuales, pero hoy es muy comun encontrarla en
varios campos del arte y la cultura. Su presencia da cuenta de la inciden-
cia que ha cobrado en diferentes campos de las artes, manifiesta en el rol
que ha cobrado en la conformacién de la programacion cultural, y deja ver
algo mas sobre el cardcter multifacético y multidisciplinar que le ha carac-
terizado (Roca, 2012). Sin embargo, este libro se limita al campo de las
artes plasticas y visuales. Con este procuro una revision sobre la manera
en que la curaduria se instauré como una practica en nuestro contexto,
pues a través de la articulacion de la curaduria en espacios tradicionales
y la generacion de nuevos campos dispuestos a la practica curatorial es
posible plantear un relato sobre el curso que ha seguido su instauracion,
asimilacién y dinamizacién en el campo del arte en Colombia.

Las diferentes manifestaciones y operaciones compresibles bajo el
campo de accién curatorial han cobrado y generado espacios que van des-
de los mas tradicionales, como el Salén Nacional de Artistas, hasta plata-
formas de autogestion y agenciamiento artistico, como ciertos proyectos
desarrollados por artistas (por ejemplo, el colectivo Helena Producciones,

situado desde Cali). Sin embargo, y aun cuando la curaduria ha cumplido



este proceso de diversificacion dentro de un marco temporal muy reciente,
también es posible identificar actores que en el pasado (antes de la asimi-
lacidn generalizada de este término en Colombia) obraron como curadores
en sus campos profesionales, ya como coleccionistas, anticuarios, criticos,
historiadores e historiadores del arte, artistas entre otros, mediante ac-
ciones que hoy resultan analogas a las de la curaduria contemporanea. Por
otra parte, si la curaduria se comprendié tradicionalmente como la tarea
de organizar exposiciones de arte, realizando gestion, seleccion y dispo-
sicién de obras dentro de un sala (dentro o fuera del marco institucional
que supone el museo), hoy el ejercicio curatorial ha desbordado su nicho
original para participar de otras facetas de la gestion del campo del arte
(Ceron, 2005; Roca, 2012), lo que ha contribuido a su redefinicién. Por esto
mismo es comprensible que en la actualidad diferentes actores del campo
entre historiadores, criticos de arte, gestores, artistas, editores, entre otros,
ademds de sus actividades convencionales, también se afirmen profesio-
nalmente desde la curaduria; aun asi, este estudio se ocupa especialmente
de la curaduria en relacion con la realizacion de exposiciones de arte en el
contexto colombiano con un plano de observacion situado desde Bogota.

La curaduria resulta un dispositivo de facil transformacién, cobertura
y amplia aplicabilidad: as{ como sus frecuentes operaciones de estudioy
sefialamiento a través de exposiciones han abierto oportunidades y bre-
chas creativas e innovadoras que incluso han refrescado la operacion de
ciertas disciplinas e instituciones relacionadas con las artes plasticas
y visuales; en otras ocasiones, su practica también ha logrado levantar
ampolla y generar incomodidades, sobre todo cuando su ejercicio ha re-
sultado complaciente, indiferente o en exceso parcial con ciertas prac-
ticas y actores del campo; incluso cuando su préctica les ha colocado
en cuestién. Tal es el panorama que supone la curaduria para la mayor
parte de quienes participamos en el campo de las artes plasticas y vi-
suales desde diferentes perfiles, oficios y actividades; por ello, pareciese
que, de un modo u otro, las practicas en curaduria suponen espacios de
participacion que, a su vez, estimulan reflexiones y acciones respecto al
comportamiento del campo mismo del arte.

En parte, la variedad de practicas que pueden caracterizar el ejercicio
curatorial y esta diversidad de posiciones hacen dificil y riesgosa su de-

finicion, a pesar del paulatino crecimiento en la apariciéon de programas
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de posgrado y plataformas de formacion que lo asumen. De hecho, y en
acuerdo con Cuauhtémoc Medina y Jaime Cerdn (2005), no creo que la
curaduria permita una definicién concreta o signada bajo un enfoque dis-
ciplinar o epistemoldgico determinado que lleve a una regularizacion de
sus espacios de formacion.! Tal parece que, en cualquier caso, estamos
lejos de definirle de manera general y, ain mas, que tal definicién po-
dria ser innecesaria, pues en esta condicién de indeterminacién pueden
radicar las posibilidades de interpelacion que el ejercicio de la curaduria
propicia frente a las relaciones de poder que suponen diferentes instan-
cias del campo del arte, particularmente, en torno a la circulacién de la
produccién artistica y la configuracion de sus relatos, tradicionalmente
abordados desde la critica de arte o la historia del arte; ademas, dicha
condicién «indisciplinada» plantea un margen creativo sumamente am-
plio y versatil para responder a coyunturas propias del contexto social en
que se inscriben sus producciones.

La cadena de supuestos planteados en los parrafos anteriores propone
una «tradicion» que ha definido escenarios, trayectorias y plataformas crea-
tivas de circulacidn, y en ella es posible entrever la configuracién de un dis-
curso en construcciéon constante (sobre curaduria) respecto a un rol (el del
curador) que ante todo se ha perfilado a través de su propia practica intelec-
tual y material. Por ello, para la elaboracion de un relato sobre la curaduria
en Colombia conviene trazar una suerte de genealogia sobre su proceso de
instauracion a través de la practica particular de algunos de sus actores
dentro de los ejercicios de poder que supone la gestién del campo del arte.

De hecho, durante algin tiempo me pregunté cudl era el aporte dis-
cursivo de los curadores al campo del arte, sobre donde reposaba esta
produccion, pues es claro que la mayor parte del trabajo de los curadores
se vuelca en la materializacion de proyectos especialmente centrados en
la exposicion y circulacion, y es cierto que de estas operaciones surgen
producciones derivadas como articulos y catdlogos, aun cuando la ma-

yoria de estos no incluyen documentacion visual o descriptiva acerca del

''El documento Educando a Frankenstein, de Cuauhtémoc Medina, aborda direc-
tamente la pertinencia y consecuencia que supone la indefinicion disciplinar del

curador.



resultado material de las exposiciones, esto es, la forma particular que
una curaduria dispone, su documento, su construcciéon como relato. Pero,
mas alla de esto, al procurar un examen respecto de la documentacion y
produccién discursiva-textual derivada del ejercicio curatorial en nues-
tro contexto, me he encontrado con pocos aportes concretos,y mas bienla
publicacién de textos sobre curadurias escasean; sin embargo, el debate
acerca del ejercicio curatorial se asoma tangencialmente en toda suerte
de textos criticos, periodisticos y,en menor medida, académicos, al tiempo
que la reflexion sobre curaduria paulatinamente empieza a cobrar espa-
cios de discusion en diferentes plataformas o ante ciertas coyunturas.?

En cualquier caso, la asimilacion de la curaduria en un contexto particu-
lar supone unatension con la concepcién de esta practica en otros lugares
del globo, desde los lugares donde se manifestaron sus primeras practicas
y ante esa disposicién de «red» que las précticas curatoriales han tendido
a configurar; de hecho, muchas practicas curatoriales han sido vistas como
plataformas que, para bien o para mal, facilitan la configuracion de una
«aldea global» del mundo del arte (Guasch, 2009; Olivares, 2010).

Sin embargo, justamente porque considero que el ejercicio curatorial
deriva de contextos y coyunturas particulares (Cuauhtémoc Medina la
describe como «una actividad contextual, estratégica, autocritica»), he
considerado que para ofrecer la comprension tedrica de este dispositi-
vo es hecesario tener en mente la configuracion del discurso en torno a
ella desde la perspectiva que propone un contexto particular. Es preciso
declarar el contexto local como un campo de inmersion para rastrear la
emergencia de esta practica y la configuracion del discurso en torno suyo
como un ejercicio de «contextualismo radical», como explico mas adelante.
Me propongo llevar a cabo un relato sobre la practica curatorial desde
nuestro contexto, a partir de fuentes accesibles desde el medio local, pre-
feriblemente disponibles en espanol, o estrictamente producidas desde
el campo colombiano, asumiéndolas como los insumos inmediatos que,

en la actualidad y desde un pasado mas bien reciente, pueden articular

2 Asi se manifiesta en los debates que cada tanto se sostienen en portales como
Esfera Publica y en la alimentacion del sitio web El Comisariado, durante los ul-

timos tres anos.
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tramas para generar perspectivas y trayectorias de la curaduria de arte
en Colombia. Espero que tal ejercicio de contextualizaciéon radical me per-
mita avizorar relaciones, tensiones, practicas y actores como agentes de
un contexto local compuesto de coyunturas particulares de nuestro cam-
po del arte y con capacidad de operar respuestas al campo social.

El que sigue es una primera version de este relato sobre la instauracion
de la curaduria en el campo del arte en Colombia. En una primera parte
planteo algunas motivaciones generales e iniciales sobre referentes «glo-
bales» que me llevaron a construirun plan de investigaciéon y metodolégico
que, al final, me permitié asumir este ejercicio desde una perspectiva radi-
calmente contextualizada en comparacion con el «corazon de los estudios
culturales» (planteado en el segundo capitulo). En los siguientes capitulos
continuo ese relato desde los origenes de la curaduria en Colombia, sobre
los campos que su ejercicio ha cobrado y, por ultimo, resumo algunos ele-
mentos y conceptos generados a partir de un ejercicio de investigacion
cuantitativa sobre la produccién de discursividad en torno a la curaduria,
elaborado desde una revisién de publicaciones de fuentes primarias en

revistas especializadas y otros documentos producidos desde Colombia.

Curadores o comisarios, exposiciones
e «historia oral»

Hace pocos anos, cuando empecé a materializar mi proposito de construir
un relato sobre la instauracién de la curaduria en el campo del arte co-
lombiano, me enfrenté a la tentativa de asumir una conveniente pesquisa
sobre las posibles definiciones de dicha practica de afuera hacia dentro,
es decir, identificar (si asf los hubiese) unos paradigmas fundamentales
que me permitieran contemplar derroteros desde los cuales se pusieron
en marcha las précticas curatoriales en el mundo y luego, en el pafs, iden-
tificar origenes y pioneros «globales» que correspondieran al punto cero
de la curaduria antes de su instauraciéon en Colombia.

Tal propdsito tuvo en mi experiencia tres escenarios de intuicion deter-
minados por la comprension de tres actores-autores de la curaduria y la his-
toria del arte alrededor de las exposiciones: Harald Szeemann, Anna Maria

Guasch y Hans Ulrich Obrist. El primero de ellos supone una de las figuras



mas recurrentes para comprender la practica de la curaduria independien-
te;® por su parte, la obras de Guasch, publicadas a finales del siglo pasado,
en particular El arte del siglo XX en sus exposiciones (1997) y Los manifiestos
del arte posmoderno. Textos de exposiciones (2000b), me resultaban estimu-
lantes para comprender la exposicién como objeto de estudio; por ultimo,
la divulgacion del compendio de entrevistas realizadas por Ulrich Obrist, A
Brief History of Curating (2008), traducido como Una breve historia del comi-
sariado (2009), senalaba el testimonio del curador a través del didlogo como
fuente fundamental para comprender su tradicion y ejercicio practico.

La figura de Harald Szeemann es comunmente citada en clases de his-
toria del arte y en discusiones sobre arte contemporaneo, gracias a que su
labor como curador tuvo una gran incidencia en el discurso del arte en las
ultimas décadas del siglo xx, desde su gestion en la Kunsthalle de Berna,
y particularmente tras la realizacién de «When Attitudes become Forms,
una ambiciosa exposicion presentada alli entre marzo y abril de 1969.
Con esta, Szeemann se propuso «contribuir a la comprension y consagra-
cidn de un vasto movimiento internacional artistico aun por definir» tras
la identificacién de una serie de expresiones posteriores a la Documenta
de 1968, y que atendian a cierta orientacion de caracter social, politico
y estético que no recafa en la materializacion de objetos y formas puras
recurrentes en el pop y en el minimalismo, sino en la primacia del proceso
y la actitud creativa ante la materia (Guasch, 1997, pp. 173-175).

En suma, «When Attitudes become Form» es una de las exposiciones don-

de mas claramente se pueden ubicar los origenes del arte conceptual y

Es necesario recordar que el ejercicio de la curaduria cuenta con una tradicion
que remonta su lugar mas temprano al museo, y por tal razon es reiterativo en-
contrar que sus definiciones retornen al lugar de la museologfa. En este sentido,
resulta significativo que las pocas publicaciones que hasta el momento se han
realizado en Colombia sobre el oficio del curador recaigan sobre su caracteriza-
cién en torno al museo: Museologia, curaduria, gestion y museografia (Ministerio
de Cultura, 2012), y Curaduria en un museo (Museo Nacional de Colombia, 2009);
mientras que es justamente la caracterizacion de las practicas en curaduria fuera
de dicha tradicién, la que permite asumir la curaduria independiente bajo ciertos

riesgos creativos, de autor (Roca, 2012).
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donde coincidieron por primera vez la mayor parte de sus protagonistas
europeos y norteamericanos. Tal impetu creativo determinado por su or-
ganizador da cuenta del poder que la curaduria tiene como un dispositivo
capaz de visibilizary trastocar los discursos configurados en el campo del
arte, sus relatos e instituciones; esto a través de la conveniente situacion
planteada por el conjunto de piezas que compusieron la exposicion tras
un solido argumento discursivo comprendido como una puesta en escena.

Esta nocion de puesta en escena, «relacionada con el Living Theatre
de Antonin Artaud y el teatro pobre de Grotowsky» (Guasch, 1997, p. 176)
como un cuestionamiento y reformulacién a la manera en que suce-
dian las cosas en una sala o «para una sala» de exposiciones, es uno
de los mayores y mds comunes reconocimientos al proyecto realizado
por Szeemann, en 1969; es decir, la manera en que su autor propicio,
ante todo, el didlogo y la integracién entre las obras en el espacio-en-
torno, esto tras un proceso de creacion que sucedié alli mismo (en la
Kunsthalle, al menos parcialmente para la mayoria de piezas incluidas)
y de manera previa a la apertura, un procedimiento que era poco previ-
sible en la organizacion de exposiciones para entonces.

Esta evocacion del campo teatral u otras artes que suponen el especta-
culoypuesta en escena es recurrente en las entrevistas realizada por Hans
Ulrich Obrist (2009) a Harald Szeemann y otros pioneros de la curaduria
como Walter Hopps: el primero describe uno de sus primeros acercamientos
a las artes a través de un cabaret con musicos y actores que en su juven-
tud mantuvo con algunos amigos por algun tiempo. Esta experiencia hace
comprensible las analogias entre teatroy curaduria que Szeemann describe
para su proceso personal (p. 93); por otra parte, el testimonio de Hopps des-
cribe una experiencia de juventud semejante, cuando se hizo cargo de un
negocio de jazz donde programaba conciertos y donde organizé su primeras

experiencias de exposicion, todo ello analogo de la «curaduria» (p.17).*

1 En otros apartados de la entrevista, Walter Hopps elabora varias comparaciones
entre la direccién de orquestas y composicion con el ejercicio del curador. Estas
comparaciones también se cuentan en el discurso de curadores colombianos
como José Roca (2012): «Toda exposicion es una puesta en escena, y en este senti-

do implica una dramaturgia. El curador, en este sentido, tiene un rol andlogo al del



En efecto, las operaciones cubiertas por Szeemann en la confeccion de
«When Attitudes become Form» corresponden con varias de las acciones
mads recurrentes y vigentes hoy en las préacticas curatoriales. Tal condicion
ha hecho de esta una de las exposiciones mas revisitadas y estudiadas del
siglo xx,al punto en que ha dado lugar a varias revisiones, interpretacionesy
reelaboraciones dentro de una fuerte tendencia a recrear exposiciones, una
de las précticas méds comunes en lo que se ha empezado a llamar «poscura-
durfa». La primera de estas reelaboraciones se realizé en 1984, en Kettle's
Yard Gallery, Cambridge (Guasch, 1997); mientras que la mas reciente se
dispuso en la Fundacién Prada dentro de la programacién de la Bienal de
Venecia de 2013. Las mayores expectativas de esta ultima reelaboracion era
que su presentacion en el contexto de la bienal contribuyera a demostrar
el vinculo de ciertas practicas del arte contemporaneo con ese «momento
original» del arte conceptual senalado en la curadurfa de Szeemann, a la
vez de considerar el advenimiento de la figura del curador como autor, y el
protagonismo de la curadurfa en el arte contemporaneo a partir del hito
que supuso «When Attitudes become Form» (Esfera Publica, 2013). Por esta
expectativa es comprensible que, al tiempo de esta reelaboracion, se reali-
zaran curadurias que buscaban sefialar expresamente esa relacién entre
las practicas de algunos artistas contemporaneos con aquel «lugar original»
o fundacional del arte conceptual; tal es el caso de «When Attitudes beco-
me Form become Attitudes», realizada en Wattis Institute, San Francisco, en
2013, una curaduria en la que participaron varios latinoamericanos (entre
ellos los colombianos Nicolds Consuegra, Mateo Lopez y Johanna Calle), y
donde el conjunto de obras procuraba demostrar una suerte de genealogia
del arte conceptual respecto al conjunto propuesto por Szeemann, en 1969,
al punto en que algunas consideraciones museograficas y disefio de la origi-

nal se trasladaron a la nueva exposicion.®

director o el metteur-en-scéne en el teatro». Tales analogias merecerian atencion
particular para la comprension de la curaduria como un ejercicio multidisciplinar
y transdisciplinar dispuesto a la confeccién de exposiciones como una experiencia
corporal y multisensorial.

° La cuestion sobre las relaciones del arte latinoamericano y de otras latitudes con

«When Attitudes become Form» ha dado lugar a la realizacion de otras exposiciones
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Sin embargo, a pesar de la visibilidad con que cuenta este hito, asi
como los estudios e interpretaciones a que ha dado lugar, es realmente
poca la informacion disponible en habla hispana que se ocupe de valorar
y analizar su incidencia en un contexto descentrado y cercano a nuestro
campo, lo que contribuye a resultar inimaginable y de dificil comprension
de cara a un estudio sobre el lugar que aquella podrfa cumplir en la con-
figuracion de la curaduria contempordnea para nuestro contexto, esto a
pesar del valor explicito que otorgan a ellay a su autor algunos actores de
la curadurfa en Colombia como Alvaro Medina.®

Por otra parte, como Anna Maria Guasch lo expone en la introduccion
de El arte del siglo XX en sus exposiciones 1945-1995: «las exposiciones
han constituido uno de los instrumentos mas importantes, sino el que
mas, de difusién del arte contemporaneo, pero también de acrisolamien-
toy, en muchos casos, de gestacién del mismo» (1997, p. 15). De hecho, tal
afirmacion es uno de los motivos centrales que jalonaron el volumen
mencionado, esto unido a una concepcién creciente de que el estudio de
las obras de arte contemporaneo estan fuertemente ligadas a su lugar
de exposicién original (Cristophe Cherix, citado en Obrist, 2009), lo que
demanda la necesidad de comprenderla exposicién, como no lo habia sido
antes, en tanto objeto de estudio para la Historia del Arte.

En efecto (y como mencioné en la introduccion), el hallazgo de este
volumen durante mi época de estudiante resulté sumamente refrescante,
por cuanto no asumia el estudio de las obras de arte contemporaneo
meramente en funcion de obras auténomas o de su autor, como me habfan

acostumbrado las clases de Historia del Arte (Guasch también declara en

como «How Latitudes become Forms. Art in a Global Age», en 2004 (resefiada por
Guasch en la segunda edicion de El arte del siglo XX en sus exposiciones). De modo que
la distancia de este referente ha servido para asumir interrogantes sobre el desarrollo
del arte conceptual en Latinoaméricay examinarlo a partir de postulados curatoriales.
% En varias oportunidades, Medina ha seflalado el ejercicio de Szeemann como pa-
radigmatico y referente obligado; de hecho, desde hace un par de afios un ejemplar
del catdlogo de «When Attitudes become Form», publicado con textos alemén e
inglés, se encuentra disponible en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogotd, gra-

cias a la incorporacion de la biblioteca del profesor Alvaro Medina a dicho acervo.



la introduccién que su revision y seleccién no ha contemplado exposicio-
nes individuales); a cambio, la publicacién original de 1997 y su versién
actualizada de 2009 corresponden a volumenes que suponen una «guia»
de exposiciones realizadas en el periodo senalado y seleccionadas por su
valor tematico o «exposiciones de tesis». Entonces, ante todo, se trata de
un libro de documentacién; por esto mismo, su autora también senala en
la introduccién que en dicha publicacion ha quedado de lado el interés
por el ensayo y la critica.”

Claramente este volumen correspondia con mi interés creativo por la
museografia y la curaduria. En aquel tiempo, este libro suponia una de
las pocas fuentes disponibles para pensar en el problema histérico que
implica la situacion de una exposicién e, incluso, su material fotogréfico
era una forma de acceder (aunque fuera minimamente) a la disposicién
espacial y visual de las exposiciones senaladas, y aun mas, la seleccién
y organizacion capitular del libro dejaba entrever cierta operacion cura-
to-editorial en el relato planteado por Guasch. Aun asi, siempre me llamé
la atencion que aun cuando esta seleccidon de exposiciones «tematicas» o
de «tesis» operada por Guasch supusiera la identificacién de postulados
curatoriales para su confeccidn, el uso de términos como «curaduria»,
«curador», «curatorial», «comisario» y «comisariado» resultan laterales y
esquivos a lo largo del documento.

Originalmente, la primera edicién del libro de Guasch no incluyé una
reflexion sobre este actor, apenas en el prefacio a la segunda edicién se

asoma un irénico comentario sobre el rol que la figura emergente del

” Al menos un estado parcial de esta «voz critica pendiente» se asoma en otros
libros de Anna Marfa Guasch como El arte ultimo del siglo xx (2000a), al tiempo
que su interés por asumir la exposicién y sus textos como objeto de la historia del
arte se ha mantenido en otras publicaciones. De otro lado, este creciente interés
por asumir la exposicién como documento sin ejercicio critico profundo coincide
con las palabras de Cristopher Cherix para el prélogo de Una breve historia del co-
misariado: «Si bien la historia de las exposiciones ha empezado a analizarse més a
fondo en la ultima década. Lo que todavia no se ha estudiado suficientemente son
los vinculos que se han creado entre los comisarios, institucionesy artistas a través

de diversas manifestaciones relacionadas entre si» (Obrist, 2009, p. 12).
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curador ha cobrado en el valor que las exposiciones han adquirido como
objeto de analisis (Guasch, 2009, p. 13). Mientras que términos afines a
«comisario» son usados en la segunda edicién del libro de Guasch (2009)
un centenar de veces, términos afines a «curador» figuran en un poco mas
de la decena. Sin embargo, en ambos casos y en la mayoria de las veces, su
uso responde con aplicaciones laterales del término (como la definicion
derolesy créditos en una exposicion) que areflexiones tedricas sobre este
oficio. En este punto vale recordar que la asimilacion diferenciada de es-
tos términos parece responder a un enfoque geopolitico y contextual que
contribuye a la elaboracion y definicion del discurso en diferentes entor-
nos respecto a esta practica, pues es comun encontrarse con aclaraciones
sobre el uso de los términos «comisario» y «comisariado» en el contexto
ibérico a cambio de los anglicismos «curador» y «curaduria», derivados de
«curator»; en el contexto colombiano (como lo describo contextualmente
en apartes del acapite que sigue y al final de este capitulo) es mas frecuen-
te el término «curador» y «curaduria», por lo que he preferido asumirlos
para la elaboracién de este estudio.®

La comprension de estudios como el de Anna Marfa Guasch me llevd
a identificarle pares que encontré en el contexto anglosajon; de hecho,
el trabajo de Bruce Altshuler, The Avant-Garde in Exhibition (publicado
originalmente en 1994, pero popularmente conocido a través de la edicion
de 1998), constituye un antecedente no declarado respecto a la tarea em-

prendida por Anna Marfa Guasch. A este documento ha seguido, también

8 Aun asi, llama la atencion que las acepciones incluidas en el Diccionario de la
lengua espaniola (Real Academia de la Lengua, 2014) sobre comisario si contemplan
la confeccioén de exposiciones: «4. m.y f. Persona a quien se le encomienda la orga-
nizacion y direccién de una exposicion o de otra actividad cultural o académica de
duracion determinada»; mientras que las acepciones de «curador» aun no incluyen
una actividad relacionada con la gestion en el campo de las artes. Tal situaciéon me
sugiere una disposicién sumamente movil de este rol si leo comprendemos bajo
el abrigo del término «curador» y no «comisario», un enunciado en construccién
constante a través de précticas, desmarcada de las luchas lingtifsticas y epistemo-
logicas (Medina s.f.) que han procurado fijarle, al menos para el mundo hispano-

parlante (Olivares, 2010), bajo el mote «gramaticalmente correcto» de «comisario».



de Altshuler: Salon to Bienal: Exhibition that Made Art History: 1863-1959
(2008) y Bienal and Beyond: Exhibition that Made Art History: 1962-2002
(2013). Ambos tomos constituyen vastos volumenes de referencia sobre
un periodo muy amplio, donde se documenta y resefia criticamente un
limitado conjunto de exposiciones que hoy resultan icénicas para com-
prender tendencias y giros narrados en relatos sobre el arte moderno y
contemporaneo, lo que atiza el cardcter «curatorial-historico» de este tipo
de ejercicio. Los tres documentos de Altshuler (al igual que las publicacio-
nes de Guasch para el mundo hispanoparlante) resultan hoy referencias
obligadas para este tipo de enfoque historiogréfico; sin embargo, ninguno
de los tres ultimos ha sido traducido al espafiol, situacion que contribuye
a mantenerles alejadas como referencia y que me planted la necesidad
de contemplar la posibilidad de elaborar un ejercicio medianamente se-
mejante en el contexto colombiano, donde ya se han manifestado algunas
pocas aproximaciones al estudio de arte contemporaneo a través de sus
exposiciones por medio de articulos, ensayos y ejercicios curatoriales a
los que me referiré en el ultimo capitulo.’

Tiempo después de identificar este campo de trabajo —el estudio de
exposiciones— me encontré con A Brief History of Curating (Obrist, 2009).
El hallazgo no pudo ser méds significativo: me topé con esta publicacion
en la libreria del Museo Metropolitano en Nueva York y entonces supe
que al menos un relato sobre esta tradicién —que para nuestros dias ya

supone el oficio del curador— contaba con una historia disponible, y a un

? Incluso es posible sefialar algunos ejemplos locales que resultan parcialmente
comparables con el &nimo enciclopédico de Guasch y Altshuler: la publicacién coor-
dinada por Camilo Calderdn, Salén Nacional de Artistas. 50 anos (Colcultura, 1992),
una minuciosa compilacion que se ocupa de describir todas la ediciones del Salén
Nacional de Artistas celebradas hasta entonces, acompanado de un buen volumen
de documentos de época que ayudan a comprender la dimension histdrica y critica
de cada version del evento; por otra parte, la publicacion Arte contempordneo co-
lombiano (1998) es una compilacion de textos firmados por Eduardo Serrano sobre
exposiciones realizadas entre 1971 y 1998, con la particularidad de que la mayoria
de estas fueron organizadas por él mismo, de modo que el libro parece una «retros-

pectiva» de su labor como curador y gestor.
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«precio moderado», en la libreria y tienda de souvenires de uno de los mu-
seos del circuito mainstream e imperial del arte «universal». Ya era posible
comprender el oficio del curador al igual que las exposiciones como un
problema de estudio para la historia del arte, mds aun si tras de ellas se
encuentra un autor, un curador. Apenas un ano después de la publicacion
original, la traduccion al espafiol de A Brief History of Curating aparecio a
través de Exit Press (2009), lo que permiti¢ mi lectura del texto —en espa-
nol— con la debida busqueda de correspondencias para nuestro contexto..
entonces jquiénes podrian ser en el contexto colombiano los interlocuto-
res de un ejercicio semejante, aun por realizar?.

La publicacion firmada por Obrist es en un compendio de entrevistas
realizadas por €l entre los afios noventa y los primeros anos del siglo XxI a
un total de once curadores.® Algunasya habian sido publicadas en revistas
como Artforum y otras se habian mantenido inéditas hasta esta recapitu-
lacion. Todas ellas cuentan con un fuerte caracter testimonial estimulado
a través del didlogo planteado por Obrist. En cada una el interlocutor pro-
cura narrar su encuentro personal con el &mbito de la curaduria y descri-
bir algunas situaciones y procesos creativos respecto a exposiciones que
realizaron! En efecto, como lo advierte el prologuista de la publicacion
(Cristophe Cherix, citado en Obrist, 2009, p.12) tras la lectura de todas las
conversaciones, muchos nombres se hacen recurrentes en una y otra, por
lo que se entrevé una trama con cierto caracter genealdgico de actores,
exposiciones, escenarios e instituciones que parecen participar en la cons-

truccion de ese nicho del campo del arte que implica la curaduria.?

OWalter Hopps, Pontus Hultén,Johannes Cladders,Jean Leering, Harald Szeemann,
Franz Meyer, Seth Siegelaub, Werner Hoffman, Walter Zanini, Anne d ' Harnoncourt
y Lucy Lippard.

! Estos testimonios hacen parte de una tradicién muy reciente (Olivares, 2010).
Muchos corresponden a una generacion de curadores que aun estan vivos o han
fallecido en la ultima década; tal panorama otorga un cardcter de «tradicion oral»
que intuyo en el campo de la curaduria y estimulan la demanda de una «historia
oral de la curaduria» todavia sin elaborar y viable en multiples contextos como
el colombiano.

2 Cuauhtémoc Medina también se ha referido caracter que pueden cumplir las



Los actores convocados por Hans Ulrich Obrist suponen una red de
intelectuales que aportaron desde su préctica a configurar la figura del
«curador independiente», como un agente creativo, dinamizador e inno-
vador en el campo del arte contemporaneo. La comprension de estas fi-
guras paradigmaticas coincide con la voz de otros autores: por ejemplo,
en un breve articulo publicado en 2010 en el portal web de la revista EXIT,
Rosa Olivares discrepa del libertinaje y superficialidad que ha cobrado
el oficio del curador recientemente y, a cambio, destaca el compromiso y
riesgo creativo de varios personajes que coinciden en la compilacion de

entrevistas realizada por Obrist (2009):*

Los grandes curadores, los pioneros, fueron aquellos que han hecho
posible que la instalacion, el video, el arte conceptual, incluso la foto-
graffa, sean hoy considerados como lenguajes normales y cotidianos
en el mundo del arte.. /.. Lucy Lippard, Walter Hopps, Pontus Hultén,
Harald Szeemann, Seth Siegelaub, entre otros, formaron esa primera
generacion de creadores tedricos que supieron hacer de sus ideas
exposiciones. Que hicieron del pensamiento forma. Y con ese paso

arriesgado y genial definieron el término curador/comisario/curator.

En suma, el ejercicio planteado por Hans Ulrich Obrist deja ver una his-
toria poco relatada o documentada sobre los experiencias creativas del
curador, en particular de las primeras generaciones de curadores, aque-
llos que dinamizaron las potencias creativas de la exhibicion: si apenas
asistimos a la comprension de la exposicion como objeto o documento

para varios espacios de reflexion critica en el campo del arte, tardaremos

genealogias en la formacion de curadores: «puede decirse que précticamente no
hay curador para quien el llamado de la vocacion no involucre hasta cierto punto,
una mezcla peculiar de modalidades de inicio genealdgicas, burocraticas y mesia-
nicas» (en Educando a Frankenstein, s. f.).

3 José Roca (2012) también coincide con varios personajes: «desde los afos 70, a
partir del trabajo pionero de personas como Harald Szeemann, Walter Hopps, Seth
Siegelaub y Pontus Hultén, comienza a entenderse la curaduria como una discipli-

na con una dimensién autoral».
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un poco mas en comprender los procesos creativos de estos autores, los
curadores, como objeto de andlisis. Tal «invisibilidad» histdrica de estos
procesos creativos puede responder a lo reciente que ha resultado la
presencia activa del curador en el arte contemporaneo o a «cierto ex-
ceso de contemporaneidad» implicito en su rol, como lo sugiere Franz
Meyer cuando responde a Obrist sobre la amnesia recurrente en cuanto
a la historia de los primeros curadores y exposiciones de arte moderno:
«creo que esto se debe, sobre todo, a que su trabajo esta pensado para su
propia época. A pesar de que fueron influyentes, han caido en el olvido»
(2009, p. 116).

Posiblemente, por esa «localizacion» extrema en su época, descono-
cemos muchos documentos que registran el trabajo de los curadores,
aunque hoy existan publicaciones (como los dos volumenes de Altshuler,
2008 y 2013) que ya han materializado su preocupacién por recuperar y
consignar toda suerte de planos, notas y manifiestos «de primera mano»,
cual bocetos de artista, derivadas del ejercicio proyectivo del curador
(Guasch, 2009). No obstante, a pesar de estos casos excepcionales de do-
cumentacion de exposiciones y ejercicio curatorial, la confrontacién de
testimonios y experiencias a través de seminarios, encuentros, redes y en-
trevistas (en suma, lugares de oralidad) parecen ser el espacio de «forma-
cién»y discursividad configurado por excelencia porlos curadores para su

ejercicioyla construccién de un relato sobre la tradicién que les deviene

" Recientemente, en el contexto colombiano ha surgido el sitio web El comisaria-
do, una plataforma digital para la consignacién de entrevistas realizadas por sus
administradores a curadores y otros agentes sobre definiciones y conceptos de
curaduria. El sitio también cuenta con enlaces a textos y documentos sobre el tema.
Por otra parte, en el ambito regional-continental, dltimamente ha cobrado visibili-
dad larealizacién del Encuentro Intensivo Curatorial, organizado por International
Curatorial Institute (1C1), que tras varios afios de trabajo en torno a la organizacion
de «clinicas» de curaduria en varios lugares del globo, ha empezado a organizar un
encuentro anual en espanol, del que ya se cuentan cuatro ediciones: Buenos Aires
(2012), Bogota (2013), México (2014) y Bogota nuevamente en 2015. El Intensivo se
conforma a través de mesas de trabajo con la participacion de curadores emergen-

tes frente al testimonio de otros con mayor trayectoria. Este tipo de escenarios no



Como las compilaciones de Guasch, la publicacién propiciada por
Obrist no incluye una apuesta tedrica explicitamente declarada; su voz
figura estrictamente como interlocutor en cada una de las once entre-
vistas y no incluye ningun texto de su autoria como contextualizacién a
su ejercicio, al punto en que prologo y epilogo fueron escritos por autores
invitados. En cierta medida, esta actitud resulta andloga de operaciones
curatoriales que procuran la discrecién extrema del curador deman-
dadas por el propio Obrist; de este modo, él funge como un agente que
reune voces en la publicacién a través de una presencia discreta o, como
sugiere Daniel Birnbaun en el epilogo, como un «arquedlogo» de practi-
cas curatoriales tempranas, no relatadas y parcialmente olvidadas, que
podran reinventarse hacia el futuro.

Sin embargo, los casos de estudio de Obrist, Guasch y Altshuler re-
sultan predeciblemente eurocéntricos, aun cuando algunas de las expo-
siciones mas contemporaneas incluidas en sus compilaciones abrigan
conceptos de multiculturalidad® y otredad y se han esforzado por in-
cluir artistas de origen latinoamericano, africano, etc., pero todas ellas
se gestaron y circularon en contextos europeos y norteamericanos. A
pesar del rol que eventos como la Bienal de La Habana o la Bienal de
Estambul cobraron en las ultimas décadas dentro del campo del arte,
las concepciones sobre curaduriay la globalizacion en el campo del arte
(Grossman, 2011; Mariotti y Ferraz, 2012), ninguna exposicién de alguna
de sus versiones fue contemplada en estos estudios. Asi, las referencias
planteadas a través de estos estudios pueden llegar a resultar en extre-
mo exogenas, distantes e inasibles al momento de contemplarlas como
referentes para confrontar el caracter de practicas curatoriales en con-

textos como el colombiano. Entonces, estos estudios resultan mas bien

se interesan por elaborar definiciones sobre curaduria, sino por socializar y retro-
alimentar contenidos derivados de précticas curatoriales, lo que coincide con el
testimonio del colombiano Inti Guerrero en entrevista con Ricardo Abdahllah para
el periédico Arteria (2013): «participo cada vez menos en simposios de curaduria.
Es una gastadera de tiempo definir una practica en lugar de hablar de contenidos».
5 Como supone «How Latitudes become Forms. Art in a Global Age» en cuanto ver-

sion «global» de «When Attitudes become Form» (Guasch, 2009).
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como ejemplos metodolégicos para procurar la emergencia de relatos
locales, unos que ayuden a comprender las particularidades de la con-
cepcién e instauracion de la curaduria en el contexto colombiano, como

en muchos otros. A
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Del corazon
de los estudios
culturalesala
curaduria en
Colombia

9

S

De haberme empeiiado en configurar ese panorama global sobre ori-
genes y paradigmas de la curaduria que insinuaba en el capitulo anterior,
me habria arrastrado a cubrir una tarea titanica, de animo globalizante,
derivativo y dependiente, para comprender procesos y contextos genera-
lisimos de aquella trayectoria internacional; esto, ademaés, con las barre-
ras idiomdticas que supone el gjercicio,”® hasta configurar una cartografia

compleja de précticas, redes y escenarios paradigmaticos de formacion en

16 Aunque la curaduria se ha instaurado en muchisimos contextos, la produccion
de discurso y didlogos en torno a esta no ha sido abundante en esparol; la mayo-
ria de documentos reflexivos sobre curaduria se encuentran disponibles en inglés
y otras lenguas como el francés y aleman que mantienen un fuerte vinculo con la

tradicion museoldgica.
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curaduria (como ya resultan hoy los programas de Bard College en Nueva
York, Royal College of Art en Londres y The Appel Art Centre en Amsterdam)
y como un testarudo ejercicio de afirmacion disciplinar, pues tal parece
que, en ocasiones, la curaduria contemporanea ha llegado a fungir como
una vasta plataforma de investigacion y creacion cultural e intelectual pro-
globalizante en el circuito del arte contemporaneo (Guasch, 2009).”

A cambio, decidi asumir la compilacién de fuentes producidas desde
el campo del arte colombiano como un lugar de afirmacién contextual.’®
Comprender tal condicién como una localizacion que me permitiria tra-
zar un relato sobre la instauracion de la curaduria en nuestro medio,
desde unas perspectivas contextualizadas en su practica localmente
Tal ejercicio me permitirfa entender la concepcién de la curaduria en
Colombia rastreando transformaciones sobre su discurso, derivadas o
motivadas por sus practicas. De hecho, tal decisién resulta muy con-
secuente con la afirmaciéon que ha acompanado el discurso sobre la
curaduria: ante todo se trata de practicas, practicas contextualizadas,
particularmente de la construccion y transformacion de un practica
cultural (sobre la exposicion y otras formas de circulacion de la pro-
duccién artistica) a través de discursos contextualizados, lo que me

sugiere una condicion andloga del «corazén de los estudios culturales»,

”Cuauhtémoc Medina sefala que aun cuando la proliferacion de espacios de forma-
cién en curaduria que buscan un lugar enunciacion diferenciado han socavado el mo-
nopolio de Bard y Royal como fundadores de los programas de estudios curatoriales,
la formacién de curadores mantiene muchos elementos en comun. Recientemente,
en el contexto latinoamericano han surgido programas en la Universidad 3 de
Febrero de Buenos Aires y la Universidad de El Salvador en Centroamérica.

'® En suma decidi no continuar aquella pesquisa y confrontacion sobre actos y
discursos fundacionales de la curadurifa en términos globales. A cambio, y bajo la
realidad que supone la poca bibliografia tedrica disponible en espafiol sobre cura-
duria, decidi llevar a cabo tal revision a partir de una confrontacion exclusiva de
las fuentes discursivas publicadas en esparol, desde Colombia o disponibles en
acervos de bibliotecas colombianas.

1 Me refiero por localizacién a la primera de las tres formas de contexto planteadas

por Lawrence Grossberg (2012, p. 48) sobre la que vuelvo més adelante.



descrito por Lawrence Grossberg (2012). Mi percepcién es que en bue-
na medida sus consideraciones sobre los estudios culturales pueden
ser transferidas a la comprension de las practicas en curaduria y que,
correspondientemente, la construccion de un relato sobre curaduria
puede operarse a través de este «corazodn de los estudios culturales»:
el contextualismo radical.

Con Estudios culturales en tiempo futuro (2012), Grossberg propone un
documento que se suma a una serie de publicaciones en paulatino cre-
cimiento, y que procuran introducciones al campo de trabajo planteado
por los estudios culturales. Su perspectiva reconoce la tradicién brita-
nica a través de la propia experiencia de vida del autor y declara algunos
compromisos y campos de trabajo de los estudios culturales dentro de
un marco de versatilidad para confrontar la modernidad y procurar la
comprension de multiples maneras de ser modernos. La estructura del
libro narrada en la introduccién describe con cierta humildad intelectual
las posibilidades de aporte de este campo sin anhelos de completitud,
universalidad o elevacion tedrica; sefiala el compromiso de su ensayo
con «la cuestion de la lucha contemporanea en el campo del pensamiento,
la imaginacion y las posibilidades de accién como parte de las luchas con-
textuales mas amplias que ocurren en el ambito de la modernidad en si
misma» (pp. 16 y 17), e insiste en la interdisciplinaridad, la contextualidad
yla complejidad como aspectos particulares de la practica intelectual que
permite el campo de los estudios culturales en su lucha por cambiar el
mundo. Uno de los puntos en que Grossberg insiste mayormente desde la
introduccion a su obra es en el rol y valor que los contextos y coyunturas

cobran en los estudios culturales:

[..] dado que los concibo como algo que se va construyendo sobre
la marcha, como un proyecto que se reconfigura a si mismo y que
procura responder a las nuevas coyunturas, tales como los espacios
problematicos, era dificil imaginar como hacer una verdadera intro-
duccion a ellos. (2012, p. 15)

Tal relieve puesto en la construccién de contextos y coyunturas atraviesa
el relato planteado por Grossberg respecto a las particularidades que de-

mandaron aquellos nichos donde se fraguaron las primeras experiencias
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enestudiosculturalesyquedieronlugaral Centro de Estudios Culturales
Contemporaneos de la Universidad de Birmingham en el Reino Unido.
Consecuentemente, su relato resulta en suma contextualizado, coyun-
tural y autorreferencial (o por qué no: «autobiografico»),?® todo ello en
procura de una introduccion a los estudios culturales sin pretension de
definicién, lo que supone una primera situacién afin con la curadurfa.

Como ya lo he planteado, una definicién sobre curaduria (como una
de estudios culturales) resulta esquiva o, por lo menos, no totalizante,
ni universal o reductiva. Tal parece que la comprension de la curaduria
sigue una trayectoria semejante a la de los estudios culturales propues-
ta por Grossberg (2012, pp. 15 y 16): como aquellos, las manifestaciones
de la curaduria se han dado a través de précticas que han surgido y se
han enriquecido o complejizado «sobre la marcha»; en este caso, tras el
comportamiento del campo del arte o, mejor aun, de campos del arte que
pueden ser contextualizados, tanto asi que la curaduria puede resultar
una agencia o dispositivo que se ha ido reconfigurando a si misma para
responder a nuevas coyunturas que se van presentando sobre un campo
del arte en particular, lo que inicialmente me impulsa a considerar que
una fascinante dificultad para «asirle tedricamente» es que sus practicas
se han transformado en respuesta a coyunturas.

Mas adelante, Grossberg (2012) hace hincapié en la condicién con-
textual de los estudios culturales fuera de su nicho fundacional, me-

diante una cita a Stuart Hall referida a su dimension en Estados Unidos:

9 No en vano el tono anecdético que me he permitido en «Introduccién y autobio-
grafia», como la alternancia de voces en primera y tercera persona a lo largo de los
nueve capitulos que conforman este estudio, responden a cierto ejercicio de apro-
piacion del cardcter otorgado por Grossberg intencionalmente a su relato. En las
primeras paginas Grossberg reconoce el rol de su experiencia intelectual: «este libro
no realiza una defensa de los estudios culturales; en cambio, ofrece una modesta
propuesta para su formacion. En parte, puede leerse como una reflexion de cémo
llevo a cabo mi propio trabajo (Grossberg, 1992, 2005), pero mas especificamente
es un intento de establecer una agenda de trabajo para el presente y el futuro del
area» (2012, p.16); mas adelante describe un segmento con arrojos de «autobiografia

intelectual»: «comenzaré contando dos historias: la primera, en gran medida auto-



«requiere un gran trabajo decir qué son en este contexto. Qué son en
relacidn con esa cultura, que los separaria genuinamente del trabajo
anterior o del trabajo que se realiza en otras partes» (p. 23), por lo que,
analogamente, bien valdria decir que requiere un gran trabajo decir qué
es la curadurfa en nuestro contexto y qué ha sido en situaciones par-
ticulares de coyuntura. Para esto, primero me interesa desarrollar tres
cuestiones que permiten transferir consideraciones de Grossberg so-
bre los estudios culturales, las practicas culturales y el contextualismo
radical a este estudio sobre curaduria en Colombia: primero, asumir la
curaduria como una practica cultural en su capacidad de construir con-
textos; segundo, trazar un analogia entre el trabajo en estudios cultura-
les y las practicas en curadurifa, en cuanto dos practicas intelectuales
y discursivas que abordan de manera semejante (contextualizada y en
respuesta a coyunturas) efectos de las practicas culturales; y, tercero,
estimar la coherencia que supone emprender un estudio sobre la cura-
durfa como un ejercicio de contextualismo radical, con la transferencia
de conceptos acerca de contexto y coyuntura que supone tal ejercicio
al campo de la curaduria, esto es, identificar lugares, territorios y dia-

gramas a través de su genealogia.

biogréfica, muestra en retrospectiva mi entusiasmo por este campo de investigacion
a partir de mi experiencia en el Centro de Estudios Culturales Contemporéneos de
la Universidad de Birmingham, en el Reino Unido; la segunda describe el proyecto
como el esfuerzo por producir conocimientos sobre la base de un compromiso con
la contextualidad radical y de un involucramiento politico con las posibilidades de
transformacion social» (Grossberg, 2012, p. 24); y después, sintetiza el valor cobrado
por la vitalidad explicita en el trabajo que demanda los estudios culturales: «en el
Centro habia una resistencia fundamental a ceder a la exigencia que tan enérgica-
mente imponia la academia de dejar de lado las pasiones, simpatias biograficas y
los compromisos politicos de nombre de una objetividad espuriamente intelectual
espuria (léase cientifica).. /.. sabian que sin tales conexiones con el mundo, con
nuestras vidas y con las vidas de los demas no hay deseo, necesidad, ni posibilidad

de conocimiento. El conocimiento siempre se basa en una relacion visceral» (p. 34).
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Curaduria como practica cultural

Ensutexto,Grossberg(2012)recuerdaunaconcepciénparticularde Richard
Hoggart,al crear el Centro de Estudios Culturales Contemporaneos,donde
«la cultura (en especial la literatura y el arte, pero también la cultura
expresiva en términos mas amplios) ponia a disposicion de aquellos que
estaban entrenados para encontrarlo un tipo de conocimiento social
particular que no es accesible por otros medios» (p. 26). Considero que
ese margen cultural amplio, no restringido a la practica artisticay literaria,
también puede acoger expresiones como la exposicién y la curaduria,
lo que —transfiriendo la concepcién de Hoggart— supondria en ellas
este tipo de «conocimiento particular», tal como el tipo de conocimiento
particular que se asoma en la lectura de relatos visuales en la retérica del
Ciceron y el Teatro de la Memoria ante la disposicién particular de una
exposicion o conjunto de imagenes.

En consecuencia, Grossberg (2012) anticipaba que los estudios cultu-
rales son una forma de habitar la posicion de ciertos intelectuales (quiza,
como productores culturales), entre ellos la de los artistas; de modo que
si asumimos la condicion creativa del curador como autor, serfa posible
transferir tal consideracién a «los estudios culturales son una forma
de habitar la posicién de curador» (p. 23).

Entonces, es posible contemplar la comprension de la curaduria como
una practica cultural tras la figura de un autor, sin que esto suponga su
localizacién como objeto de estudio para los estudios culturales, pues
Grossberg advierte que estos no toman por objeto las practicas cultura-

les, pero «teniendo que decir muchas cosas sobre estas» si se encargan de

[.] describir e intervenir en las formas en que las practicas culturales
se producen dentro de la vida cotidiana de los seres humanos y las
formaciones sociales, el modo en que se insertan y operan en ella, y la
manera en que reproducen, combaten y quiza transforman las estruc-

turas de poder existentes. (2012, p. 22)

Asi que de asumir la curaduria como una practica cultural, seria posible
describir —desde esta perspectiva de los estudios culturales— las for-

mas en que la curaduria reproduce, combate o transforma (de cualquier



modo y para bien o para mal) las estructuras de poder particulares que
supone su medio inmediato: el campo del arte y sus relatos paralelos,
por ejemplo, los que se operan desde la critica, la historia y la historia

del arte entre otros.

Curaduriay estudios culturales en paralelo

Ante tal panorama,también esviable laemergencia de unaanalogia (al menos
posible) entre ese interés de los estudios culturales y el ejercicio de la cura-
duria, si se tiene en cuenta que esta practica cultural —la curaduria— pue-
de establecer una relaciéon muy semejante a la que establecen los estudios
culturales con las practicas culturales (particularmente con las préacticas
artisticas), lo que nos permitirfa comprender ambas, curaduria y estudios
culturales, como practicas intelectuales potencialmente semejantes.
Ahora bien, aparte de la asimilacién de la curaduria como practica
cultural —y por ello susceptible de un trabajo de investigacion desa-
rrollado desde enfoques particulares de los estudios culturales—, la
descripcion de Grossberg (2012) sobre «el corazdn de los estudios cul-
turales» —su contextualismo radical— resulta analoga de ciertas condi-
ciones recurrentes en la practica curatorial, en cuanto «una actividad
contextual, estratégica, autocritica», segun la describe Cuauhtémoc
Medina (s. f.), pues, de antemano, las condiciones de interdisciplina-
riedad, contextualidad, complejidad —senaladas por Grossberg como
particulares del trabajo intelectual en estudios culturales— parecen
manifestarse también en la tradicién que ha dado forma a la préctica
curatorial. Ello hace comprensible el desencanto ante la especificidad
de disciplinas que se manifiesta en ambos escenarios (p. 26),y que la re-
sistencia a la definicion de la curaduria tienda a coincidir con el animo
por evitar la «hiperinflacién» de disciplinas con que Grossberg caracte-

riza los estudios culturales (p. 34).%

2 Aun asi, las demandas de Lucas Ospina (2009) en «Los curadores salvajes» sobre
la necesidad de curadores enteramente dedicados a la curaduria pareciera evocar

un cierto compromiso disciplinar de tradicion moderna.
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Maés adelante, Grossberg (2012) declara que «las practicas culturales (o
discursivas) son importantes porque resultan fundamentales para la
construccion de los contextos como una formacion de poder; construyen
el contexto como una experiencia de poder vivida a diario» (p. 40), con lo
que —de continuar con las analogias— la préctica de la curaduria resul-
tarfa fundamental para la produccion del contexto donde se expresan las
relaciones de poder de muchas practicas artisticas. Grossberg también
plantea que los estudios culturales se han interesado por la construc-
cién de contextos como relatos de poder, de modo que si (al menos algu-
nas) practicas curatoriales se interesan por esta construccién contextual,

obrarfan analogamente a los estudios culturales, como relatos del poder.

Curaduria en Colombiay contextualismo
radical

Grossberg (2012) cita a Stuart Hall para recordar su caracterizacion de la
«perspectiva intelectual» (p. 36) de los estudios culturales como una inte-
rrogacion de los contextos, capaz de producir la comprensién critica de una
coyuntura, que a su vez define como una forma particular de construir con-
textos, conformando cierto «bucle» para encontrar problemas y preguntas.
Tal direccién no resulta ajena al ejercicio de comprension que supone una
curaduria. Ademas, al transferir esta idea a mi campo de interés, es posible
entender las coyunturas que han forjado los contextos en que fue posi-
ble la emergencia y asimilacion de la curaduria en Colombia, asi como su
transformacion «de coyuntura en coyuntura»; de modo que si interrogara
el contexto de la curaduria en Colombia, entonces produzco una compren-
sion critica de las coyunturas que le transforman en tanto préctica cultural.

Ahora bien, Grossberg (2012) también plantea otra trayectoria del
contextualismo radical en torno a la construccién de genealogias, desa-
rrollada por Foucault, cuando estas corresponden a una descripcion del
contexto, en cuanto a las relaciones que se han establecido por la opera-
cién del poder. Tal condicion abre la posibilidad de pensar la curaduria
como un dispositivo que ha cobrado un ejercicio de poder articulando el
campo del arte y sobre el que es posible trazar una genealogfa como la

descripcién de su practica en un contexto particular: el nuestro. De este



modo, al menos ciertas curadurias, abordadas desde sus contextos parti-
culares, supondrian la construccion de contexto como un relato de poder
y en respuesta a coyunturas particulares-sociales y simultaneamente in-
trinsecas a coyunturas del campo del arte que les demanda.

Para Grossberg (2012), una de las perspectivas de los estudios cultu-
rales en su «contextualidad radical» exige el compromiso de contar las
mejores historias posibles de un contexto desde ese mismo contexto.
Siguiendo la analogia planteada, este ejercicio exigiria contar la mejor
historia de la curaduria en Colombia «desde adentro», a través de sus
practicas en nuestro contexto, esquivando un relato globalizado, univer-
sal y derivado sobre la curaduria, para proponer esa historia particular
de la curaduria en Colombia, contextualizada, que permitirfa entrever esa
«cartograffa de conocimiento situado» planteado por Hataway a la que
alude Grossberg (2012, p. 34). Y consecuente con la idea de que los con-
textos no se pueden separar de las practicas, porque estas «articulan la
unidad y especificidad del contexto como ambiente vivido», esta historia
permitiria estimar el poder que las practicas en curaduria pueden co-
brar,”? para —siguiendo a Foucault— «proponer una contra memoria, que
transforme la temporalidad misma de la historia» (p. 36) en su relato vi-
sual como exposicién, esto es, comprender la materializaciéon de la cu-
raduria en un contexto particular como un indice del contexto vivido al
que corresponde como préctica cultural, intelectual y discursiva. El reto
estaria en estimar y mediar esta potencia con respecto al campo global en
el que cada vez mas recurrentemente se inscribe la curaduria hoy como
plataforma de intercambio cultural.

Ahora bien, para asir este ejercicio y estimar la practica curatorial en
Colombia como susceptible de un estudio contextualizado, tuve en cuenta
las tres formas de definicién de contextos descritas por Grossberg (2012)

en términos de 1) medio (localizacion), como las «regularidades materiales

2 Segun Grossberg (2012), un anadlisis contextual permite comprender las trans-
formaciones de una estructura de poder (p. 36); entonces, este estudio contex-
tualizado de la curadurfa en Colombia podria dejar ver las coyunturas que lo han
transformado y focalizarfa su practica como un relato de podery con capacidad de

poder en el campo del arte.
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[.] en su capacidad por describir un contexto socio-material», que asumi-
ré como la reunioén de condiciones materiales —la emergencia de actores,
instituciones y practicas particulares, por ejemplo— que han posibilitado
la instauracién de la curaduria a partir de casos concretos dentro del
campo del arte en Colombia, identificando qué casos particulares han
contribuido a localizar la curaduria en nuestro contexto. 2) Lugar (terri-
torio), como la resonancia que cobran los elementos que han ayudado a
estimular plataformas y discusiones sobre curaduria situadas particu-
larmente desde nuestro medio (o medios), asumiendo tal produccion de
discursividad como el «momento privilegiado y no disuelto en el andlisis
teodrico para el andlisis concreto de una situacion concreta» (planteado
por Hall y citado en Grossberg, 2012, pp. 50 y 51), esto es, el lugar discur-
sivo que otorga un valor dimensional a la curaduria en nuestro territorio,
asumiéndolo como un contexto de «transitos y traducciones» que lo par-
ticulariza, pero no le restringe a una porcién de espacio-tiempo (p. 50),
paraver desde allf esa «sensacion de estar vivos en cierto tiempo y lugar»,
descrita por Hoggart, y esa «estructura del sentimiento», propuesta por
Williams que Grossberg también invoca (p. 52). Y 3) época ontoldgica (dia-
grama), como la intencién de mi ejercicio por «describir aquello que esta
sucediendo» tras la instauracién de las précticas curatoriales «como una
produccién de poder» (p. 52).%

Una de mis expectativas es que esta revision de practicas curatoriales
desarrolladas por actores concretos en contextos particulares, la com-
pilacién y analisis de voces o discursividad sobre curaduria articuladas
en respuesta a su practica en nuestros contextos y mi relato acerca de
la trayectoria de la curaduria en este contexto me permita identificar y
describir coyunturas de la curaduria en nuestro contexto como lo abor-
do en los capitulos que siguen. Entonces, la asimilacién del contextua-
lismo radical en un estudio sobre curaduria en Colombia serviria para
entender la coyuntura del contexto que demanda la figura del curador,
para comprender la curaduria como una practica cultural con un au-

tor intelectual, para revisar su transformacién y su poder como relato

Tal disposicién me permitira «construir, narrary fabricar» las coyunturas en que

se desarrollaron las tres curadurias que abordo en el pentltimo capitulo.



e Indice de coyunturas contextualizadas en una doble via: respecto al
campo del arte y respecto a la sociedad en que se inscribe, en este caso
la sociedad colombiana (que la demanda).

Por ultimo, no estd de mas trazar una analogia entre la disposicién
de los estudios culturales a «convertir el mundo en otra cosa», descrita
por Grossberg, y la descripciéon de Szeemann sobre «hacer un mundo» a

través de la curaduria. A
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Discutiendo
sobre curaduria
desde Bogota...
Autoria, poder
y creacion
%

Al margen de las trayectorias individuales que han permitido la con-
solidacion y autorrepresentacion de profesionales dentro del campo del
arte colombiano como «curadores», la asimilacion de las practicas en cu-
raduria en nuestro contexto ha generado una produccién discursiva de
relativa densidad que merece observacion y reflexion, en la medida en que
estos aportes implican la articulaciéon de posiciones, enfoques e imagina-
rios sobre la curaduria desde nuestro campo.

Es posible entrever una trama de contribuciones que procuran una
teorizacion para la comprension o descripcion de la practicas en curadu-

ria desde una perspectiva contextualizada; esto a partir de discusiones en
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foros académicos motivados ante la gestion de exposiciones particulares
o programas como el Salén Nacional de Artistas, debates en plataformas
virtuales como Esfera Publica, publicacién de articulos en revistas espe-
cializadas, académicas o culturales como Calle 14, Arteria y Arcadia, y la
formalizacion de este rol ante la programacion cultural de ciertas institu-
ciones o en la gestion de programas de estimulos regionales y nacionales.

Una lectura cruzada (y aun pendiente hasta ahora) sobre estas contribu-
ciones de cardcter tedrico, particularmente generadas durante los ultimos
quince anios, permitirian la consideracion de principios o valores otorgados
a la curaduria y a las tareas del curador para su caracterizacion ante ten-
tativas de definicion, horizonte creativo y ejercicios de poder, de acuerdo

con configuraciones, imaginarios y necesidades del campo del arte local.

Problemas de definicion y localizacion

No es necesario realizar un estudio a fondo sobre museologia para iden-
tificar caracteristicas convencionales del rol del curador ante la coleccion
de un museo, mas aun si tenemos en cuenta que algunos textos sobre
museologia todavia marginan los conceptos curaduria, curador, comisario
y comisariado de sus temarios, como sucede en el documento introducto-
rio publicado por el Consejo Internacional de Museos (ICOM, por su sigla
en inglés): Conceptos generales de museologia (2010), lo que harfa de este
un ejercicio inoficioso. Aun asi, esta definicién convencional sobre el ori-
gen «museal» del curador es frecuente en interlocutores que participan
de nuestro medio, a través de diferentes consideraciones que usualmente
incluyen contrapuntos para describir algunos roles contemporaneos del

curador. Por ejemplo, José Roca? recuerda:

! Este documento fue preparado para el Manual de produccion y montaje para
las Artes Visuales. Museologia, curaduria, gestion y museografia publicado por el
Ministerio de Cultura, en 2012; sin embargo, también aparecié (y muy probable-
mente antes de que el manual empezard a ser distribuido) en la ediciéon 32 del pe-
riédico Arteria, en febrero de 2012. Las dos versiones son practicamente idénticas;

pero he decidido citar la version original, dado el caracter seriado y popular de la



La figura del curador ha existido desde hace tiempo en el &mbito ar-
tistico, y su trabajo se realizaba, primordialmente, al interior de las
instituciones: era aquel que estaba a cargo del cuidado de una colec-
cion [..] Etimolégicamente, curar viene de cuidar algo. Pero una de sus
acepciones contempordneas es la de seleccionar; el acto del curador

consiste exactamente en eso: escoger los artistas y las obras que con-

formaran una exposicion. (2012, p. 30. Las cursivas son del autor)

La aclaraciéon de Roca (2012) incluye una nota de pagina sobre el origen

latino de la palabra:

Del latin curdtor, -oris: Que tiene cuidado de algo. Persona elegida o
nombrada para cuidar de los bienes o negocios de un menor, o de
quien no estaba en estado de administrarlos por si. Diccionario de la
lengua espanola [sic]. En el campo artistico, el término curador provie-
ne del medio museal anglosajon, en donde se utiliza la palabra curator.
En paises como Francia y Espana se utiliza la palabra comisario, que

implica estar a cargo de un proyecto mas no tiene la dimension auto-

ral que tiene el concepto de curaduria hoy en dia. (2012, p. 31, nota 9)

La recurrencia en el enfoque etimolégico de la explicacion (con sus debi-
dos contrapuntos) también es comun en otros autores de habla hispana

como Cuauhtémoc Medina (s.f.):

[.] un curador debe negociar todo menos su manera de negociar. Esa
es la razon por la cual el término «curador», mas alla de su genea-
logia como titulo heredado de la antigua ley romana (el curatus, el
conservador, cuidador o superintendente de una propiedad ajena: por

ejemplo, la de un huérfano), es el lugar de una permanente revision y

reinvencion de los contextos artisticos. (Cursivas del autor)

publicacién en que aparecio, un periédico donde a lo largo de diez aflos se han
publicado varios articulos que pueden haber animado el debate y discusion sobre

la figuracién de la curaduria en nuestro medio.
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Aligual que en Rosa Olivares (2010):

[..] el término curador aparece en el diccionario de la Real Academia de la
Lengua, pero también aparece el término comisario, y curiosamente (esto
es un comentario especialmente «curado» para los lectores latinoameri-
canos) los dos tienen una acepcion comun: «procurar que todo esté en co-
rrecto estado, que las cosas sean y funcionen como se penso y como se debe;
aquellos que se encargan de que todo lo que se esté realizando llegue a su
fin correcto». Efectivamente eso es un curador o un comisario, que igual
me da que me daigual, aquel que se encarga de que su proyecto llegue a

buen fin, lo mas cercano a sus origenes conceptuales. (Cursivas del autor)

De cualquier modo, el arquetipo del curador como garante de una coleccion
(presumiblemente depositada y/o dispuesta en un museo y, por ello, cerca-
no al oficio del conservador®) se asoma en cada una de estas observaciones.

Pero como anticipé, tal disposicién aparece siempre como antecedente
para definir contrapuntos y, de alguna manera, los contrapuntos sefha-
lados por Roca, Medina y Olivares a la acepcion etimoldgica del curador
(correspondientemente: seleccionar obras, revisar o reinventar contextos
artisticos y materializar proyectos consecuentemente con su enunciacion
conceptual) coinciden en la procura de elaborar exposiciones bajo un en-
foque particular, no necesariamente institucional o museal, consecuente
con ese rol amplio y con mayor libertad creativa que convocan al curador
contempordneo y que, de acuerdo con la particular insistencia de Roca,
permiten su comprension como autor, una consecuencia que no era previ-
sible en un curador o comisario consignado al ejercicio museal tradicional.

En resumen, la caracterizacion del curador contemporaneo como un
agente creativo se configuro fuera del museoy cobré un «excedente de sen-

tido» ante el rol con que el campo museal le describié convencionalmente.

% Por ejemplo, asi lo sugiere el texto publicado por 1cOM en una de sus contadas
menciones al término andlogo de comisario: «la tarea del comisario de exposicion
(a menudo representada por el conservador, aunque a veces también por personal
independiente del museo) cobra fuerza y sentido, ya que concibe el proyecto cien-

tifico de la exposicién y asume su coordinacion» (2010, p. 74).



Configuracion y comprension del curador
como autor

Sin embargo, un uso mas de la cita recurrida sobre la definicion del
curador bajo el régimen etimoldgico del diccionario en nuestro medio
ayuda a comprender el lugar del «curador como autor» con aristas diferen-
tes alas que aporta su «exterioridad» del campo museal. En «Logorrea,
Bernardo Ortiz (2006) emplea la definicion etimoldgica de «curador» en
la tradicion del derecho respecto a su rol para cuidar y administrar los
bienes de un menor que no puede cuidar de ellos. Ello sugiere que la voz
del curador se hace cargo de «algo que no puede hablar por s{ mismo»
(p.43); mas adelante, Ortiz recuerda que el oficio del «traductor» consiste
en «impostar» la voz de un autor; y traza un «parecido de familia» entre

las figuras del curadory el traductor:

Lo dicho sobre estas dos figuras deja flotando dos cosas en el aire. Una
esunaideatal vez ingenuamente benigna del cuidado: el cuidado de la
voz del otro, que es arropada por la voz del traductor o por el discurso
exegético (y por extension la voz) del curador. Pero ese acto,y esa es
la otra cosa que queda flotando, ese acto que parece casi amoroso (el
arropar) descansa sobre la invalidez (la incapacidad) del otro para

usar su propia voz. (p. 44)

Los argumentos de Bernardo Ortiz al trazar esta analogia reparan en
la capacidad del curador como «hablante», en la «limitaciéon» del autor
(artista) para producir un discurso auténomo, y sugiere, en cualquier caso,
un orden de subordinacién o jerarquico entre ambos actores; por ello per-
mite superar la mera comprension autoral del curador respecto a su radio
creativo y trasladar la cuestion al ejercicio de autoridad que supone el
trabajo intelectual del curador.

Esta consideracion, la de la autoridad que puede ejercer el curador
como autor y con ello la asimilacién concreta de su aporte creativo, es
la que ha estimulado muchas discusiones y pasiones dentro el campo
creativo del arte frente a las practicas curatoriales en nuestro contexto.
El mismo Roca lo asume asi cuando anticipa esta compleja situacion

aclarando que:
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[.] mucho se ha discutido sobre si el curador es un artista o si quiere
suplantarlo. La verdad es que esta discusion surge mas de las angus-
tias de algunos artistas que de las intenciones de la mayoria de los
curadores, que nunca se han planteado su labor como una creacion de
caracter artistico sino como un ejercicio creativo a partir del trabajo
de los artistas. (2012, p. 30)

Mads adelante, Roca sefiala que las operaciones de seleccién del curador
(a las que alude la cita de unos parrafos atras) son subjetivas, y que en
ello radica su dimension cualitativa para la conformacion de una expo-
sicidon; que tales selecciones suponen la asimilacién de pardmetros que
consecuentemente implican exclusiones,y que estos parametros pueden
cercar o aclarar el marco tedrico o tema de una curaduria generando in-
terrogantes donde «las respuestas solo pueden provenir del curador, que
debe tomar decisiones, sustentarlas, y estar dispuesto a defenderlas: es
para esto que se firma una curaduria» (Roca, 2012, p. 32). Queda claro que
para Roca la comprensién del curador como autor supone la identificacion
de un tipo de trabajo intelectual particular, consecuentemente cargado de

su posicionamiento subjetivo frente a temas de estudio:

[.] es sin duda una posicién politicamente correcta el plantear la cu-
radurfa como un servicio, pero en la realidad hay una dimension sub-
jetiva inocultable en el trabajo curatorial que se deriva del gusto ylos
intereses profesionales; el curador debe asumir su rol autoral en vez
de tratar de ocultarse tras una supuesta objetividad y usar respon-
sablemente el poder que se deriva de las posibilidades de visibilidad

para los artistas que implica su trabajo. (2012, p. 34)

En efecto, tal comprension de la autoridad del curador como autor aguzé
una visible reflexion sobre practicas en curaduriay la figura del curador en
nuestro medio: la aparente suplantacion de los creadores (artistas) ante la
accién del curador, pues tal tentativa emergio en el mismo contexto donde
se localizaron las discusiones acerca de la disposicion tedrica de la «muer-
te del autor» (1éase artista) en nuestro medio: en pleno desarrollo de la dé-
cada de los noventa, y ante la urgente necesidad de asimilacion local sobre

problemas planteados por la «posmodernidad» y el postestructuralismo.



Por lo menos, asi lo dejan ver sendos articulos de Ricardo Arcos-Palma
y Guillermo Vanegas incluidos en el primer numero de la revista Calle 14,
dedicada a la figura el «autor», en 2007. Aunque ambos fueron firmados
en aquel ano, los dos se refieren explicitamente a procesos y discusiones
que tuvieron lugar cerca de diez afios antes de ser descritos. Como se nota
en las citas que siguen, llama la atencién que las voces de Arcos-Palma y
Vanegas manifiestan cierto tono testimonial: a la par de su aporte tedrico
a la discusidn, los autores se asumen a si mismos como testigos, como
actores que vivieron algo de un proceso de transformacion en el campo
del arte local sobre lo que tienen algo que contar. No dudo de sus aportes
en lo tedricoy en lo testimonial, pero esperaria una mayor capacidad para
particularizar las situaciones descritas en cada caso.”

En su articulo «De la muerte del autor a la muerte del artista: reflexion
critica para el debate en torno a la figura del curador» (2007), Ricardo Arcos-
Palma (apoyado en Barthes y Foucault) planteaba que la asimilacion simbé-
lica de «la muerte del autor» propiciaba una suplantacion de su autoridad
ante el resurgimiento o nacimiento del «lector» y tras la emergencia de otros
autores (entre ellos el artista-pedagogo y el curador), a la vez que advertia
sobre la configuracién de una posible tirania del curador si tal suplantacion
lograba concentrar la autoridad creativa de ese «autor muerto» simbolica-
mente (2007, pp. 36 y 40), aquel artista moribundo que habria «liberado»
la concentraciéon hegemonica de su autoridad sobre el otro (espectador o
lector), para propiciar una obra abierta tras un «descentramiento, olvido
y distanciamiento del yo» (p. 36) en favor de una experiencia proyectada
a otros. Sin embargo, Arcos-Palma sugiere que tales posturas se desarro-

llaron en Colombia durante la década de los noventa a través de practicas

%6 Tal particularidad contribuye a consolidar mis consideraciones para establecer
relaciones entre historia oral y curaduria, basta sefalar que, en concreto, estos
textos de Vanegas y Arcos-Palma (sumados a las consideraciones de Roca, citadas
antes) son algunos de los pocos documentos publicados que reflexionan tedrica-
mente sobre la figura del curador como autor en nuestro medio, por lo que valdria
la pena sugerir una revision paralela sobre las situaciones, acciones y discusiones
«laterales» que las justificarfan, particularmente derivadas de la aparicién y prac-

tica de la figura del curador en nuestro campo.
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entre artistas jovenes «sin mayor reflexion tedrica» (2007, p. 37), lo que ge-
ner6 una apologia inmediata de la «muerte del autor», y sin estimular pos-
turas criticas ante estas tentativas del postestructuralismo.

Tras la muerte simbdlica del autor, el resurgir del «lector» y la posibili-
dad de la obra abierta, Arcos-Palma describe un «movimiento, casi organi-
co, donde la obra deviene algo viviente y pues a [sic] cobrado vida gracias
al contacto con el lector», de modo que «el arte deviene textual y surge asi
un nuevo dispositivo para leerlo» (2007, p. 39), aquel que garantiza la exis-
tencia del lector pues esta se ha pagado con la muerte del autoryla muerte
del critico que para Arcos-Palma, son equiparables (p. 40). Mas adelante,
Arcos-Palma cita a Foucault en ;Que es un autor?, para sugerir que la susti-
tucion con que «se comenzé a contar la vida ya no de los héroes sino de los
autores» (p. 41) es equiparable a la suplantacion del artista por el curador
tras la muerte simbdlica del primero, entonces recuerda el nexo de tension
muerte-vida que supone la escritura planteada por Foucault (como acto
para sobrevivir), y reitera que la existencia del autor («muerto») es gracias
a su texto —a su obra-, con lo que sostiene que este proceso correspon-
de a una sustitucion del poder, donde el nuevo protagonista (el curador)
mantiene caracteristicas de su antecesor (el artista) al asumir la autoridad.
En un segundo acdpite, Arcos-Palma acoge la concepcién del «artista
como intérprete» como una arista de la «<muerte del autor»,y la ejemplifica
en la popularizacion de procesos creativos de apropiaciény citaciéon como
tentativas andlogas para acabar con la «tirania del autor» invocada por
Barthes (2007, p.42) en la procura de generar multiples lecturas sobre las
obras. Sin embargo, Arcos-Palma declara la asimilacion de aquellas es-
trategias creativas (apropiacion y citacién) como excesiva y generalizada
para entonces, asi que se plantea interrogantes sobre una posible futura
existencia exclusiva de «lectores» e «intérpretes» ante una eminente au-
sencia de autores-artistas. Surespuesta a tal panorama es la instauracion
de una tirania del lector-intérprete en la figura del curador, a quien perfila
en nuestro campo como un poderoso personaje que ha logrado ocupar
paulatinamente los espacios del critico y el autor-artista desde su apa-
ricién en la década de los noventa, al punto en que «las curadurias han
modificado por completo el panorama del arte local» (p.43). En efecto, esta
valoracion deja ver la figura del curador como la de un «lector-intérpre-

te», un constructor de situaciones que (siguiendo las analogias musicales



planteadas por Szeemann y Hopps, que referi antes) «interpreta» en una
exposicion (como el director en un concierto). En efecto, la exposicion es
el lugar de mediacion para las lecturas provistas por el curador sobre un
conjunto de obras, con lo que dicha interpretacion resulta en una suerte
de relato, una versién de «sus lecturas», por lo que personalmente prefe-
rirfa considerar mejor aquel rol descrito por Arcos-Palma para el curador
(«lector-intérprete» o «autor-intérprete») como el de un «relator».

Aun asi, ante las ultimas dos consideraciones: la de asimilar al curador
como un lector-intérprete (en el parrafo anterior) y la de asumir esa pro-
yeccién imperativa «del autor y no del héroe» como un hecho cumplido
en la operacion del curador a través de «sus textos» y no la del artista
(dos péarrafos atras), vale cuestionar si las «escrituras» elaboradas por
curadores en nuestro campo y si los relatos plateados por sus textos
primordiales, es decir, sus exposiciones, han tenido tal poder de pro-
yeccion y visibilidad para cumplir con el ejercicio de autoridad descrito
por Arcos-Palma. Mas aun, si se concretara tal poder, manifiesto en el
contexto al que remiten las consideraciones de Arcos-Palma, entonces
;cudles serfan las expresiones concretas (los casos) de esta trayectoria?
;Podriamos estimar con claridad aquellos «textos» arrojados por los cu-
radores a través de su ejercicio en nuestro campo? Como lo he adverti-
do antes, esta tarea puede resultar escasa, ya que no abundan registros
destinados a documentar los «textos» producidos por el ejercicio de la
curaduria. En suma, ;como, si no en lo concreto, considerar la proyeccion
imperativa de este autor-intérprete descrito por Arcos-Palma (el cura-
dor)? Faltaria la elaboracion de un relato sobre la trayectoria particular
de la figura del curador (una genealogia) en nuestro medio para explicar
coémo es que «las curadurias han modificado por completo el panorama
del arte local» (p. 43).

Arcos-Palma concluye sugiriendo una coyuntura en la poderosa ins-
tauracion de la curaduria en nuestro campo (ese ahora del 2007) como el
momento propicio en que «bien valdria la pena revisar criticamente al-
gunos discursos y asi a apuntarle a dinamizar el contexto del arte» (p. 44).
Muy seguramente, Arcos-Palma se refiere a la tarea pendiente de revisar
criticamente algunos de los discursos que estimularon este proceso de
emergencia y suplantacion (pendiente desde los afios noventa como lo

advierte al inicio de su articulo) para procurar una coexistencia de actores
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sin la exclusién que implica la tirania de cualquier figura hegemonica de
autor; de hecho, su articulo encajarfa en tal demanda.

Sin embargo, la ausencia de reflexiones sobre escenarios y casos par-
ticulares de nuestro campo hace que el texto de Arcos-Palma resulte en
insumos tedricos valiosos, pero que no necesariamente se compaginan
con lo que pudo haber sucedido en concreto en nuestro contexto; tales
insumos se trasladan «testimonialmente» a consideraciones sobre el
ejercicio de la curaduria sin asideros que permitan ver como es que esta
se imbricd como la préctica artistica dominante que Arcos-Palma sugiere.
Asf que sin asumir o valorar la distancia histérica que permitiria aterri-
zar la disquisicién en una revisién de acontecimientos y hechos especi-
ficos, esta disertacion podria diluirse en una discusion «evocadora» de
las fuentes tedricas de que se sirve, como sucedio a los «jévenes artistas»
sin profundidad tedrico-critica que apologizaron la «muerte del autor»
evocados por Arcos-Palma: asi como en aquellos (a juicio de Arcos-Palma)
falto rigor tedrico, la reflexion de Arcos-Palma carece de una comprension
contextualizada en hechos materiales sobre el curso, histérico ya, que
implico la asimilacion de la curaduria en nuestro campo. En suma, aun-
que la disertacion de Ricardo Arcos-Palma procura una reflexion sobre
el advenimiento de la figura y trabajo del curador en nuestro medio, su
descripcion no proporciona particularidades que contribuyan a describir
la construccién del contexto (localizado) que permitio la instauracion del
curador en el campo del arte en Colombia.

Por su parte, Guillermo Vanegas, en «Una muerte irregular» (2007),
coincide con la critica de Arcos-Palma sobre la ligereza con que la dispo-
sicién tedrica sobre la «muerte del autor» se asumio en el arte contem-
poraneo en Colombia durante la década de los noventa; pero, a diferencia
de Arcos-Palma, Vanegas sugiere que tal asimilacién también irradié el
campo discursivo tedrico y no solo la practica de los artistas de cierta ge-
neracion. Vanegas describe con sorna la emergencia del curador en medio
de la década de los noventa como un nuevo articulador (para bien o para

mal) de los discursos sobre la creacion artistica:

En medio de una retdrica confundida con la erudicion, se intenté di-
reccionar la produccion artistica local intentando hacer mas atrac-

tivo, mas sofisticado o incluso mas politicamente comprometido el



lenguaje que los artistas deberian hablar, poniéndoles a actuar junto
a un profesional que (cuando le iba bien), era tratado como investiga-
dory (cuando le iba mal), era visto como un usurpador: el curador de
exposiciones. Esta extrana inversion de roles se vela con optimismo
y entre sus defensores, se pensaba con bondad en la curaduria como
un proyecto que difuminaba en un clima de aparente colaboracién
mutua la figura singular del productor de la obra de arte, para poner
en manos del curador toda la responsabilidad sobre la interpretacion
de su contenido o su difusion entre el publico. Esa fue la idea que se
difundié masivamente en conferencias y encuentros académicos a lo

largo y ancho del pais. (Vanegas, 2007, p. 89)

Un trabajo futuro serfa indagar sobre las memorias de esta serie de even-
tos alos que se refiere Vanegas, y que en principio otorgan una dimension
académica al ejercicio de la curaduria, para «aterrizar» las valoraciones
planteadas por él y Arcos-Palma, paralelamente. En lo que si coinciden
ambos autores es en senalar la imperancia del «foquismo» tedrico en
torno a la «muerte del autor» como una de las condiciones que facilita-
ron la emergencia del curador en nuestro campo, por lo que es posible
leerlos complementariamente. De cierta manera, el «presagio apocalip-
tico» descrito tedricamente por Arcos-Palma sobre la tirania del curador
se concreta en la concentracion de recursos materiales sentenciada por
Vanegas, cuando sefiala que (tras la suplantacion de autoridades descrita
por Arcos-Palma, si la damos por cierta) la asimilacion del curador como
mediador cobro (junto al protagonismo intelectual) una concentracion de

recursos financieros y administrativos:

Ademas de esto, la figura del autor, como una peste terca e insidiosa
se resistia a desaparecer. Asi, a pesar de los buenos deseos de los pro-
motores de su desaparicion, esta categoria tenfa defensores incluso
dentro del propio territorio de los curadores. Sobre todo porque cada
uno de los buenos deseos tedricos por disolver la autoria individual
estaba amarrado a una estrategia, consciente o no, ahora da igual, de
redistribucion de estimulos econémicos por parte del gobierno y las
entidades de patrocinio cultural. Situacion que algunos artistas cues-

tionaron pasando a atacar violentamente el rol del curador, al ver que,
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de hecho, este pasaba a convertirse en el benefactor de algunos re-
cursos econdmicos ofrecidos a través de convocatorias y concursos
publicos. Sin mayores ambages, se empezo a ver en el curador a un
expropiador de visibilidad (y de dinero) enquistado en el nucleo del

campo artistico. (Vanegas, 2007, pp. 89 y 90)

Andlogamente, varios apartados del articulo de Arcos-Palma atizan las ri-
validades teorizadas entre curador y autor-artista; incluso, uno de ellos
prevé la «muerte del curador» como una condicién posible para deshacer
su autoridad (2007, p. 40), una posicion «defensiva» que coincide bien con
la advertencia de José Roca (2012) a la que me referi unos parrafos atras,
sobre el «temor» recurrente de algunos artistas ante la comprension del
curador como «un autor de creaciones con cardcter artistico», tras el su-
puesto de asumirlo como un autor-artista (como si los roles creativos asu-
midos en los oficios del curador fueran enteramente recientes o exclusivos
de aquel contexto, el de los noventa); un supuesto que el mismo Roca (2012)
es enfatico esclarecer: «Lo primero que debe entender un curador es que
su trabajo es posible gracias a los artistas y no al contario. Un artista puede
existir sin curadores; lo contrario es imposible» (p. 30). Sin embargo, la con-
tundencia de la acotacién de Roca no logra aclarar la conclusion planteada
por Vanegas sobre la concentracion de recursos materiales en torno a esa
«nueva figura» que el curador implicé, por lo que valdrfa la pena estimar
los procesos que (de haberla) permitieron esta concentracion en nuestro
medio, con lo que se hace recurrente la necesidad de trazar esa trayectoria
de la figura del curador en nuestro campo a la que me he referido.

Entre tanto, una particularidad en las consideraciones de Vanegas
(2007) sobre aquella «ligereza» con que «la muerte del autor» penetro el
campo del arte colombiano durante la década de los noventa es la suge-
rencia de que aquel proceso tuvo por efecto la pérdida de visibilidad sobre
trayectorias intelectuales locales que pudieron enriquecer y particulari-

zar las discusiones tedricas de ese momento:

[] puede decirse que los principales defensores del arte contempo-
raneo colombiano intentaron demostrar en esa época que la critica
contra el rol del autor era un elemento integral de un lenguaje artis-

tico renovado y saludaban con alegria los posibles paralelismos entre



las practicas apropiacionistas estadounidenses o europeas y los in-
tentos de asimilacion de la filosoffa francesa contemporanea a través
de emulaciones mas bien raquiticas. Al tratar de dirigir los caminos de
comprension del pensamiento artistico por los recodos del «campo ex-
pandido», los «estudios culturales» o el «arte relacional», lo tnico que
se logré fue impedir una posibilidad de reconocimiento de la configura-
cién del campo a partir de unas fuentes preexistentes que muy pocos
sabfan dénde se encontraban y casi nunca querifan decir dénde habia
que buscarlas. Este comportamiento llevo en muchos casos a inocular
cierta dosis de olvido sobre el trabajo de varios autores locales, lo cual
condujo a su vez a que algunas iniciativas gestadas en la época no fue-

ran evaluadas a la luz de experiencias anteriores. (Vanegas, 2007, p. 90)

Ante la pérdida de visibilidad sobre aquellas experiencias (entre las que
supongo también practicas andlogas de la curaduria), Vanegas (2007) de-
manda la necesidad de escavar en dos direcciones para revertir el proceso:
«hay que volver a buscar las fuentes que se dejaron perder y hay que reva-
luar el discurso que constituyo el perfil del campo artistico en esa época
(los noventa)» (p. 91), acciones que sustentan —segun €él— la reaparicion de
lafigura del autor (a través de agentes vivos —literalmente— o través de sus
obras) para la elaboracion de un discurso histdrico, pues Vanegas también
sugiere que la apresurada asimilacion de «la muerte del autor», mas que un
debate un tedrico-critico, sirvié como artefacto para establecer relaciones
de podery subordinacién en el campo del arte entre una generacion «joven»
y actores de otras generaciones que suponian el pasado inmediato de la
actual, simplemente suplantando unos modos de hacery producir discurso
por otros, todo esto en medio de un parcializado relevo generacional.

Tal perspectiva, de cara al ejercicio curatorial y sus posibilidades como
relato histoérico, me sugieren cierta afinidad entre la aclaracion de Roca y
las demandas de Vanegas, pues asi como «no es posible la curaduria sin
artistas», tampoco seria posible virar el tirdanico proceso evocado por Arcos-
Palma sin la «resurreccion» de autores-artistas e incluso de «protocurado-
res» en apoyo de otros relatos. Ahora bien, puede ser que esta resurreccion
de autores no solo abrigue a artistas, sino otras formas de autor que desde
el pasado fungieron como criticos, historiadores, gestores y —por supues-

to— curadores, entre los que es posible recuperar esas fuentes perdidas que
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insinuda Vanegas para construir un relato mas sustancioso y «aclimatado»
sobre la curaduria en nuestro medio, no reducido a unos anos de la década
de los noventa o a otros afios aun mas recientes, de modo que la compresion
y el debate sobre la figura del «curador como autor» en nuestro medio no
se reduzca a aquel contexto y permita recabar en el pasado como me pro-
pongo en otros capitulos. En suma, el ejercicio planteado por Vanegas sobre
la recuperacién de trayectorias intelectuales locales, una vez transferido a
autores andlogos de la curaduria en el pasado (actores que llamaré «proto-
curadores»), permitiria identificar el universo creativo del curador trazado
en nuestro medio, contextualmente, desde tiempo atras.

De acuerdo con lo anterior, pareciera que la reflexion sobre curadu-
ria en nuestro campo carece de concrecion, en la medida en que aportes
como los citados, que contribuyen a caracterizarlo tedricamente, no se
han ocupado de examinar escenarios ni trayectorias particulares. A cam-
bio, la comprension del curador como autor en un contexto especifico (el
nuestro) demandaria un esfuerzo por desmarcar la discusion del régimen
teodrico para «aterrizar» este debate en la revision de los escenarios de
practica (los «teatros de operaciones»), donde la curadurfa en Colombia
ha tenido lugar y, por supuesto, ampliar el campo de observacion (redu-
cido en los aportes citados a un tiempo muy reciente) para recabar en el
pasado en busca de una «trayectoria larga», donde sea posible identificar
preexistencias de autores andlogos al curador contemporaneo que, con
sus practicas (aun innombradas como «curaduroria»), habrian aportado
a instaurar y entender el rol del curador en nuestro medio desde una

perspectiva claramente localizada.

El horizonte creativo de la curaduria
en Colombia

Ahora bien, tras los insumos aportados por Arcos-Palma (2007), Vanegas
(2007) y Roca (2012), queda claro que uno de los debates que produjo la
asimilacién de los oficios de la curaduria en nuestro campo redunda en
el aparente «choque» de visibilidades, potestades y jerarquias producido
entre artista y curador cuando ambos son comprendidos como autores.

Esta es una cuestiéon que puede resultar transversal al debate mismo



sobre la curaduria; de hecho, cuenta con un anecddtico escenario («mi-
tico» ya) de ejemplificacion protagonizado por el artista Daniel Buren y
Harald Szeemann: «decia [Buren] que los comisarios se estaban convir-
tiendo en super artistas que utilizaban las obras de arte como si fueran
pinceladas sobre un enorme cuadro» (Obrist, 2009, p. 100).

La anécdota es recordada por José Roca al menos en dos ocasiones.

Primero en su conferencia de 1996 titulada «Curar el museo»:

Si los artistas son el rio creativo, el curador era alternativamente cau-
ce o barca respecto del mismo. Contemporaneamente, esta distincion
se subvierte. Daniel Buren, artista francés que considera que la obra
de arte siempre debe ser pensada para un contexto especifico, dijo en
alguna ocasion que «el curador de una exposicion es el Unico artista
realmente expuesto»; al ser el artista el curador, esta proposicién se
vuelve tautolégica, pues la paradoja desplaza los roles tradicionales
del medio del arte y los territorios de poder asociados a ellos gracias

ala voluntad del artista contemporaneo de pasar a la accion.

Y recurrentemente, tres afios después, en su columna «Curaduria critica»

(1999), publicada en Columna de arena:

El artista francés Daniel Buren decia en una ocasion (refiriéndose a
Harald Szeemann) que «el curador de una exposicion es el unico ar-
tista realmente expuesto». Szeemann habia sido provocador, pues en
una ocasion dijo que los artistas eran como «manchas de color» con
las que componia su propia obra. En realidad Szeemann se referfa al
acto curatorial como un acto de creacion, en el sentido en que la coe-
xistencia de varias obras en un espacio dado establece didlogos entre
ellas que comienzan a tejer nuevas posibilidades de significacion. La
exposicion es un medio, como la pintura o la fotografia, para expresar
ideas, conceptos, sentimientos. Tiene una légica propia y debe ser en-

tendida como una creacion artistica autonoma.

En efecto, la anécdota doblemente repasada por José Roca ejemplifica
bien la percepcién sobre la subordinacion de los autores-artistas ante

autores-curadores (o autores-intérpretes al tenor de Arcos-Palma), pues
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el postulado de Buren supone una suerte de «obra total» orquestada por
el curador; pero, al mismo tiempo, las referencias de Roca al comentario
con que Buren reaccioné a Szeemann dejan entrever dos asuntos adicio-
nales: 1) las practicas en curaduria como un campo susceptible del trabajo
creativo del artista y 2) la cuestién de comprender la curaduria como una
«creacion artistica auténomar, bien por el origen e intencién de su autor
cuando este es un artista (lo que explica la tautologia planteada), o bien
cuando su asimilacién como medio expresivo se asume andlogo de otros
medios artisticos. En suma, el comentario de Buren expresa la posibilidad
de comprender radicalmente la tarea del curador como creador.

Aun cuando esta ultima cuestion podria contradecir declaraciones
mas recientes de José Roca citadas unos parrafos atrds —pues si en
su conferencia de 1996 concluia explicitamente que la curaduria «tiene
una légica propia y debe ser entendida como una creacion artistica au-
tonomay, en 2012 esgrimia la falta de pretension de los curadores por
comprender su trabajo como creaciones artisticas, pues «nunca se han
planteado su labor como una creacién de cardcter artistico sino como
un ejercicio creativo a partir del trabajo de los artistas» (p. 30)—, todas
las referencias planteadas (las tres de Roca, el episodio de Buren, los
aportes de Arcos-Palma y Vanegas..) dejan ver que el debate sobre la
comprension del curador como autor esta mediado por su emergencia y
asimilacién como un agente creativo en nuestro campo. Y, por supues-
to, tal dimensién depende de un radio de operacion concreta en un
«horizonte creativo de la curaduria», pues sin este horizonte creativo
(radicalmente asimilado por Buren en su comentario) no seria posible
su aportacion (Roca), ni su hegemonia (Arcos-Palma), ni su monopolio
(Vanegas), entre otras trayectorias posibles.

Ese «horizonte creativo de la curaduria» —como lo he llamado— pudo
devenir tras elementos de una tradicion local y, por ello, la necesidad
de elaborar un relato que permita comprender la trayectoria de «pro-
tocuradores» en el campo del arte en Colombia que he planteado antes;
pero es innegable que tal horizonte también fue construido en un con-
texto aportado por coyunturas donde tuvieron lugar las discusiones
y transformaciones del campo del arte y su gestién, permeadas por
debates propios del pensamiento posmoderno en nuestro medio, esos

anos de la década de los noventa a que remiten los textos de Vanegas



y Arcos Palma como ya planteé. Solo ante este horizonte creativo pudo
emerger y cobrar visibilidad y presencia transversal el rol del curador
en nuestro campo, operado a través de acciones y practicas concre-
tas en curaduria que, paulatinamente, se hicieron posibles. De hecho,
la omnipresencia del curador y su poder de transformacion al campo
del arte local, declaradas por Arcos-Palma y Vanegas, correspondiente-
mente, parecen trazar una hoja de ruta o «<misién» para la curaduria en
nuestro medio; y si se tiene en cuenta que ambos documentos corres-
ponden a un mismo contexto y momento, en el que la curaduria ya se
habia instaurado a plenitud entre nosotros (el 2007), bien valdria bus-
car tales «programas» en la raiz coyuntural que focalizo6 la curaduria
como una practica transversal del campo artistico en Colombia a fines
del siglo pasado, el mismo lugar temporal que Arcos-Palma y Vanegas
senalan desde su futuro préximo en el 2007.%7

Encuentro, al menos, uno de estos «programas», contenido en el texto de
José Roca «Si no el Salén ;qué?», publicado en 1998, a través de su blog,
Columna de arena, tras la «crisis posterior» al Saléon Nacional de Artistas
de ese ano,asumida desde diferentes espacios de discusion del campo del
arte yresumida, al menos parcialmente, en la publicacién Post. Reflexiones
sobre el ultimo Salén Nacional (Ministerio de Cultura, 1999), donde se con-
signaron varios documentos reflexivos y criticos, entre ellos el texto apor-
tado por Roca originalmente en Columna de arena, tras la celebracién del
37 Salon Nacional de Artistas.

Visto hoy, «Si no el Salén ;qué?» parece un documento programatico
para los afos siguientes respecto a las trayectorias y practicas en curadu-
ria susceptibles de nuestro campo, al punto que la mayorfa de ideas plan-
teadas por el autor se han materializado en menos de veinte afos a través
de practicas y agenciamientos en curaduria que podrian verificarse como
en una lista de chequeo. Ante el cierre de 37 Salén Nacional de Artistas,
Roca (1998) asumi¢ la undécima edicién de Columna de arena como una

declaracion de propuestas con las que esperaba estimular discusiones

' Me resulta significativo este aflo como un momento coyuntural para comprender
dimensiones de la curaduria en Colombia, pues coincide con el curso de eventos que

acompanaron la exposicion «Displaced», a la que me refiero en el octavo capitulo.
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sobre posibilidades que el Salén Nacional podria cobrar,la mayoria de ellas
a través del ejercicio de la curadurfa suponiendo su asimilacidn, incluyd
como propuestas: a) emprender practicas en curaduria como propicias
para concretar ejercicios de investigacion transdisciplinar atizados por
«cambios de contexto» y «cruces tematicos radicales» que lograran dar
formas mas audaces e innovadoras a los salones regionales de artistas;
b) establecer becas de estudio y premios en curaduria que estimularan su
practica; c) desarrollar ejercicios de curaduria histérica; d) implementar
lineas editoriales a partir de investigaciones monograficas sobre artis-
tas contemporaneos colombianos; e) propiciar invitaciones, visitas e in-
tercambios con curadores internacionales, y f) generar plataformas que
permitieran la apertura de mas espacios de exposicion (presumiblemente
con lineas curatoriales que los perfilaran). La mayoria de estas demandas
sobre précticas, formacion y escenarios cobraron espacios concretos para
su realizacion durante los ultimos tres lustros en instancias publicas y
privadas de nuestro contexto (trayectoria que me resumo al final del sép-
timo capitulo), con lo que la creciente visibilidad del curador como actory
autor, sus practicas y —con ello— su ejercicio del poder, consolidé este rol
como un agente activo, concreto e ineludible, ante diferentes instancias
de creacion y circulacién que, al menos en parte, explicaria la omnipre-
sencia con que describe Arcos-Palma la concentracién de recursos que
le otorga Vanegas y, por ello, justificaria ese «temor» de algunos artistas
—que advierte Roca— ante la robustecida figura del curador.

Enresumen, tanto las propuestas de Roca como las sentencias de Arcos-
Palma y Vanegas suponen un «programa cumplido» sobre la trayectoria de
la curaduria en nuestro medio, con una serie de efectos de todo tipo aun
por estimar; por ejemplo, sus aportaciones a la diversificacion y profesiona-
lizacion de diferentes labores comprendidas hoy en el abanico de las prac-
ticas artisticas, como los oficios de produccion y de montaje, la ampliacion
de horizontes creativos en espacios de formacién y educacion en arte, su
asimilacion como plataforma creativa de investigacion, su incidencia en di-
némicas del mercado del arte como en el coleccionismo y su agenciamiento
ante la circulacion internacional de arte colombiano, entre otras.

Las dos cuestiones a las que me he referido, tras las citas que Roca
plantea sobre el episodio de Daniel Buren (1996 y 1999) y que pueden ayu-

dar a comprender una de las formas mas radicales para asumir al curador



en cuanto creador en la figura misma del artista, como la multiplicidad de
frentes vaticinado en el «programax» trazado por el mismo autor en «;Sino
el salén jqué?» (1998), dejan prever una multiplicidad de actitudes creati-
vas ante las précticas en curaduria una vez asimiladas en nuestro medio;
asi que ante este proceso de instauracién y diversificacién (materializado
en la gran cantidad de autores-curadores que hoy participan en el campo
del arte en Colombia), resulta predecible trazar taxonomias que procuran
describir las multiples posturas creativas del curador sobre un horizonte
creativo sumamente amplio.

Esta trayectoria permite entender la tentativa de William Ldépez
(2011) al trazar una suerte de «tipologia» sobre curadores en Colombia,
remitida ala primera década del siglo xx1,como lo propone parcialmente
en su documento Panordmica interdicta de las artes pldsticas y visuales
en Colombia 2000-2010.%°

Consecuentemente con su titulo, el propdsito del documento aportado
por William Lopez es trazar un panorama muy parcial (pues en buena can-
tidad de momentos él declara explicitamente su delimitacion y alcance,
al punto que precisa que no se ocupara de la produccién artistica) y con-
centrado en tres elementos del campo del arte en Colombia durante la
primera década del siglo XXI: 1) la gestién institucional de colecciones
y museos, 2) el ejercicio reciente de la critica de arte y 3) la evolucién y
diferenciacién de las practicas curatoriales que procura desarrollar en
el primer apartado de su texto bajo el subtitulo «Funcion y lugar de la
practica curatorial». Lépez focaliza la consolidacion de las practicas cu-
ratoriales ante la gestion concreta de los salones nacionales y regionales
de artistas segun el modelo implementado por los funcionarios a cargo
de administrar el evento entre finales del siglo xX y al inicio del siglo xx1
(solo menciona a los artistas Andrés Gaitan y Miguel Rojas Sotelo; pero
en el equipo también trabajo, entre otros, la artista Rosario Lopez), un

modelo estimulado a su vez tras los debates que en los ultimos afios del

’ Este documento fue publicado bajo el titulo «Arte 2000-2010» dentro del nimero
doble 56/57 de la revista italiana Nuova Prosa con el tema «El periplo colombiano»,
en septiembre de 2011; sin embargo, mi acceso al documento en espatiol fue gracias

a su provision por parte del autor en una version preliminar con el titulo indicado.
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siglo xx (por ejemplo, el que siguié a la versién 37 referido a través de la
columna de José Roca «;Si no el Salén ;qué?») demandaron la necesi-
dad de reformar un esquema de Salén Nacional que, segin William Lopez,
venia funcionando desde la década de los sesenta acorde al impulso de
Mireya Zawadzki.

El curso histoérico planteado por Lopez sugiere cierto continuo donde
la plataforma de gestion del Salén Nacional de Artistas (mas —debemos
suponer— las criticas y debates correspondientes a cada edicién) ha ser-
vido para procurar un «reordenamiento de las fuerzas y tensiones hege-
monicas dentro del campo artistico, y, particularmente, de los actores que
determinan los procesos de construccion social del valor cultural y del
lugar de las practicas artisticas» hoy administrado bajo el modelo curato-
rial; al punto que Lépez (2011, p. 286) focaliza la transformacion del Salon

Nacional de Artistas como una variable que:

[.] ha determinado la emergencia de la curaduria como un compo-
nente no solo estructural sino politico del «campo» artistico, y, por
otra parte, también ha permitido la aparicién de una generacién de
curadores con una muy disimil formacion profesional. Esta diferen-
cia se siente draméaticamente tanto en la complejidad ética con la
que estos curadores asumen su trabajo asi como en la especificidad
propiamente museoldgica con la que abordan la construccion de sus

discursos museograficos.

Al parecer, la percepcion testimonial del autor (pues, al igual que los textos
de Arcos-Palma y Vanegas, el documento de Lopez tiene una fuerte do-
sis de «yo estuve ahi») respecto a esa proliferacion que compone hoy un
diversificado volumen de curadores «con diversa formacion profesional»
es la que motiva su afan por plantear un conjunto de tipologias, en la que,
si o si, quepan diferentes tendencias de curadores que Lépez decidié tipi-
ficar entre «curadores-artistas», «curadores-profesionales», «curadores-
académicos» y «curadores-criticos», aislando en cada una de estas un
conjunto de individuos y colectivos que, debemos suponer, quedan bien
definidos al abrigo del mote que a cada uno corresponda. Como se ve, la
discusion sobre la presencia del rol de curador en el campo pasa necesa-

riamente por los lugares que arroja un horizonte creativo concreto.



Lépez, anticipa su «varia curatorial» como una hipdtesis de trabajo e
invoca el «lugar institucional especifico» de cada curadory «la forma como
cada uno de los curadores se autorrepresenta en el campo artistico»
como aquello que sustenta la inscripcién de cada curador en uno de sus
cuatro tipos iniciales, pero no describe las caracteristicas de estas formas
de autorrepresentacion ni los lugares institucionales que acogen a cada
uno de ellos; también advierte y ejemplifica de manera generalisima que
los aportes y trayectorias de cada curador son bien distintos (en lo que po-
demos estar de acuerdo); pero al no aportar argumentos o consideraciones
que permitan comprender cada tipologfa como un conjunto de recurren-
cias, el lector debe operar una serie de supuestos sobre la circunscripcion
y visibilidad de cada curador como probablemente lo hizo el autor.

El ejercicio de tipificacion asumido por Lopez procura describir algu-
nas trayectorias individuales de los curadores que contempla en su clasi-
ficacion, conlo que ciertamente traza perfiles profesionales de individuos
(con lo que logra mayor concrecién que Arcos-Palma y Vanegas en sus
respectivos textos); pero en ningin momento considera las recurrencias
que podrian justificar el enunciado de cada tipologia; entonces, por ejem-
plo, deberfamos suponer que la mayoria de nombres consignados como
«curadores-académicos» se encuentran vinculados a facultades en uni-
versidades o instituciones con algun tipo de ejercicio académico? O que
saquellos comprendidos como «curadores-profesionales» deben tal de-
nominacion a una formacion especifica en curaduria o a un ejercicio con-
tinuado y centrado en précticas curatoriales dentro de las posibilidades
de su horizonte profesional? El esbozo de este tipo de supuestos puede
generar confusiones, por cuanto algunos actores incluidos en cada mote
no corresponden con claridad, al punto en que en el tipo «curadores-
profesionales» se incluyen nombres que en el momento del estudio no
habian realizado ni una sola curaduria (como Julia Buenaventura) y se
omiten otros que para el momento ya contaban con varias (como Maria
Belén Saenz). Tales posibilidades de lectura dejan ver el cardcter subjeti-
vo, testimonial y, por qué no, caprichoso del autor, aunque claro esté que,
como en la mayor parte del documento, Lopez insiste oportunamente en
cada apartado sobre la parcialidad y limitacién de su ejercicio; de modo
que el halo testimonial (y parcializado) de Lopez se convierte en uno de

los argumentos manifiestos, pero no declarados para comprender dicha
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taxonomia, pues es la experiencia e intereses particulares del autor lo
que impulsa sus gestos de tipificacion (una tendencia que podria resul-
tar legitima de ser declarada),®® y que nuevamente revela el valor de lo
testimonial, expreso como cierta «historia oral», para la construccion de
relatos sobre la curadurfa en Colombia.

Entonces, aun asumiendo su aporte como una generosa hipdtesis de
trabajo, la lectura de Lopez resulta limitante y en exceso ilustrativa (o por
qué no «notarial» como ¢l mismo califica el trabajo de curadores en entor-
nos museales), al menos en dos sentidos: por una parte, plantea un repaso
muy restringido sobre la emergenciay asimilacién de la practica curatorial,
limitandola al lugar comun e imperante que implican las formas de ges-
tion del Salon Nacional de Artistas, manteniendo su argumentacion en el
lugar institucional que supone el compromiso estatal de organizar recu-
rrentemente este programa, con lo que esquiva otros lugares signados por
la independencia y que otros autores (Roca, entre ellos) anticipan como
condicién para la comprension de la curaduria en el horizonte del arte
contemporaneo, dejando de examinar escenarios institucionales o auto-
gestionados que también contribuyeron a la emergencia y consolidacion
de la curaduria en nuestro medio durante el periodo estudiado. Por otra,
el afan que atraviesa su ejercicio de clasificar actores sin aportar mayor
reflexion critica sobre las categorias en que agrupa a unos y otros pue-
de culminar en un animo de especializacién reductiva, que ciertamente
puede resultar antagonico a una buena cantidad de practicas curatoria-
les que se han afirmado en la interdisciplinaridad, multidisciplinaridad o
transdisciplinaridad.

En cualquier caso (y aun con los descuidos que he senalado), encuentro
en la tentativa de Lopez, al configurar estas «tipologias de curador», una vo-

luntad por comprender el horizonte creativo de la curaduria en tres niveles:

2 Vale recordar que William Lopez ha estado fuertemente vinculado a la imple-
mentacion del programa de Maestria en Museologia de la Universidad Nacional
de Colombia, por lo que una buena cantidad de argumentos «museoldgicos» como
la misma operacion de clasificacion propia de la museologia se asoman en su

argumentacion.



a. Fuera de la tradicion convencional del museo, pues al sentenciar «la

historiografia notarial que ha caracterizado a la investigacion realiza-
da desde los departamentos de curaduria de museos», Lopez (2011) es-
tablece una distancia con la operacién técnica del curador en el museo;
asunto que nuevamente alude a la «denominacién de origen» que en-
carna la figura del curador que referi unas paginas atrds: los tratados
de museologia y la timida configuracién teérico-préctica del curador
como creador en el interior de un museo, por lo que llama la atencion la
insistencia de Lopez en considerar el trabajo del curador en términos
museoldgicos y museograficos.

. Como un campo con diversas ascendencias disciplinares, pues Lépez
anticipa su tipologfa en respuesta a la «diversa formacién profesional»
de los actores que participan en el horizonte creativo de la curadu-
ria en Colombia, y es notorio que algo de esta valoracién se asumid
como argumento en la construccion de sus tipologias, por lo que el
ejercicio recae predeciblemente en cierta clasificacién de «tipo» dis-
ciplinar (la mayorfa de quienes cuentan con formacién como artistas
rapidamente fueron ubicados como curadores-artistas, por ejemplo),
cuestion que nuevamente pone de relieve el asunto de la formacién
del curador o los programas de formacion en curaduria existentes que
también mencioné, pues es indudable que la mayoria de practicas en
curaduria proceden de profesionales que no se han formado en primer
grado como curadores (como dije, porque, entre otras cosas, aun son
escasos los pregrados y posgrados en curaduria); por otra parte, pau-
latinamente, han aparecido espacios que sirven como plataformas de
formacion en curaduria o dispuestos para su debate (otro asunto que
Lépez no acoge).

Como expresién de una trama de practicas que pueden describir un
estado actual del campo del arte, pues la tentativa de William Lépez por
configurar «tipologias de curador» para agruparlas tendencias creativas
de aquellos que han materializado précticas curatoriales en Colombia
también describe o, mas bien, supone instituciones, disciplinas, escena-
rios, programas, etc., donde hoy resulta transversal la figura del curador,
sea cual sea su tipologia, incluso como un lugar de «especializacién» con
diferentes nichos para tal fin (como se entrevé en los perfiles individua-

les que aporta sobre Jaime Cerdn, Maria lovino y José Roca).
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Estas ultimas dos consideraciones, el derrotero disciplinar y el lugar de
especializacién que puede suponer o comprometer el ejercicio de la curadu-
ria, también se asoman en un par de textos de Lucas Ospina: «Los curadores
salvajes» (2009) y «Escribidores de catalogo» (2013). En el primero de estos,
Ospina considera el caso de los artistas que se han «graduado» como cu-
radores tras la realizacion de algunas pocas (sino una o dos) curadurias;
considera las tareas del curador como un oficio de tal atencién y dedicacion
que, eventualmente, un artista no podria compartir con su trabajo creativo
individual; reitera la idea de que «un artista hace una exposicion con obras
propias o, para el caso de la curaduria, con obras ajenas»; plantea que la
curaduria es «una practica constante, una disciplina, un ejercicio concreto»;
y al final expande tal condicidn a la de todos los profesionales que, desde
multiples disciplinas, han abordado la curaduria como un ejercicio lateral,
sin dedicacién exclusiva, para concluir que se requieren curadores «de tiem-
po completo». En suma, en «Los curadores salvajes», Lucas Ospina traza una
trayectoria de la curadurfa en nuestro medio a través de cierta paradoja,
pues reconoce el espacio creativo de la curaduriay su origen multidisciplinar,
pero le demanda a futuro (bajo su estimacion) como una nueva disciplina.

Relativamente, Lopez y Ospina coinciden en reconocer la ascendencia
multidisciplinar de quienes hoy participan del horizonte creativo de la cu-
raduria. Sin embargo, la taxonomia de Lopez, presumiblemente, repara en
estos origenes de acuerdo con la formacién y proyeccion de cada autor para
describir una constelacion creciente de curadores que, en lo concreto, se han
desplegado sobre un horizonte creativo construido tras una serie de expec-
tativas descritas hace poco mas de una década,y ante la que debemos supo-
ner, en consecuencia, muchas formas de «hacer» en curadurfa. Justamente,
la descripcion sobre estas multiples formas creativas queda pendiente en
el ejercicio de Lopez (pues nos sefiala «de dénde» viene cada curador, pero
no describe qué hace cada uno de ellos o qué caracteriza su trabajo), de
modo que su tipologia funciona mas segun el «origen» y «localizacién» de
cada curador que de acuerdo con sus tipos de produccion. Por otra parte,
Lucas Ospina supone una constelacion sobre los «origenes de los curadores»
muy semejante a la de Lopez; pero sin necesidad de cuantificar una «varia
curatorial», pues su interés es sefalar la necesidad de superar ese origen
«multidisciplinar» y el modo «multifuncional» de los curadores en nuestro

campo, ante un horizonte de profesionalizacion disciplinar.



En «Escribidores de catdlogo» (2013), cuatro anos después de «Los cu-
radores salvajes», Ospina se interroga tdcitamente sobre el tipo de pro-
duccion concreta que los curadores arrojan al campo y se refiere al lugar
creativo del curador de cara a las aportaciones sobre su ejercicio de escri-
tura; también senala el exceso de neutralidad y complacencia presente en
los textos curatoriales, al trazar una relacion entre la figura del abogado
y el curador, invocando una vez mas el linaje etimoldgico del término:
«el curador es un abogado del arte listo a defender a su cliente a toda
costa (asi lo designa el derecho romano cuando le atribuye a la curaduria
la representacion legal de impuberes, idiotas y locos)» (parr. 5); califica
alos curadores como «escribidores de catdlogo», productores de textos en
exceso complacientes o politicamente correctos; y parafrasea las ya cita-
das declaraciones de Roca (2012) sobre «los curadores al servicio de los
artistasy no al contrario» para sentenciar que los «curadores deben estar
es al servicio del arte» (Ospina, 2013, parr. 8), asumiendo la exposicion de
sus «lecturas» en la creacién de textos més osados que deberfan estar en
la obligacion de producir y proporcionar al publico.

Esa «lectura» mencionada por Ospina se refiere al relato sobre la ope-
racion creativa que sustenta el ejercicio autoral de cada curador (al pun-
to que €l compara tal produccién discursiva con el de la critica de arte),
los argumentos que sostienen las decisiones que dan forma particular a
cada curaduria y que, por tanto, bien pueden coincidir con la nocién de
«interpretacién» planteada por Arcos-Palma (2007) o de «impostacion»,
transferida de la tarea del traductor a la del curador, propuesta por
Bernardo Ortiz (2006). En suma, podriamos asumir que es de acuerdo con
estos argumentos u operaciones que toda practica curatorial (aun en-
tendida tan solo como traduccion o interpretacion) produce algo nuevo,
discursos y contenidos que emergen de relaciones nuevas, justamente
operadas por un autor que asume tales relaciones como acto creativo.
Son estos contenidos los que Lucas Ospina demanda (o anhela) como ex-
plicitos en el oficio de escritura que deberia asumir cada curador.

De cierto modo, los dos textos de Lucas Ospina declaran una serie
de tareas que el «curador disciplinado» deberia estar en capacidad de
cumplir y, puestos junto a la clasificacién planteada por William Lopez,
manifiestan cierto anhelo por que el oficio de la curaduria «nos diga algo»,

bien por su especificidad —si atendemos a las tipologias de Lopez—, bien
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por sus productos derivados —si atendemos a la demanda de Ospina—,
pues si es cierto que existen muchos tipos de curadores, estos arrojan
diferentes productos que se han entramado en el campo del arte, y todos
han cobrado un campo de poder en sus formas de accién y ante los nichos
que mas inmediatamente correspondan a cada cual. Asi es como ambos
autores reconocen, y ciertamente describen, la dimensién de autoridad
que implica la presencia activa y transversal de la curaduria en el campo
del arte ante ese «programa» cumplido al que me he referido. Entonces, su
ahinco por explicar, clasificar o caracterizar la practica de los curadores
en Colombia logra describir un «clima» radiante (por su capacidad de ex-
tension, cobertura y diversificacién) de la curaduria, donde la localizacion
de sus actores y practicas particulares generan coordenadas donde se
median relaciones entre partes del campo del arte, que hacen del curador
un «hacedor» de muchas cosas a la par de sus curadurias. La conclusion
es sencilla: desmarcarse del campo disciplinar de la curaduria provista
por el museo, reconocer sus diferentes ascendencias disciplinares y cons-
tituirse como un agente dentro de la trama del campo del arte, da cuenta
de muchas formas «de hacer» o «de accién» para el curador, tanto en lo
creativo como en lo politico.

En resumen, ese despliegue radiante de la curaduria sobre un horizon-
te creativo amplio da cuenta de muchas formas o trayectorias creativas
para el rol del curador, todas ellas expresadas en la proyeccion de su voz
como autor, pues, a través de esta «voz», un curador procura establecer re-
laciones entre manifestaciones artisticas a partir de sus «lecturas» sobre
el contexto artistico al que se refiere, de modo que el trabajo del curador
(reitero) implica un ejercicio de poder cimentado en su capacidad como
hablante de configurar discursos nuevos, transfiéralos o no a la escritura
como espera Ospina (2013), y ante el cuidado de la «voz» de otros, plan-
teado por Bernardo Ortiz (2006). Al mismo tiempo, tal despliegue en la
operacion de curadores arroja un indicador concreto sobre la insercion
de este rol en el campo y su poder para mediar, es decir, para obrar como
interlocutor con otras partes, actores o agentes del campo del arte, lo que
lo puede configurar como un «mediador de autoridades», ya que podria es-
tablecer relaciones entre partes del campo, tal como establece relaciones
entre manifestaciones artisticas en su ejercicio creativo; todo esto implica

comprender su capacidad de habla y mediacién como ejercicio de poder.



Ejercicios de poder, mediacion,
autonomiay creacion

De acuerdo con lo anterior, es posible entender, como plantea William
Lépez (2011) «la emergencia de la curaduria como un componente no
solo estructural, sino politico del “campo” artistico» durante los afios mas
recientes, pues, como queda planteado, la discusion sobre la figura del cu-
rador como autor encierra una serie de relaciones de poder y autoridad
que se tejieron particularmente en el campo del arte colombiano mien-
tras emergia su figura y asimilacion, instauracién, comprension, imposi-
cidén o como se quiera relatar.. Tal cuestion, en gran medida, desembocd
en la visibilidad y presencia transversal y concreta del rol del curador en
nuestro campo, sus acciones y ejercicios de poder, sus practicas concre-
tas en curaduria como creacion y mediacion.

Muy seguramente, estos ejercicios de poder encarnan el potencial crea-
tivo de la curaduria y su capacidad de agenciamiento, pues —de cualquier
modo— la materializacion de los «programas» que configuraron un horizon-
te creativo para la curadurfa ha acompaniado la transformacion del campo,
asi como la operacién de algunas instituciones, y ha permitido la emergen-
cia de una discursividad diferente a la provista por la academia (a través
de la historia del arte y la estética, por ejemplo) o por la critica de arte y el
periodismo cultural. Al mismo tiempo, tal materializacién es propia de la
asimilacion de una figura de «curador contemporaneo» en nuestro medio,
ante todo desmarcado del ejercicio institucional-museal, y enriquecido por
multiples «contrapuntos» que enriquecen su dimension creativa como re-
ferfa varias paginas atras. Tal demarcacion es la que permite entender la
figura del curador como un agente independiente, pero mediador —por lo
menos asi lo dejan ver otras contribuciones al periédico Arteria firmadas
por curadores participes del campo del arte en Colombia o cercanos a este—.

En su articulo «Las corporalidades de Teratoma», publicado en la
quinta edicion de Arteria, en marzo de 2006,1a colombiana Gloria Posada

introduce su presentacion del proyecto Teratoma,® acotando que «en

%9 Como lo describe Gloria Posada, Teratoma fue una iniciativa colectiva e indepen-

diente que procur? la profesionalizacion de la curaduria en el contexto mexicano

RELATOS DE PODER



CURADURIA, CONTEXTO Y COYUNTURA DEL ARTE EN COLOMBIA

las ultimas décadas la figura de curador ha tomado relevancia como
agente dinamizador de la cultura y como investigador con funciones
significativas y mediadoras en las relaciones entre instituciones, artis-
tas, criticos, gestores independientes y publico» (las cursivas son del
autor). La descripcion de Posada resulta explicita al describir el lugar
del curador como uno por medio del cual pueden pasar las fuerzas de
varios actores del campo del arte. Posada también es clara en senalar el
oficio del curador como uno de investigacion (lo que hace de su trabajo
un campo de atencion para las discusiones sobre investigacion en arte)
y con incidencia inmediata en la programacion cultural; por ello, lo de
«agente dinamizador».

Dos afios mds tarde, en el nimero de 17 de Arteria, la argentina Victoria
Noorthoorn (quien participaba en ese momento del equipo curatorial de
«Urgente! 41 Salén Nacional de Artistas») coincidid parcialmente con
Posada al responder a Jaime Cerén (2008) sobre las razones que la lleva-

ron a elegir la actividad curatorial como su practica:

En el panorama de esa época —hacia principios de los aftos 90—, sen-
tia una desconexion entre las dinamicas propuestas por los museos
de Buenos Aires, la academiay los trabajos propuestos por los artistas
desde sus talleres. Parecian actores inconexos. Una reflexion sobre
este estado de las cosas me llevo a pensar que quizas la figura del
curador podria ser articuladora entre partes,y decidi intentarlo. (p. 6;

las cursivas son del autor)

Segun su propia experiencia, Noorthoorn asume y exige como tarea del
curador conectar lo que aparentemente se encuentra distanciado, tal dis-

posicién le configura como una suerte de «diplomatico» que logra (tras su

como un ejercicio intelectual y critico bajo una perspectiva interdisciplinar frente al
ejercicio de exposicion ylarelacién entre espacios y publicos. Posada (2006) destaca
la participacion de Cuauhtémoc Medina (a quien cita) y el antecedente que implico
el grupo Curare durante la década de los noventa; en suma, se traté de una plata-
forma para la investigacion curatorial con una perspectiva declarada de autonomia,

critica e incidencia politica.



poder de habla y mediacidn) reacciones nuevas que emergen ante nuevas
conexiones, lo que podria incluso contener un cierto potencial multidisci-
plinar para el curador al prever o propiciar relaciones.

Apenas un par de meses antes, el curador espafiol Agustin Pérez Rubio
respondid una entrevista a Conrado Uribe en el numero 15 de Arteria (ju-
nio de 2008) en el que la caracterizacion del curador como mediador o

enlace también se manifiesta:

La préctica curatorial se entiende siempre como un servicio que harfa
las veces de plug (enchufe) que permite conectar dos cosas al mismo
tiempo. El curador nunca labora con su propio trabajo, sino que siem-
pre esta prestado. Debe ser consciente de que trabaja con algo que no
es suyo, con algo que le pertenece a otro, el artista, la institucion o el
coleccionista. Considero entonces que la practica curatorial consiste
en conectar y transmitir el material (las piezas) con las diferentes
audiencias, empleando para ello herramientas diversas y el espacio
que le permite la institucion o el lugar donde trabaje, propiciando lec-
turas de orden critico, social, estético, filosdfico, etc. En ese sentido es
esa figura imprescindible de mediador que contribuye a dar conexion
intelectual, organizacional y comunicacional entre la institucion, los

artistas y las audiencias. (p. 8)

Las declaraciones de Pérez Rubio coinciden y no con José Roca. No, por-
que Pérez Rubio, a diferencia de Roca, describa la curaduria como un
«servicio», perfil que Roca evita (como ya sefialé) al asumir el rol subjetivo
que supone la figura del curador como autor, pero si coinciden en recalcar
la responsabilidad del curador al trabajar con lo de otros, en medio de
una trama que lo sitia explicitamente como mediador entre partes (ins-
tituciones, publicos, artistas, etc.). Ello coincide con Noorthoorn y Posada;
de modo que estas tres declaraciones insisten, describen y reiteran el
poder de mediacion que produce la figura del curador como una nove-
dosa coordenada creativa, una posicién ante la que (con tal dindmica
y proyeccion) surgen interrogantes sobre una posible concentracion de
poder, asunto al que, en otros apartados de lamisma entrevista, responde

Pérez Rubio directamente:
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Del poder que tiene el curador se estd hablando hace ya muchos afios,
pero no creo que esto realmente ocurra. Tal vez se presente en situa-
ciones particulares como en una Documenta o en una bienal (aunque
Harald Szeemann aparecio en los catalogos de «Documenta V» como
una persona mas entre los artistas), por lo que el poder que parece
tener el curador es muy contextual.

En Estados Unidos desde hace unos anos, y en Europa reciente-
mente, se havisto que el poder no lo tiene el curador, ni el museo, ni la
galeria: el poder lo tienen los collectors, es decir, personas adineradas
que compran las obras y luego exigen que se exhibany se les haga un
catalogo; son ellos, los patronos institucionales, quienes definen los
intercambios con otros museos y las programaciones, legitimando al
mismo tiempo sus propias colecciones. A su vez, en Europa quienes
determinan lo que sucede son las corporaciones, es decir, toda una se-
rie de patronos financieros que dan dinero pero al final terminan ha-
ciéndose cargo de la institucion. Eso es muy peligroso. En todos estos
casos el comisario se convierte entonces, simplemente, en la persona
que da una linea intelectual a un determinado proyecto. (Uribe, 2008,

p. 8; las cursivas son del autor)

Llama la atencion la insistencia de Pérez Rubio en la «contextualizacion»
que exige al ejercicio de poder que eventualmente detenta el curador, que
pareciera (segun su ejemplo) siempre «localizado» en instancias periédi-
cas o coyunturales; también es notoria la descripcién que plantea sobre
la desvinculacion del poder del curador sustituido por la figura del colec-
cionista y las corporaciones (lo que concretaria el proceso de suplanta-
cién dela autoridad del curador vaticinada por Arcos-Palma en 2007); asi
como su insistencia en el trabajo intelectual del curador, que Pérez Rubio
plantea como paralelo (pero ajeno) a intereses de terceros, actitud que
podria resguardar la independencia intelectual del curador, aun cuando
en cualquier caso sus précticas sean susceptibles de la instrumentaliza-
cién, como sugiere la cita sefialada.

De cualquier modo, no cabe duda de que la localizaciéon del curador
como mediador dentro de la trama del campo del arte logra aportar otras
voces y practicas e, incluso, contribuir a la transformacion misma de este

campo. Pareciera que esta posibilidad de aportacion de las practicas en



curaduria deriva de la capacidad del curador por preservar (ante todo) su
independencia intelectual, pues alli se moviliza su comprension y poder
como autor y mediador, més alld de que su trayectoria y ejercicio pueda
ser cooptado ante intereses de otros actores del campo (por ejemplo, los
de un coleccionista). Entonces, para considerar un estado de la préctica
curatorial en Colombia, bien valdria preguntarse si la trayectoria descrita
por Pérez Rubio se ha manifestado en nuestro medioy si ello implicaria un
repliegue del rol del curador a su lugar de origen institucional: la gestion
de colecciones especificas, ya no en un museo (bajo el interés publico que
esto podria implicar), sino al servicio del interés particular que supone
una coleccion privada y su relacion con el mercado.

Estas condiciones, que hacen de la curaduria y su horizonte creativo
una practica susceptible de subordinacion y cooptacion, nuevamente me
estimulan para plantear una transferencia de consideraciones sobre los
estudios culturales propuestas por Lawrence Grossberg al campo de la
curaduria, pues del mismo modo en que «la incorporacién de conceptos
de los estudios culturales en el campo cientifico no son evidencia de que
la ciencia esté dispuesta a compartir su autoridad» (2012, p. 66), podria
parecer que la asimilacién de la curaduria en otros campos convenciona-
les o tradicionales de ejercicio de poder en el arte, como el coleccionismo
(publico o privado), no fuera evidencia suficiente de que aquellos estuvie-
ran dispuestos a compartir su autoridad.® Tal situaciéon demuestra, una
vez mas, que el debate sobre las practicas en curaduria (y en este caso, sus
horizontes concretos de «utilidad») se encuentran lejos de un horizonte
creativo y discursivo uniforme u homogéneo.

En resumen, esa contundente configuracion del curador como media-

dor en que insisten estas tres declaraciones (Posada, Noorthoorn y Pérez

% Grossberg describe el proceso en que ciertas consideraciones y conceptos for-
mulados desde el campo de trabajo de los estudios culturales han sido importados
a campos académicos de la ciencia, y aclara que tal impostacion no repercute ne-
cesariamente en transformaciones internas del campo cientifico: «Que la ciencia
hable de conceptos que nosotros usamos, como el de complejidad o autopoiesis,
que hable de multiplicidades (y de realidades multiples), no es evidencia suficiente

de que esté dispuesta a compartir su autoridad» (Grossberg, 2012, p. 66).
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Rubio) arroja dos presupuestos transversales en la préctica intelectual
del curador: primero, la constante que implica comprender que «trabajar
con el trabajo de otros» tacitamente supone «trabajar para otros» o para
terceros; segundo, la variable que implica asumir la dimension politica del
lugar de mediacion que €l ocupa, pues esta posicién puede oscilar entre
una autorrepresentacion intelectual independiente y la subordinacion
potencial de su rol intelectual ante los intereses de esos otros y terceros.

Si tales presupuestos atraviesan el trabajo del curador, su aporte crea-
tivo o concreto justamente se debe producir fuera de estas dos condi-
ciones, aun cuando su produccion material parezca depender de ellas, de
modo que la nocién de «trabajar para otros» no se confine a anticipar
las posibilidades de instrumentalizacién de la curaduria (una posibilidad
constante que en ultimas serd ajena al control del curador), pues si es
cierto que el curador debe ser responsable al trabajar con «lo de otros»
(Roca, 2012; Pérez Rubio en entrevista con Uribe, 2008) y cuidadoso con
esas otras voces desde donde ejerce una autoridad relativa (Ortiz, 2006),
ante todo, el curador debe producir discursos nuevos (Ospina, 2013) que
materialicen su practica intelectual.

En los ultimos parrafos he insistido en estimary resguardar la indepen-
denciaintelectual del curador —incluso,lo he sefialado como una forma de
autorrepresentacion (donde sus practicas suponen la comprension mis-
ma de la curaduria)—, porque bajo este margen de soberania es donde se
manifiesta la libertad creativa de toda préctica curatorial contemporanea,
ha sido esta la nocién que liberé a la curaduria de su lugar institucional
originario, la que posibilité al rol de curador otras formas de lectura e in-
terpretacion con diferentes ascendencias disciplinaresy la que originé su
vasto horizonte creativo; en suma, gracias a su independencia intelectual,
la curaduria resulta en una practica cultural contemporanea participe
del campo del arte (una préctica artistica),y desde alli cada curador, como
autor, podria esquivar toda tentativa de subordinacién o instrumentaliza-
cién discursiva, institucional o material.

La discursividad que procura la préactica curatorial permite relacio-
nes horizontales entre las producciones artisticas y un contexto a través
del trabajo intelectual del curador, pues produce contenidos a partir de
insumos o motivos aportados por el «trabajo de otros» (el de los artis-

tas volcado en sus producciones), pero no necesariamente «al servicio de



otros», sino mas bien «dispuestos al otro», como sucede con toda produc-
cién discursiva o cultural; por esto es que (en su forma mas convencio-
nal) la produccion discursiva del curador se sustenta en el ejercicio de
«exposicién» (si, comprendida como un texto y aun sin su posible com-
ponente escritural), y es la independencia intelectual la que le permite
al curador contemporaneo considerar la exposicién (fuera de la gestién
museal) como un texto, un relato o ensayo visual dispuesto al publico,
pues es esta practica cultural (la exposicién o cualquiera de sus formas
analogas) la que en cualquier caso arroja un curador al campo.

De lo anterior se deriva una dimensién de trabajo concreto que ajustala
produccion del curador en ese campo creativo libre e independiente como
un lugar moral de obligado retorno: el de ser consciente que «trabajar para
otros» mas bien supone «hacer para otros», por cuanto «hacer publico»
forja en el curador una suerte de ser «liberador de contenidos», capaz de
asumir su voz (independiente y parcial) como autor.

Ese poder de «hacer publico» ha sido descrito puntualmente por cu-
radores colombianos de diferentes generaciones. En «Curaduria local»,
articulo publicado en el numero 3 del periddico Arteria, en septiembre de
2005y dedicado a «contextualizar» la plataforma curatorial que dio forma
a los salones regionales de artistas durante ese ano, Jaime Cerén define
coloquialmente ese poder de «hacer publico» como una funcién caracte-
ristica de la practica curatorial,y lo localiza en un tiempo largo que podria
irmas atras de la coyuntura en que la curaduria se afincé en el campo del

arte en Colombia:

Como lo han dicho José Roca o Cuauhtémoc Medina, la curaduria se
ejerce, al igual que la prostitucion, y siguiendo con esta analogia diria-
mos que se ocupa de mostrar en publico.

Este rasgo parece haber sido conocido, o0 mas bien comprendido,
desde hace anos por muchos de los profesionales del campo del arte
en Colombia que han ejercido en un momento dado de su carrera la
funcién de hacer publico, o inscribir publicamente, un proyecto artis-

tico propio o ajeno. (2005, p. 6. Las cursivas son del autor)

Vale sefialar que esta declaracion de Cerdn sobre la funcion de «hacer

publico», cobrada por la curaduria, estd acompanada por un comentario
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que alude a problemas de definicidn, autoria, cobertura, protagonismo y
creacion semejantes a los que ya he referido segun los aportes de otros
autores, y que, vistos hoy, resultan el lugar comun para «contextualizar»
cada aporte sobre curadurfa en nuestro medio.* De modo semejante a
Ceron, pero siete anos después, Ximena Gama inicia su breve articulo
«¢Hilos invisibles?» (publicado en el nimero 32 de Arteria en febrero de
2012), invocando esas y otras convenciones de «contextualizacién» sobre
la curaduria (como la discrecién), interrogantes sobre el protagonismo del

curador en la actualidad y definiciones en negativo sobre este rol:

[] cquién ese es personaje que hace unos anos era visto como una
mano invisible detrds de un telén y ahora es considerado casi como
un actor principal? Muchas veces, hablar de curaduria es empezar por
decirlo que no es.Aun asi, lo paraddjico del asunto radica en que aquello
que no es, también la toca de manera tangencial. Un curador no es criti-
co de arte, pero hace critica; un curador no ejercera jamas como dealer,
pero marca pautas importantes que determinan el mercado del arte;

un curador no es artista, pero si puede considerarse autor. (2012, p.5)

La descripcién de Gama (aunque un poco idealizada) una vez mas situa
la curaduria como parte de una trama que permite la mediacion ante in-
tereses provistos por otros roles y actores en el campo del arte (aun con-
servando su autonomia intelectual). Y pese a que su descripcién tiende
a coincidir con la funcién de «hacer publico o inscribir publicamente, un
proyecto artistico o ajeno», descrita por Cerén en 2005, la particularidad
de las consideraciones de Ximena Gama, en 2012, estd en plantear tal di-
mension (la de «hacer publico») como el poder fundamental de la cura-
durifa, y no su funcién, como seria si le entendiéramos como un servicio
neutralizado; por esto, Gama describe la curaduria como una «disciplina
de investigacién» con «la capacidad de poner en circulacion publica lo que

otros han hecho», de proveer una voz «que tenga la vision y la capacidad,

3 Senalo la recurrencia puesto que, como sefialé al inicio de este capitulo, la inde-
terminacion e indefinicién parecen condiciones estructurales para discutir sobre

curaduria.



y en eso radica su poder, de desplegar y exponer una obra de arte ante los
otros» (p. 5); e incluso, propone que el poder de «hacer publico» es el que
articula las acciones tangenciales de la curaduria (entre otras, las que se
enumeran en la cita del parrafo anterior).

Lasutil diferencia entre la funcion de «mostrar en publico», provista por
Ceron (2005),y el poder de «hacer publico», descrito por Gama (2012), nue-
vamente avista una suerte de oposicidn entre las categorias de «servicio»,
como una problematica definicién para la curaduria segun su «funcion pu-
blica» (sefialada unas paginas atras desde Roca, 2012; Pérez Rubio, 2008)
y «autoria», como la produccién intelectual que sustenta una curadurfa en
el poder del curador para liberar contenidos y producir discursos nuevos
dispuestos a la «circulacion publica».

Ximena Gama (2012) también considera que los debates y polémicas
sobre este poder de la curaduria han limitado las posibilidades «para hacer
publico el arte»; ella declara la importancia de comprender la curaduria
como «una practica critica generadora de pensamiento», sin que se reduz-
ca a esta la «manera de hacer visible y publico a un artista», abogando por
una coexistencia de «espacios que potencialicen la multiplicidad de voces»
(p.5). Es notorio que la autora procura comprender la curaduria como una
practica intelectual inscrita en el campo del arte junto a otras tantas, y
ante su capacidad para proveer discursos y estimular pensamiento en un
horizonte publico, previsiblemente se encarga de hacer explicitas algunas
tareasy efectos que movilizan tal condicion y suponen la formacion de pu-
blicos: «El curador debe encargarse del proceso de montaje museografico
y de poner por escrito la investigacion. Un trabajo que hace que la obra de
arte aparezca en una esfera publica y lo mas importante, que sea trasmi-
tida y comprendida por los otros» (p.5).

Entonces, el poder de la curaduria para «hacer publico» se refiere a la
capacidad del curador para poner en circulacién (en escena) los «textos»
que movilizan su practica intelectual como autor, lo que —siguiendo a
Szeemann— podriamos llamar sus «mitologias individuales», término que
él empled para referirse a una actitud con la que podia asumir mayor liber-
tad para su trabajo intelectual que el ofrecido por otras disciplinas como la
historia del arte: «consistia en postular una historia del arte de intenciones
intensas que pueden adoptar diversas formas: la gente crea sus propios

sistemas de signos, que tardan en ser descifrados» (Obrist, 2009, p. 102).
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Asi que el poder por «hacer publico» (un relato, un nuevo discurso, una
«mitologfa individual»..), que atraviesa el trabajo del curador, puede inte-
rrogar,interpelarymodificar las estructuras discursivas preexistentes, en
la medida en que el trabajo del curador deviene de su autonomifa ante el
campo creativo y al tiempo que, ante todo, es articulado por sus capaci-
dades de mediacion. De alli deriva una buena sintesis respecto al poder
que concentra la figura del curador aportada por Szeemann y citada por
Roca en «Curadurfa critica» (1999): «[los curadores] tienen el poder de
escoger, designar y poner en valor. Pero, naturalmente, el término “poder”
debe ser colocado entre comillas, pues en el contexto cultural, “poder” sig-
nifica ante todo “hacer las cosas realizables para los demds”» (parr. 9). En
este orden de ideas, la exposicion supone el medio primordial, tradicional
y convencional por medio del que se expresa el curador, pues alli es donde
su trabajo intelectual se hace publico y donde el trabajo de otros resulta
realizable, es como él «publica» su practica discursiva y material, y donde
necesariamente se sustentan o de donde derivan otros ejercicios como el
de la escritura —tarea en la que Lucas Ospina (2013) coincide con Gama
(2012) en exigir al curador—.

Ante esta consideracion, vale sefialar un concepto de Harald Szee-
mann, muchas veces citado y empleado para definirse «a s{ mismo como
un Ausstellungsmacher, un hacedor de exposiciones», un oficio con ca-
pacidad de agrupar y articular un buen conjunto de roles: «archivero,
comisario, montador de arte, jefe de prensa, contable, y sobre todo, com-
plice de los artistas» (Obrist, 2009, p. 89). Szeemann formuld este apela-
tivo para abrigar la multiplicidad de tareas que se manifestaban en su
préctica intelectual y material como curador, pero también lo hizo como
consecuencia de asimilar este oficio como freelance, tras su salida de la
Kunsthalle de Berna, en 1969 (poco tiempo después de «When Attitudes
become Form») y ante un escenario de hostilidad que dificultaba su con-

tratacion laboral en Suiza:

Amodo de respuesta fundé la Agentur fiir geistige Gastarbeit [Agencia
para el Trabajo Espiritual de los Invitados]. Era una proclama poli-
tica, ya que a los trabajadores italianos, turcos y espanoles en Suiza
se les llamaba «trabajadores invitados». La agencia era una iniciativa

unipersonal, una especie de institucionalizacion de mi mismo, y sus



esléganes eran tanto ideoldgicos («Sustituye la propiedad por la acti-
vidad libre») como practicos («De la idea al clavo» —lo cual significaba
queyo lo hacia todo, desde conceptualizar el proyecto hasta colgar las
obras). Era el espiritu de 1968. (Obrist, 2009, p. 89)

Al definirse como «hacedor de exposiciones», Szeemann ejercia un poder
como autor y mediador sustentado en su autonomia e independencia;
asumia varios roles en una plataforma creativa que suponia «muchas for-
mas de hacer» o <hacer muchas cosas», todas estas sosteniendo o canali-
zando la posibilidad de una: el ejercicio de la exposicién como su creacion;
asunto que hace comprensible que en ocasiones él incluyera su nombre
propio «como un persona mas entre los artistas» (Pérez Rubio en entre-
vista con Conrado Uribe, 2009).

Esta multiple dimensién creativa del curador ante el ejercicio de la

exposicion es reiterada por José Roca en «Curaduria critica»:

Las relaciones problemadticas entre las obras que conforman una
exposicion son la base de su coherencia como tal, y no deberian de-
legarse en un tercero, que debe sin duda existir, pero como interlo-
cutor del curador. A las labores propuestas por Szeemann para el
curador, «administrador, amante enfatico, escritor de proélogos, bi-
bliotecario, apoderado, contabilista, animador, conservador, finan-
cistay diplomatico» se anadiria aquella de montajista, entendiendo
el montaje como la posibilidad de que las relaciones obra-espacio y
obra-obra se den en funcion de la «mitologia individual» que motivo
la curaduria. (1999, parr. 17)

La cita a Szeemann provista por Roca reitera la multiplicidad de roles que
aquel implicé en su autodefinicién como «hacedor de exposiciones», pero
justamente privilegia el fin ultimo de la exposicién, de modo que «hacer
publico», <hacer posible para los demas» y «hacer exposiciones» podrian
compartir el mismo plano creativo: el de la resolucién material de la expo-
sicion (su formaideoldgica) como el texto del curador, donde se mantienen
a tempo (por eso las relaciones con la musicay el teatro) las voces de cada
creacion y los multiples roles del curador, pues es ante la confeccion de

exposiciones donde se expresa la soberania creativa del curador.

RELATOS DE PODER



CURADURIA, CONTEXTO Y COYUNTURA DEL ARTE EN COLOMBIA

Esta extensa disertacion arroja una conclusion simple pero necesaria:
los curadores han cobrado, ante todo y entre otros posibles, el poder crea-
tivo de hacer exposiciones, hacer para otros, y esto ha pasado desde hace
mucho tiempo aun sin nombrarlo como «curaduria», asunto que se evi-
dencia en la recurrencia de los roles y acciones que implica «exponer», sin-
tetizadas por Szeemann en la figura del <hacedor de exposiciones», como
en los testimonios de quienes con su oficio innombrado como «curadores»

han descrito el conjunto de tareas que implica «exponer». 4



Presentacion de la «Coleccion Pizano» en la Escuela de Bellas Artes de Bogota (detalle), 1928.
Cortesia de Anibal Maldonado
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Recuerdo muy bien la primera
EXPOSICION CON que NAUSUCan. s,
curnpulsivamente, un Museo de
Arte Moderno que se habia forma-
do anes alras sobre el papel, sin
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pravtica.  Queriamos hacer un
Museo por donde entraca a Cholon-
bia ¢l arte actual de otros paises,
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I'I\L‘L':'J nmamas pro\muana-\ v
amparados por esa confrontacién
suludable, queriamos lanzar as
promociones jovenes que girahan
en fa drbita del arte contemora-
nan.

Esto fue hace seis anis. Conse-
Zuimos con grandes trabajos vae
fa plana mayor de los artistus
venezolanos nos mandaren 5is
obras. No tenjamos sede v la
muestra se hizo, bajo ¢! patrocinio
de un Museo de arte Moderns
fantasma. en la Luis Angel Arvan-
v, Fseagimos a los venizslanos
porgue representaban, entonces el
movimiento  mas  nirépido  en
Lationamérica; los méviles de So-
to, las fisiocromias de Cruz Diez,
el informalismo de Cruzem: Els.
Gramko, Teresa Casano=a y Ma-
ruja Rolando, la geometriz de
Nedo, la poesia de Héctor Poleo y
Mateo B{x:'lame el vngmsn neofi-
aurativismo de Borges, los “colla-
zos™" e cartas antiguas de Alejan-
dm Otero significaban posiciones
ciaras, nuevas entre nosotros.
alcanzadas a través de una intensa
calidad artistica.

Comparada con esa muestra, la
dc- “Pintura ¥ grabadu ‘hoy en
(1i, es ab
mmenlab!e. Las dos tendencias
dominantes son una  debilidad
evidente: parece que todos se
empefiaran a fondo en quitarle
significacion a lo que estin ha-
viendo. va se trate de los neofigu-

tatives como  Alirio Rodri;

Baplista o Régulo Pérez, o de s
dpticos, luminosos, méoviles, como
Teresa Casanova y Omar Cnrnenu
Los primeros reshalan por la
;nnl-:swn imperdonable de confun-

MARTA TRABA

MAGAZINE DOMINICAL

imagen irrisoria. el artista es el
que se voelve irrisocio.  Eslas
pinturas son “‘bovmerans’ dejan
K 0. a quicn las hace.

Teresa Casanova y Omar Carre-
o, por su parte, practican juegul-
105 de salén. Reducen to dptica,
que definitivamente debe ser des-
cormunal ¥ escandaloso, al bibelot
optice. para colocar sobre la mesa
de noche,

No quiero hablar de Mérida,
porque realmente no pueds com-
prender sioes un seaddnimo  de
Hung o si la copia no tiene sancitn
en Venezuela: ni de Mateo AManau
re porque, com>y me pasa muchas
veces con los pintores vene
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para maderaizar su o casal
s ido. Pero como el dmico
{ puede entrar, |
amente ¢ hombre
tedos los expe
convergido en el
punia: en crear ese espacio
de los Gitimos nimeres de
a
Rauschemberg,
como Ligia Clark o ex-pon coma
Oldenburg, convertidos en creado-

v argentinos. no pouedo reconpcerio
en absoluto; ni de Elsa Gramko,
pordque me parcee bella, estratifi-
cada v enterrada en Elsa Grambko,
va fue si_sue siempre un camino
nara atrés y para adentro, 5o
indentificable consigo mis: Ta.

De la catdstrole se salva ‘Mario
Abreu; sus ecajas, a pesar de r{u.
se dispersan con respecte a
anteriores, mds humildes y den-
sas, siguen apoyvadas en una ve
dad mégica. Las alianzas de cosas
disparatadss no  estin hechas
porque si; Abreu cuida meticuls-
samenle el disparate: tiene la
prolijidad de los mages v los
surrealistas, ¥ también su inevita-
W2 encanto.

Los grabadores son tan estupen-
dos como mediocres los pinjores v
“objetistas™. Exceptuands a Bo-
garin, Dorrego v Feige, que bajan
el nivel, los demas son excelentes.
El refinamiento, gue falla en la
pintura, —que es hoy mas gue
nunea un arle épico—, funciana en
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fimit y las

pequeiieces del grabado.

No he nombrado todsvia a
Marcel Floris porque crep que &
plantea un  problema  diferente:
sus ohjetos de “espacio-tiem-
po-color” estin bien hechos, son
hébiles e ingeniosas, Pem para
gg.nle euya angustia de “estar al
dia” fgran problema de la plust:ca

con

Alirio Rodriguez. que fue hace
unos afios un expresionista brutal
v dramético, hoy es puro “finger
paiting” de los nifiitos maloes del
Timnasio Moderno, Pocas cosas
mis sucias v empasteladas que las
telas de Hugo Baplista v mas
gratuitas que las de Régulo Pérez;
o5 g caricatura de la critica, el
sieifn provocado por Balman o
Superman, Al fracasar en  su
intento de dar del hombre una

i1} “Pintura ¥ grabado Hoy en Ve-
mezuela™, Biblioteca Luls Angel
Aranio,

toria, parece dguﬂa la msnstew
cia cn hacer ohjetos de pared en
un momento en que se estan
enterrando sin remedio los arte-
factos de uso carviente para
colocar encima del aparador. en el
baiio. en el vestibulo, a un eastado
de 'a cama, al ser remplazados
por el “ambiente” coma gran
vehieulo expresivo. Se trata de un
cambio de concepeion, no de la
sustitucidn de unos obietos por
otros. Se trata de que el possedor
el lico que, venciends muchos
eserinu’s, compra al fin un
ohieta  éptico, mavil, luminoszo,

res de espacios @ La
filosolia que tal ¢ org;,
s uno de los hechos 05 Mas
apasionantes e nues! SR
Pero na tengo lugs ar el nota
de Tundk; rrefiero
LIeJalhu COMD en Eﬁf- foll . con
cartina musical frustrada ora el
prixima domingo.

Sin “embargo, debo  anunciar

< Mo orden
on que a mi juicio
imiento ‘no soc
POR  DIOS
artisticn’ mias sobresalies
afta, Esta muestra se
“‘espacios ambicntales” v (s
abicrta en el Museo le
Moderno de la Cindad Uni
ria, del 10 al 23 de dicem
Intervienen en ella un dibujante
Alvara Barrios: dos pintorss, Anu
Mercedes Hovos v Santiagoe Carde
nas; una escultora, Peliza B

.
no

eomercial,

un maesiro de obras, Vietor Celso
Muioz, ¥ un arquitecto-objetista
Bernando Sa'cedo.

Delras de la exposicidn est

misma, ¥ esto me cosplice
mucha.
exposeion es un atanue a la

dad del piblico; pero tam
E?én’ es el méximo esfuerso por
atraerlo. No se puede scguir
diciendd que se ha operado en el
arte ¥y en la relacidn especia
dor—ohra de arte un cambio
radical—. Hay que dcmnslwrln
La exhibicion del Museo es ol
primer intento de demostracion:
cuando los espectadores, indigna
dos o divmidas, pregunten su
eterno “qué es esto ', pidiendo
que se les defina, como en el \B\
“esto es pintura”, “esto es escul
tura". “esto es una vaca”. “eslo
e5 una mariposa’, va no s6 poira
decir més que eso: que se trata de
una demiostracion que prefende un
valor probatorio de:

1+ Que Jo que busca el especia
dor en el arte actual, mmnca o
encontrara.

2 Que encontrara todo lo que no
husea ¥ que ni siquiera sospechi-
ba que existia.

Y, como en los folletines...

(Continuard en el provime nimers!

«Recordando con Ira» por Marta Traba. Anuncio de la exposicion «Espacios Ambientales»

(publicado en el Magazin Dominical de El Espectador, diciembre de 1968)




Protocuradores
del campo

el arte en
Colombia

9

S

Tal parece que el ejercicio de construir un relato sobre la curaduria im-
plica, ante todo, comprender las trayectorias y las operaciones creativas
de sus actores. De este modo, mi propésito de construir un relato sobre la
asimilacién e instauracién de la curadurfa en Colombia implicaba enten-
derlas experiencias de curadores que, de acuerdo con practicas concretas,
han descrito ejercicios particulares de aquello que entendemos, aqui y
ahora, como curadurfa.

Esta tarea arrojaria la reconstruccién de un «mapa» o diagrama arbo-
rescente de actores subsecuentes. Arborescente y subsecuente, porque la
asimilacion de la curaduria y la diversificacion de sus précticas (y con ellos,
sus actores) ha aumentado hacia el presente como una cierta «genealogia
familiar», un conjunto de «nombres» (con apoyos, colaboraciones, diferen-
cias y contradicciones entre unos y otros) que bien podrian servir como
tamiz para entrever instituciones, escenarios, programas, publicaciones y
practicas artisticas, donde ha pesado el ejercicio creativo de la curaduria o

hacia donde esta se ha trasladado. Pero tal diagrama de flujo también podria

RELATOS DE PODER



CURADURIA, CONTEXTO Y COYUNTURA DEL ARTE EN COLOMBIA

102

resultar en un guia «enciclopédica» de curadores en Colombia, semejante
a la guia de exposiciones de Anna Marfa Guasch o al Diccionario de artistas
en Colombia de Carmen Ortega de Ricaurte (1965, 1979), centrado no en
exposiciones o artistas, sino en el trabajo de quienes han encarnado la cu-
raduria, al menos un par de veces; una tarea que puede resultar agotadora,
en exceso documental (de animo «notarial») y, por ello, pendiente.®

Por otra parte, las preguntas sobre la accién de curadores particula-
res en un campo del arte localizado resultan consecuentes con el ejercicio
de <«historia oral» sobre curadurfa, materializado en compendios de en-
trevistas, como el publicado por Hans Ulrich Obrist, en 2009, que, como
anticipé, procura la emergencia de testimonios sobre la practica creativa
de la que se ha comprendido como la «primera generacién de curadores
independientes y/o contemporaneos», segun Rosa Olivares (2010) y José
Roca (2012).3 Muy seguramente sin el levantamiento de estos documentos,
las experiencias de Harald Szeemann y Walter Hopps, entre otros que ya
han fallecido, serfa atn mas distante. Cabe sefialar que en nuestro contexto
esta tarea de documentacion testimonial se ha desarrollado parcialmente;
sus antecedentes corresponden a entrevistas publicadas en el periédico

Arteria desde 2005,% y las videoentrevistas realizadas a autores colombia-

# Justamente la describo como tal en la parte final de «Introduccién y autobio-
graffa», pues no desprecio el aporte que una tarea como esta puede aportar como
herramienta para emprender otras tareas de investigacion dirigidas a confrontar
la exposicion en cuanto texto, como objeto de estudio.

* Dentro de este tipo de ejercicios concentrado en entrevistas a curadores, Roca
también destaca el conjunto de entrevistas de Carolee Thea, Foci: Interviews with
Ten Internacional Curators, publicado en 2001, segun lo indica en uno de los pies de
pagina de «A proposito de curaduria» (2012); sin embargo, esta publicacién no ha
sido traducida al espanol.

% Algunas fueron realizadas por José Roca entre 2005 («Nos falta abrirnos mas.
Entrevista a Alberto Sierra», Arteria, n.” 2, pp. 12 y 13; «No hay espacio para las certi-
dumbres. Entrevista a Oscar Mufioz», Arteria, n.” 3, pp. 9 y 8) y 2006 («Alguien deter-
mina si alguien tiene talento. Entrevista a Alvaro Barrios», Arteria, n.’ 5, pp. 18 y 19;
«Ser curador independiente permite conservar la libertad. Entrevista a Maria Inés

Rodriguez», Arteria, n.’ 6, pp.6y 7). Otros aportes en la misma publicacion han sido: en



nos y extranjeros con actividades profesionales en Colombia, publicadas
desde 2012, en el sitio web El comisariado. En su mayoria, las entrevistas
publicadas en Arteria han elaborado memorias sobre trayectorias indivi-
duales o han aportado declaraciones respecto a temas de coyuntura vi-
gentes en el momento de su publicacion. Entre tanto, las entrevistas de El
comisariado, frecuentemente, reparan alrededor de tres preguntas: ;qué
es curaduria? ;Qué hace un curador? ;Qué se necesita para hacer cura-
durfa? De este modo, la mayoria de los aportes recaen en declaraciones
de tipo «tedrico-testimonial», que en pocas ocasiones logran aterrizar en
descripciones de fuentes tedricas especificas, casos concretos de exposi-
cionesy curadurias o trayectorias de autores particulares.

Tal situacion coincide con la falta de comprension de escenarios concre-
tos para el andlisis de la practica curatorial, recurrente en Vanegas (2007),
Arcos-Palma (2007) y otros autores ya referenciados, es decir, la falta de asi-
milacién de un horizonte donde las précticas culturales en concreto opera-
das porlos curadores, sus exposiciones, configuren el objeto de analisis, mas
aun cuando podemos comprender el perfil central de su autoridad creativa
en cuanto <hacedores de exposiciones». Pero incluso asi, esta claro que sin
que sus autores fungieran el mote de curadores se «han hecho» exposicio-
nes desde hace mucho tiempo,y estas tuvieron que «haber sido hechas» por
alguien, de modo que en nuestro contexto territorial, en Colombia, algunos
agentes del campo del arte pueden haber obrado como Ausstellungsmacher
desde hace mucho tiempo, desde que «curadores sin nombre» hicieron ex-
posiciones.. Entonces, si un curador es, ante todo esto, un «<hacedor de expo-

siciones»,valdria la pena considerar a quienes han hecho exposiciones en el

2007, Sol Astrid Giraldo y Conrado Uribe («Dejamos que las cosas fluyan. Entrevista
a Helena Producciones», Arteria, n.” 10, pp. 6 y 7; en 2010, Gloria Posada («La con-
frontacion enriquece. Entrevista a Carmen Maria Jaramillo», Arteria, n.” 22 pp. 7-9),
y Luis Fernando Ramirez («Se existe gracias a los artistas y para ellos: no al revés
(entrevista a José Roca)», Arteria, n.” 25, pp. 6y 7); en 2013, Fernando Pertuz («Una
aproximacion al auge del arte colombiano (entrevistas a Jorge Jaramillo, Cristina
Lleras y Jaime Cerdn)», Arteria, n.” 38, pp. 14 y 15); y Humberto Junca, a través de
su seccion «Otros salones», en 2013 («Entrevista a Eduardo Serrano», Arteria, n.” 37,

pp-18y 19) y 2013 («Entrevista a Carmen Marfa Jaramillo», Arteria, n.” 38, pp. 18 y 19).
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campo del arte en Colombia y como estas trayectorias pueden inscribirse
en el campo de la curaduria, bien sea segun el oficio del curador descrito
bajo la tradicién que le propone la museologia como el lugar de donde emer-
gi6 su definicion original, o bien segun afinidades y correspondencias con
actitudes que caracterizan al curador contemporaneo.

Ahora bien, existen voces de «curadores» que han quedado un tiempo
atras y ya que no es posible contar con sus testimonios hoy; solo es posi-
ble comprender sus acciones en curaduria a través de analogias.®® En esa
medida, es necesario entender su dimensién como curadores en relacion
con la caracterizacion descrita en el apartado anterior, pues sila curaduria
contemporanea se juega en un proceso que parte de la independencia del
campo museal, pasa por la construccion de un campo creativo, identifica
una ascendencia interdisciplinar retando el rigor de las disciplinas (como
en las genealogias) y culmina en la disposicién publica de su forma creativa
(la exposicion) como la expresion concreta de un autor-curador, es posible
avizorar agentes que hayan actuado en nuestro contexto de acuerdo con
estas caracteristicas, incluso antes de la asimilacion teorizada de la figura
del curador en nuestro campo durante la década de los noventa.

Por ahora, en este capituloy el siguiente, me interesa revisar casos par-
ticulares que, desde el pasado, pueden «casar» con los «lugares comunes»
de la curaduria segun la trayectoria descrita para su caracterizacion, pues
ya que aun es complejo asir la curaduria desde sus productos inmediatos
y tradicionales —la exposicién— o desde sus derivados —textos, criticas,
catalogos y documentos visuales, entre otros—, resulta consecuente asu-
mir el trabajo operado por sus agentes como los componentes creativos
que rodean el ejercicio del curador, ya que a través de estas mediciones
sus motivaciones intelectuales o «mitologias individuales» toman curso
para materializarse en una «puesta en escenay.

En efecto, al rastrear la presencia del mote curador en bases de datos de

bibliotecas colombianas, el resultado es basto en torno al campo del arte y

% Esta tendencia a encontrar o mencionar «pioneros» de la curaduria se ha ma-
nifestado durante la ultima década en estudios como los de Christian Padilla
Pefiuela (2009 y 2014), Alvaro Medina (en la segunda edicién de Procesos del arte

en Colombia, de 2014), y Clara Isabel Botero (2006).



prolifera como categoria en los créditos y procedimientos de catalogacion
documental desde mediados de los anos noventa. Sin embargo, hay un pe-
queno nodo que se asoma en la década de los setenta y sefiala un limitado
conjunto de autores que abordo en el préximo capitulo, y aunque podria es-
forzarme en conformar una lista amplia de «organizadores de exposiciones»,
remontandome al siglo X1x,* me interesa reparar en dos casos, particulares
y visibles, que se encuentran un tiempo atras al registro del mote curador
en las bases de datos, y con ello, tiempo atras de la puesta en escena de la
palabra «curaduria» en el campo del arte en Colombia: las trayectorias de
Roberto Pizano (1896-1929) y Marta Traba (1923-1983) ante algunas de sus
operaciones creativas como protocuradores en el campo del arte colombiano.

Como senalo en los parrafos que siguen, en ambas trayectorias es
posible comprender gestos analogos de curaduria contemporéanea, por
cuanto «sus exposiciones» implican una produccion intelectual de autor,
al tiempo que no estuvieron subordinadas al plano museal, esto en la
medida en que, ciertamente, sus horizontes creativos no contaban con
entidades museales consolidadas que los abrigaran y situaran institu-
cionalmente, es decir, su configuracién como autores en curaduria, como
«hacedores de exposiciones», no implicé una deslocalizaciéon del museo.
Ahora bien, su trabajo como «protocuradores» opera una situacion para-
ddjica en la medida en que sus gestos creativos apuntan a la consolida-
cién institucional de museos, bien ante la conformacién de colecciones,

bien ante la estimulacion de programacion.

Demostraciones: Roberto Pizano,
canony curaduria

«Roberto Pizano. Artista, critico y promotor de arte» (Malagon, 1999) o
«Roberto Pizano, pintory promotor artistico» (Rubiano, 2001). Basta revisar

los titulos de algunos documentos e investigaciones dedicados a Roberto

¥Unatarea que ya cuenta con aportes concretos es la documentacion que sustenta
el libro 50 anos Salon Nacional de Artistas publicado por Colcultura. en 1990. bajo la

conduccion editorial de Camilo Calderén.
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Pizano para entender nuestra necesidad por comprenderlo dentro de un
campo amplio de la produccion artistica, no restringido a la creacion, lo que
otorga a su figura una concentracion de roles afines a lo que desde hace
alguin tiempo llamamos «practicas artisticas».

Segun lo aclara Jaime Ceron en el documento «Cosas que ocurren
cuando las practicas circulan», incluido en Museologia, curaduria, gestion
y museografia. Manual de produccion y montaje para las artes visuales, pu-

blicado por el Ministerio de Cultura:

Hablar de prdcticas artisticas es reconocer que las concepciones de-
terminantes que delimitan la actividad artistica no emergen indispen-
sablemente de la dimensién de la creacion, sino también de las demds
dimensiones del campo, y de los profesionales que en ellas actuan.
La dimension de la circulacion artistica, en la que se situa la puesta
en escena de las practicas artisticas, implica reflexiones conceptuales
y tedricas, asi como labores operativas que en muchos casos no se
pueden diferenciar entre si de forma nitida, y que pueden ser deter-
minantes en la configuracion de una concepcion artistica determinada.
En este orden de ideas, la revision de la museografia, la direccion de
montaje y la produccion artistica involucran no solamente un aspecto
anecddtico, técnico o logistico de las précticas artisticas, sino que mu-
chas veces constituyen el lugar donde se situan otros procesos creati-
vos que también detonan el sistema mediante el cual una obra pueda

llegar a ser nombrada como tal. (2012, p. 13)

En el mismo documento, Cerdn sefiala que la asimilacién de la curaduria,
la museograffa y el montaje de exposiciones, entre otras acciones y roles
que median o procuran la produccién artistica hoy, han aportado a des-
plazar la categoria del «objeto» como lugar convencional de la creacion
artistica para comprender el arte como una representacion cultural y una
préctica social, lo que permite hablar de «practicas artisticas» que dina-
mizan y articulan el campo del arte contemporaneo (2012, p. 12).

En efecto, el horizonte profesional que asumié Roberto Pizano a lo lar-
go de su vida lo describe en la practica como un actor que, aparte de su
aporte creativo como pintor, emprendié una suerte de tareas con una

dimensidn intelectual y creativa que permitirian (a lo sumo) prever en él



una comprension del campo del arte en términos de creacion, formacion,
gestidn, circulacion, investigacion y apropiacion, semejante a cémo valo-
ramos el campo hoy, pues la trayectoria de Pizano resulta en un nodo de
acciones que articulan estos ejes —aun ante ese limitado horizonte del
campo del arte— que en su contexto €l esper6 dinamizar.

Durante su corta vida, Roberto Pizano mantuvo una produccién artistica
sostenida como pintor; tempranamente, en 1921, ejercié la ensenianza del
dibujo en el Colegio de San Bartolomé y al tiempo se vinculé como maestro
de la Escuela de Bellas Artes de Bogotd, donde mas adelante, en 1928, ocupd
el cargo de rector. Participd continuamente en eventos artisticos dentro del
pails y fuera de este. Practico la critica de arte comentando exposiciones
realizadas en Bogotd (sus articulos sobre la Exposicién de Pintura Moderna
Francesa, de 1922, en Bogota todavia hoy son recurrentemente citados ante
diferentes intereses). Elabor6 estudios de historia del arte, expresos en la
primera monografia dedicada al pintor colonial Gregorio Vasquez de Arce
y Ceballos, publicada en 1926, lo que lo focalizé como un pionero de la his-
toria del arte en el pais. Establecio el Circulo de Bellas Artes, que funciond
entre 1920 y 1923 como un escenario alternativo de produccién discursiva
y autorrepresentacion de los artistas alli participantes. Impulso la creacion
de un Museo de Arte Colonial y proyecté el Museo de Reproducciones con
destino ala Escuela de Bellas Artes, la que procurd renovar con esta y otras
disposiciones cuando ejercié como director. Al tiempo, formul6 la realiza-
cién y conformacion de algunas exposiciones y colecciones.

No pretendo sostener que en tiempos de Pizano el campo del arte en
Colombia contara con una complejidad abundante en agentes y practicas
diversificadas de facil identificacién y seguimiento. En cambio, el caso de
Roberto Pizano en aquel contexto resulta excepcional. Lo que quiero seha-
lar es que la concentracion de labores que Pizano asumio anticipa la com-
prension de lo que hoy denominamos «précticas artisticas», en la medida
que él fue capaz de comprender tales tareas como un componente activo
de su horizonte creativo y profesional como artista; no en vano German
Rubiano (2001) plantea que la trayectoria artistica de Pizano se reduce a
menos de diez afios (1920-1929), en los que no se consagré enteramente
a la pintura, y durante los que asumio ese conjunto de tareasy proyectos
simultdneamente, lo que explica, segin Rubiano, que su produccion de

obra no sea muy abundante (p. 22).
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Entonces, ante la organizacién de exposiciones que Pizano adelantd
como una de las «practicas artisticas» manifiestas en su trayectoria pro-
fesional, existen al menos tres (justamente preparadas en sus tres ulti-
mos afios de vida) ante las que cabria comprenderlo como «curador»:*
la «Primera Exposicién Oficial de Pintura Francesa en Colombia», pre-
sentada en Bogota dentro del Pabellén de Bellas Artes del Parque de la
Independencia, en 1928; la elaboracion del catdlogo de artistas y obras
colombianas participantes en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla,
en 1929; y la conformacion, entre 1926 y 1928, de la coleccién que confor-
mo el Museo de Reproducciones con destino a la Escuela de Bellas Artes,
inaugurado poco tiempo después de su muerte.

Pizano permanecié por segunda ocasién en Europa entre 1923 y finales
de 1927. Este periodo media la distancia entre la «Exposicion de Pintura
Moderna Francesa», realizada en Bogota en 1922,% y la «Primera Exposicion
Oficial de Pintura Francesa en Colombia»,de 1928.No es gratuita la distancia
entre ambas exposicionesy el rol de Pizano frente a ellas. Ante la exposicion
de 1922, el artista reaccioné por medio de su ejercicio como critico con tres
columnas de prensa: «En la exposicion de Arte Francés» y «La exposicion
de Arte Francés», publicadas simultdneamente el 19 de agosto en El Grdfico
y Cromos, correspondientemente, y luego, el 26 de noviembre, en El Tiempo,

«Por la Escuela de Bellas Artes». En el primer documento, el autor procuro

% Asi se ha apresurado a plantearlo Christian Padilla (2009, 2014) ante la confor-
macion de la coleccién de copias destinada al Museo de Reproducciones y la selec-
cion de obras que conformaron la exposicion de arte colombiano en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla, en 1929. Sin embargo, tal consideracion merece mayor re-
flexion, de cara al tipo de operaciones que pueden caracterizar la practica curatorial.
¥ Segun describe Sylvia Sudrez (2008), esta exposicion se presenté del 20 de agosto al
10 de septiembre en el Pabellén de Bellas Artes del Parque de la Independencia y fue
organizada por el jefe de la Oficina de Informacién Colombiana en Francia, Luis Pinto
Valderrama; mientras que la seleccién de obras estuvo a cargo de los artistas france-
ses Da Silva Bruhms y Charles Jacquemont. En otras fuentes se ha descrito a Pizano
Jjunto a Pinto Valderrama como uno de los gestores de la muestra (Pizano de Brigard,
2001, p.75); sin embargo, la valoracién de oposicion a la posicion manifiesta por Pizano

en sus articulos de prensa permiten comprender que no fue uno de sus promotores.



una visita imaginada para el lector donde manifestaba su desacuerdo con
las obras que mas claramente se acercaban a movimientos de vanguardia
(especialmente las cubistas), al tiempo que enaltecia el arte nacional por
medio de comparaciones con el arte francés, asunto en el que hizo hincapié
en el segundo articulo. En el tercer documento, entre otras cosas, situaba el
rol didactico que la presentacion de este tipo de obras —las vanguardistas—
podrian haber tenido en los estudiantes de la Escuela de Bellas Artes para
ejemplificar tendencias «incorrectas» del arte, utilidad que no tuvo lugar
ante el control que operd el director de la Escuela de Bellas Artes, Ricardo
Borrero Alvarez, para evitar que los estudiantes acudieran a la muestra
(Medina, 2014, pp. 323y 352). Los tres textos hicieron parte del debate gene-
rado ante larecepcién de la pintura francesa (particularmente caracteriza-
do por declaraciones en contra de las pinturas que expresaban principios
cubistas y futuristas), y han sido estudiados recurrentemente para com-
prender y situar el contexto descrito por aquella coyuntura (Medina, 2014,
pp. 317-328; Sudrez, 2008; entre otros). Respecto a la exposicion de 1928,
Pizano ha sido resenado en varias ocasiones como uno de sus organizado-

res, tal como lo describe Marta Fajardo de Rueda:

Gracias a su interés por hacer conocer el arte colombiano en el exte-
rior, aseguro la participacion efectiva de casi todos nuestros artistas
en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla celebrada en 1930. Dos
anos antes habia logrado traer a Colombia con el apoyo del Ministerio
de Relaciones Exteriores de Francia la «Exposicion de arte francés»,
oportunidad excepcional para los artistas y el publico en general
de ver por primera vez muchos cuadros de Corot, Carriere, Puvis de

Chavannes, Degas, Fantin Latour y Gericault entre otros. (1984, p.7)

El mismo rol de organizador le fue otorgado por Luisa Ordoériez en la rese-
fa del articulo «La pintura francesa en el Pabellén de Bellas Artes» (Sanin
Cano, 1928), realizado para el fondo documental del International Center
for the Arts of the Americas (ICAA):*

%0 Archivo digital de documentos impulsado por el International Center for the Arts

of the Americas at the Museum of Fine Arts of Houston (icaa-mfah), dedicado a
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La «Exposicion de arte francés» de 1928 —organizada en Colombia por
M. Jacques Franco y el pintor colombiano Roberto Pizano (1896-1930)—
esdescritapor Baldomero Sanin Cano (1861-1957) tanto en la publicacion
El Grdfico Ilustrado como en la conferencia «El arte francés en Bogotd»,

posteriormente publicada en su libro Critica y arte (1932). (parr. 2)

La relaciéon de oposicién entre ambas exposiciones fue sehalada por
Alvaro Medina (1978, 2014, pp. 351 y 352) cuando describié la «Primera
Exposicién Oficial de Pintura Francesa en Colombia» como una res-
puesta de «rectificacion» al caracter manifiesto en la muestra de 1922,
preparada con celo desde Paris que dejoé al margen expresiones de van-
guardia como las que si se incluyeron en la primera exposicion. Entonces,
podemos imaginar a Pizano participando del ejercicio de seleccién que
implicé la muestra proyectada para 1928, identificando y conformando
un conjunto de pinturas francesas que le permitieran sostener el dis-
curso con que buscaba subsanar el relato que la exposicién de seis anos
antes ofrecid en Bogota, justo al final de su segundo periplo por Europa
y a punto de regresar a Colombia para asumir el cargo de rector en la
Escuela de Bellas Artes.”

Un proceso de compilacién semejante fue el que sostuvo Pizano du-
rante la misma temporada europea (especificamente entre 1926 y 1928)
para conformar la coleccién de grabados y copias de esculturas que
dieron forma al Museo de Reproducciones que hoy, al cuidado de la
Universidad Nacional de Colombia, conmemorativamente lleva su nom-

bre. Este propdsito ha sido frecuentemente referenciado y, por ello, quiza

compilar fuentes primarias sobre arte latinoamericano del siglo xx. El comenta-
rio se encuentra disponible en http:/icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/
RegistroCompleto/tabid/99/doc/1185029/language/es-MX/Default.aspx
[19/04/2015]

# Pizano estuvo de regreso en Colombia iniciando 1928 y muy pronto tomo posesion
de su nuevo cargo en la escuela; la «exposicion oficial» fue abierta en marzo del
mismo afio, entonces es presumible que las piezas que lo integraban llegaran al
pals casi al tiempo del arribo de Pizano y que, como organizador, este fuera uno de

sus primeros actos publicos al regresary como director de la escuela.



sea la mas visible de las tareas emprendidas por Pizano como gestor, de
modo que cuenta con varias publicaciones de facil consulta que descri-
ben con propiedad su desarrollo (Fajardo de Rueda, 1984; Padilla, 2009;
entre otras), y donde se hacen recurrentes episodios anecddticos que lo
describen épicamente como «haber logrado el apoyo econémico de las co-
lonias colombianas en Londres y Paris antes que el oficial» (Fajardo, 1984),
y «aceptar la rectoria de la escuela ante el Ministro de Instruccién Publica
José Vicente Huerta en 1927 con la condicion de que el Estado apoyara la
conformacion de la coleccidn y la conveniente adecuacion de un local para
la escuela» (Fajardo, 1984), entre otros.

Naturalmente, la intencién de conformar esta coleccion es una expre-
sién del anhelo que acompand a Pizano durante toda su vida profesional
por optimizar la gestion y el funcionamiento de la Escuela de Bellas Artes
de Bogotd, segin una tradicién académica que él comprendia bien, donde
el conjunto de piezas cumpliria una funcién pedagogica ante el ejercicio
de copia y en procura de formar un gusto en los estudiantes tras la com-
prension de una serie de referentes que les eran muy poco accesibles.Ala
vez, como lo describe Ricardo Malagdn (1999), Pizano, que no desligaba el
proceso de reorganizacion de la Escuela y el establecimiento de un Museo
de Bellas Artes donde se incluirfa la coleccion de reproducciones, confia-
ba en que la adecuada disposicion del museo podria tener una repercu-
sion en el comun de la sociedad colombiana, como lo declaré en entrevista

a Victor Amaya Gonzdlez en 1927 (citado en Malagon):

Alli no solo obtendriamos la reunién de las obras mas representativas
del arte colombiano, sino también las que son simbolo de la vieja alma
europea, convirtiendo asi la escuela en un foco de cultivo espiritual

para los alumnos de ella, para la ciudad, y para la nacion. (1999, p. 31)

De modo que la coleccién se conformé a partir de las convicciones de Pizano
por establecer un relato visual sobre una historia del arte universal que sir-
viera explicitamente a estos fines y tras su asimilacién individual respecto a
la disposicion museografica de instituciones que pudo observar con deteni-
miento en aquellos afos, como el Museo Britanicoy el Louvre (Padilla, 2009,
p-44),1o que a juicio de Marta Fajardo hizo de «esta coleccién, la primera 'y

tal vez la unica traida al pais con criterio museoldgico» (1984, p.5).
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Por ultimo, tras su regreso a Colombia, a inicios de 1928, y su posesion
como director de la Escuela de Bellas Artes en Bogota, Pizano recibi¢ el
encargo de conformar la seleccién de obras que integraron la muestra de
arte colombiano que se dispuso en el Pabellon de Colombia como parte de la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla, a inaugurarse en septiembre de 1929.

Comunmente, los perfiles biograficos sobre Pizano mencionan sus ofi-
cios ante la realizacion del catalogo de artistas colombianos convocados
a esta exposicion; sin embargo, rara vez se ha manifestado explicitamen-
te que esta labor diera por supuesto la conformacién de la exposicion
como tal, como si lo hace Christian Padilla (2014), en Una fachada para
mostrar: Colombia en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929-1939),
cuando describe esta seleccién como «la primera coleccién de arte co-
lombiano contempordneo del Museo Nacional de Colombia» (p. 64), en
la medida en que luego de la exposicidn las piezas pasaron a esta ins-
titucion. Es decir, la tarea asumida por Pizano no se limité a identificar
un grupo de obras que eventualmente se reuniria ante la coyuntura que
implicaba la celebracion en Sevilla, sino que habria de asegurar la consti-
tucion de una coleccién estable y destinada a un publico en construccion,
tal como habia estado planteando para la colecciéon de reproducciones,
pues su expectativa era que esta coleccion pasara a ser parte del Museo
de Bellas Artes que esperaba consolidar*? Asi, mientras la coleccién de
reproducciones ofrecié un repertorio de canon sobre la historia del arte
universal, la colecciéon de Bellas Artes sostuvo un panorama de arte co-
lombiano afin a la tradiciéon sustentada por la primera.

Ahora bien, mientras que la exposicion se inauguré en Sevilla, segun
lo previsto, a cinco meses de la muerte de Pizano y segun su seleccion,
el catdlogo que sirvié como documento de la muestra nunca se concretd
en un proyecto editorial y su manuscrito reposa hoy en el Archivo del
Museo de Arte Moderno de Bogota (Padilla, 2014, p. 64). A través de este
documento (y unas pocas fotografias que permiten comprender la dispo-
sicion museografica de la exposicion) es posible conocer la lista de obras

que la conformaron (incluso alli se expresan algunas consideraciones

2 El denominado Museo de Bellas Artes, en cualquier caso, venia funcionando con

fondos del Museo Nacional en la Escuela de Bellas Artes, desde 1902 (Segura, 1995).



editoriales y museograficas dispuestas por el autor ante la concrecion del
catalogo y la exposicién). Una revision de este repertorio, a todas luces,
arroja un conjunto que expresa la voluntad de su autor por configurar
un volumen amplio y ciertamente diverso. Es claro que Pizano se esforzo
por congregar obras de artistas de diferentes generaciones y tendencias
creativas que podrian llegar a parecer relativamente antagonicas, para
ofrecer una nocion amplia del panorama colombiano y que incluian arte
colonial, academicismo, costumbrismo e, incluso, caricatura.

Vistos en conjunto, y ante su desarrollo y resultados, estos tres pro-
yectos sirven para describir a Pizano con actitudes propias de un curador
contemporaneo, aun cuando buena parte de sus justificaciones apunten
a describirlo como un curador convencional: es cierto que dos de estas
experiencias apuntaron a conformar colecciones generales de museos en
proceso de fundacién o consolidacién (el de Reproducciones y el de Bellas
Artes),de modo que la concentracion de trabajo en torno a la gestién de una
coleccidn, incluyendo acciones de catalogacion y conservacion, caracterizd
estos oficios en Pizano, situacién que apunta a una definicion convencio-
nal de curadurfa en un museo (Ministerio de Cultura, 2010, p. 12; Consejo
Internacional de Museos, 2010, p. 74). Por otra parte, justamente el hecho de
que su trabajo en torno a colecciones haya sido adelantado «sin» museo, de
una u otra manera le otorga un plano de autonomia intelectual deslocaliza-
do de la institucién; al tiempo, Pizano fue capaz de construir un horizonte
creativo en el que jugod sus operaciones de mediacion y donde involucrd
acciones de otros campos disciplinares, como la historia y la diplomacia,
para hacer posible la disposicién final, la realizacion de estas exposiciones,
en cuanto ejercicio de poder (el hecho de condicionar su aceptacién como
director de la escuela a la conformacién del museo de reproducciones por
ejemplo); todo esto apunta al proceso que caracterizé el desarrollo de la cu-
raduria contemporanea, y es en medio de esta trama de situaciones donde
es posible asumirlo como autor, como un «hacedor de exposiciones».

De cierto modo, esta coexistencia de «actitudes en curaduria», que
solo podemos observar desde el presente, resulta par a la coexistencia de
tiempos descrita por Ricardo Malagén (1999, p. 34) sobre la practica inte-
lectual de Pizano, cuando plantea que su trabajo de critico «como abande-
rado de unos valores estéticos previamente validados» apunto al pasado;

mientras que su trabajo como promotor apunté al futuro tras una serie
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de logros que «prueban que él mismo concibié su actividad como un mo-
dernizador» y que «demuestran que la sociedad comenzaba a reconocer
la legitimidad del medio artistico colombiano». Entonces ante su practica
como «hacedor de exposiciones» en el contexto colombiano, Pizano devie-

ne en un reformador o innovador, segun lo sintetiza Marta Fajardo:

Las pocas exposiciones que se realizaban eran similares a las del
siglo x1x; en efecto, su cardcter era mas bien conmemorativo que
artistico. El maestro Pizano al brindar un efectivo apoyo a los ar-
tistas, al demostrar como reunir y exhibir obras e inclusive al traer
exposiciones del exterior como también llevar obras de maes-
tros colombianos a las salas europeas, propicia un cambio en la
situacion. (1984, p. 6)

Fajardo es explicita en otorgar a Pizano valores que hoy resultan fun-
damentales en la practica curatorial: «demostrar como reunir y exhibir
obras»,alo que suma el valor de movilizar exposiciones ante un panorama
global. Frente al juicio de Fajardo, es claro que Pizano comprendia bien el
rol que las exposiciones cobraban como vehiculo para articular el poder
de un discurso y «hacerlo publico». Asi lo sustenta también su afdn por

otra tarea, «la educacion del publico»:

Pizano enfatiza sobre la actitud indiferente del publico hacia las expo-
siciones de arte «.. es necesario que el publico acuda, que se interese,
que compare, que haga algo por instruirse.. Bogotd es la unica ciudad
en el mundo en la cual, exposiciones y conciertos, permanecen vacios».
(Malagon, 1999, p. 30)

Y hacer de los museos (con sus exposiciones) parte de una «politica cul-

tural de la nacién»:

Pizano insiste constantemente en cuatro aspectos fundamentales en
el proceso de consolidacion de un arte nacional: el reconocimiento de
lo nacional, la educacion del publico, el apoyo a los artistas nacionales,
la organizacion de la Escuela de Bellas artes y la creacion del Museo
de Bellas Artes. (Malagon, 1999, pp. 30 y 31)



Como autor, Pizano contaba con un programa intelectual que fue capaz
de sostener en el conjunto de practicas artisticas que integraron su
actividad profesional y fue consecuente con él. Consideraba necesaria
la afirmacion de lo nacional en el arte a través de un didlogo contun-
dente con la tradicién occidental, explicito en su ascendencia hispana,
ajeno a las vanguardias del arte moderno, y como lugar de enunciacién
cultural de lo colombiano ante el mundo; asi lo declar¢ a través de su
ejercicio como critico y de su obra como artista. Por eso es compren-
sible que su autoria ante estas tres exposiciones sean una expresion
explicita de aquello en la practica de sus exposiciones: dio la espalda
a movimientos de vanguardia que generacionalmente correspondian a
Pizano en el plano latinoamericano (Medina, 2014, p. 350), lo que expli-
ca su afédn por resarcir el panorama de pintura francesa presentado
en 1922 con el repertorio que dispuso en 1928, bajo un caracter mas
«conservador» y afin a la tradicion, sin tentativas de ruptura; se sus-
tenta fuertemente en el relato de la historia del arte occidental, lo que
revela su ahinco por conformar la coleccidon de reproducciones en un
momento en que el ejercicio de copia y este tipo de repertorios empe-
zaban a ser dejados atras a nivel mundial; y, por ultimo, se mantiene
en sostener un panorama de arte colombiano consolidado a través del
relato visual que propuso con su seleccion de obras para Sevilla, lo que
resulta consecuente con su persistente afirmacién de lo nacional. Asi,
la comprension de Roberto Pizano ante estas tres experiencias como
un «hacedor de exposiciones» devela su actitud para asumir lo que hoy
llamamos curaduria como un gesto para la demostracion, para dispo-
ner un relato visual que ejemplifica sus convicciones como autor, sus

«mitologfas individuales».

Un manifiesto... <Detras de la exposicion
estoy yo mismay eso me complace mucho»

En medio de un contexto posterior y diferente al de Pizano, con un grado
de complejidad en actores, instituciones y practicas mayor del que corres-
pondié a él, la figura de Marta Traba (aunque antes que nada compren-

dida como critica de arte) supone en ella la asimilacién de un diverso
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horizonte creativo que también incluyé varias actividades profesionales
que hoy (como en el caso de Pizano) resultan utiles para describir el cam-
po del arte y articular el concepto de «practicas artisticas», entre ellas la
curaduria, aun cuando en muy pocas ocasiones Traba ha sido descrita
como «curadora». En vez, aparte de su perfil como critica, se le ha descrito
acorde al conjunto de roles que ejercié en su vida como profesora, galeris-
ta, librera, historiadora del arte, literata y gestora, al tiempo que algunos
autores como Efrén Giraldo (2007), en su ponencia «De la escritura a la
teorfa: Marta Traba y la critica modernista en Colombia», han reconocido
el valor que tuvo cierta ascendencia interdisciplinar para la construccion

de su discurso critico:

Si bien en su pensamiento se encuentran acercamientos, primero a
la disciplina de la historia del arte y, luego, a tedricos de la comuni-
cacion, lingtistas, antropdlogos y socidlogos, se nota que acogia todas
esas voces con la intencion de confeccionar un acercamiento plural y
complejo a los fendmenos del arte contemporaneo. (2007, p. 110)

Su trabajo atraviesa varias etapas donde tal orientacion adquiere
diversos aspectos, segin dependan de su interés por campos tan di-
versos como la historia del arte, la critica del arte moderno (o teoria
modernista), los estudios de la comunicacion, la sociologia del arte o
la teorfa cultural. (2007, p. 117)

A pesar de reconocer esta ascendencia interdisciplinary que buena parte
de su texto se ocupa de considerar y cuestionar la capacidad para pro-
ducir discurso critico a través de la curaduria en Colombia, Giraldo no
repara en las exposiciones organizadas por Marta Traba. El autor pone en
dudala capacidad discursiva de los curadores para ofrecer una mediacion
al publico como la que ofrecia el critico de arte con su trabajo literario
convencional. Llama la atencion entonces que él no considere esta dimen-
sion al abordar la trayectoria profesional de Marta Traba, pues es presu-
mible su asimilacién de la exposicién como una «escritura» que, ademas,
derivé en sustentos expresados en su ejercicio convencional de escritura
como critica, publicados en prensa o en textos de catalogo, que cumplen
el proceso que Ximena Gama y Lucas Ospina exigen al curador: poner por

escrito su investigacion.



Por otra parte, Beatriz Gonzalez (2007, p.149:149) se refiere a Marta Traba
como «curadora» de la exposicién «Los novisimos colombianos», realizada
en el Museo de Arte Contemporaneo de Caracas, en 1978, del mismo modo
que en la descripcion que ofrece Christian Padilla sobre la polémica en
torno a la Bienal de Arte de México, de 1960, se refiere a ella como comisaria
(2008, p. 232) y curadora (2012:, p. 145); sin embargo, ninguna de las men-
ciones de ambos autores ofrece un andlisis, —mas alld del relato histdrico—,
que permita comprender la figura de Traba ante este rol y sobre cada caso.

Por otra parte, en «Curaduria critica», José Roca (1999) declara que
Marta Traba «no se refiere explicitamente a la figura del curador en su ex-
tensa obra» y «que la exposicion entendida como un texto complejo en el
cual la obra es una frase que cobra sentido al ser vista en relacién con el
resto, no era visto por Marta Traba como el sujeto de fondo del ejercicio
critico» (parr. 4). Tal es la razén por la que, en términos generales, pare-
ciera que la «curaduria» no figurase en el horizonte intelectual de Traba,
ni como tema ni como practica; conviccién que explica por qué en las
semblanzas de los curadores Nicolds Gémez (2014) y Guillermo Vanegas
(2014), para el periodico Arteria, en el trigésimo aniversario de la muerte
de la critica, no se incluyan referencias a su trabajo como una «hacedora
de exposiciones».

Sin embargo, una revision sencilla, pero cuidadosa de su trayectoria,
permite identificar varias exposiciones organizadas por Marta Traba y
algunas que constituyen una disposicion museogréfica acerca de su ejer-
cicio critico como una declaracién o manifiesto, entre las que me interesa
sefialar: «Los que no fueron a México» y «3000 afios de arte colombia-
no», ambas de 1960, y «Espacios ambientales», de 1968. Curiosamente, al
comparar el caracter de estas tres exposiciones con las tres de Pizano,
en las que se quiso exaltar lo nacional y fijar el arte colombiano a partir
del arraigo de tradiciones artisticas poniéndole freno a la comprension
creativa de algunas vanguardias modernas, con las tres exposiciones de
Traba se procuro la preeminencia de lenguajes artisticos modernosy la
asimilacion de la exposicién como un relato renovador.

En julio de 1960, la presentacion de «3000 afios de arte colombiano»
en la Universidad de Miami y luego en Washington corresponde con un
animo de internacionalizacion de la politica colombiana tras la puesta en

funcién del Frente Nacional, donde la proyeccion de la cultura y el arte
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colombianos habrian de cumplir un papel de difusion. No es posible endo-
sar la autoria completa de «3000 anos de arte colombiano» a Marta Traba,
pues en la confeccién de esta exposicion se involucraron otros autores
(que entonces también fungieron como curadores) que aportaron para la
elaboracion de unrelato de larga duracion sobre las expresiones artisticas
del territorio colombiano. Esta envergadura, para continuar con la compa-
racion respecto con las exposiciones organizadas por Pizano, parece un
contrarrelato de la exposicion de Sevilla: mientras que en aquella Pizano
procuro plantear un panorama del arte colombiano que encajara con una
tradicion universal del arte, «3000 anos..» proponia una narrativa de lar-
ga duracion estrictamente descrita desde el contexto colombiano.

Ahora bien, justamente el periodo preparado por Traba, correspon-
diente a arte contemporaneo, era explicito en iniciar con un conjunto
de obras de cuatro artistas (Luis Alberto Acufia, Alipio Jaramillo, Ignacio
Gdmez Jaramillo y Marco Ospina) que, a su juicio, eran quienes desde fines
de la década de los treinta habian logrado empezar a desentumecer el
panorama del arte colombiano de la persistencia que mantenia el modelo
conservador proyectado a Colombia desde la Academia de Bellas Artes de
San Fernando en Madrid (Traba, 1960); propiciado justamente por Pizano,
los miembros de Circulo de Bellas Artes, y otros artistas colombianos que
se complacian en la tradicion académica. A juicio de Traba, a partir de la
produccién de estos cuatro artistas, permeados por la influencia mexi-
cana, se habia generado un contexto inicidtico para el arte moderno en
Colombia, escenario en que dos décadas mas tarde aparecieron los artis-
tas que segun ella consolidaron esta nocién en nuestro campo. Entonces,
el aporte de Traba en «3000 afios..» consiste en declarar el giro que, tras
el peso de la tradicidn, finalmente opero en el arte realizado en Colombia
para construir un relato de tiempo largo que era capaz de culminar en la
asimilacion local del arte moderno de estilo internacional.

Aunque resuelta en el mismo afio, la conformaciéon de «Los que no
fueron a México», parece una afirmacion que dio continuidad al relato
planteado en el segmento curado por Marta Traba para «3000 anos..».
Como lo describe con propiedad Christian Padilla (2008, pp. 227-240), el
origen de esta exposicion fue el debate generado ante la conformacion
del grupo de obras y artistas colombianos que participaron en la Bienal

Interamericana de Arte de México en 1960. En resumen, Marta Traba fue



inicialmente la comisionada por el evento mexicano para seleccionar el
conjunto de obras sobre una lista sugerida de artistas colombianos que
ascendia a catorce nombres. Al cumplir con su tarea, Traba asumi6 una
perspectiva radical como autora, consecuente con sus convicciones so-
bre la expresion del arte moderno en Colombia y redujo la delegacién a
cuatro artistas (Fernando Botero, Eduardo Ramirez Villamizar, Alejandro
Obregon y Guillermo Wiedemann... pertenecientes a la generaciéon de ar-
tistas con la que culminaba el relato planteado en «3000 aflos..») que, con-
vencionalmente y ante el gremio artistico, deberia haber sido més amplia.
Como era de esperarse, los artistas excluidos, encabezados por Ignacio
Gomez Jaramillo, motivaron un fuerte debate contra la critica, a través de
medios de comunicacion. Esto llevé a la renuncia de Traba y de los cuatro
artistas que, segun su seleccion, participarian en la bienal, de modo que al
final la delegacién colombiana se conformd por un conjunto de obras rea-
lizadas por algunos de los artistas rechazados por Traba. Como reaccion,
ella planted una exposicién para la Biblioteca Luis Angel Arango, confor-
mada por «Veinticinco pinturas y relieves» (como se llamo originalmente
la muestra) que habia seleccionado para la bienal, y que asumié un titulo
que no pudo ser méas explicito.

De este modo, la curaduria de Traba en «Los que no fueron a México»,
inaugurada el viernes 19 de agosto, operd como un contrarrelato frente a
la seleccidn que finalmente representd a Colombia en la Bienal de México
tras el escenario de tension que atraveso el campo diplomatico, periodis-
tico y las relaciones entre el campo del arte regional (latinoamericano)
y local; al tiempo que, con la atencién e intriga que generd el debate en
medios, logro llamar la atencion del campo del arte y el publico general
sobre el manifiesto modernista que esgrimia la exposicién. «Los que no
fueron a México», era una exhibicién que, en su composicion «pldstica»
(las obras que integraba), encerraba una declaracion critica, de contra-
parte a la coyuntura que le generd, y exponia una proposicién tedrica
de su autor (una «mitologfa individual») sobre la manera en que el arte
moderno se estaba manifestando en Colombia.

Como lo describe Alvaro Barrios en Origenes del Arte Conceptual en
Colombia (1999, pp. 13-21), ocho afios méas tarde, Marta Traba ocupaba la
direccion del Museo de Arte Moderno de Bogota (mam), que para entonces

funcionaba en el campus de la Universidad Nacional de Colombia, y acogid
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la iniciativa del mismo Barrios para realizar la exposiciéon «Espacios am-
bientales”,*® una muestra que reté la idea convencional del «objeto artis-
tico» y reunid obras de artistas jovenes con sugestivas disposiciones que
reflexionaban sobre el espacio y que fueron realizadas o, por lo menos,
reconsideradas, in situ. La disposicion de las obras fue pensada para el
lugar por cada artista, ante un problema declarado, compartido, y segin
la articulacion dirigida por Traba** Todo esto describe un ambiente, al
menos semejante y unos meses antes, al orquestado por Szeemann ante
la confeccion de «When Attitudes become Formb».

Segun lo declara Alvaro Barrios (1999, p. 16), su iniciativa fue derivada
del impacto que tuvo en él la exposicion «Lo spazio dell'immagine», realiza-
da en Foligno, Italia, en 1967; por ello debe otorgarsele parte de los créditos
sobre la formulacion del postulado reflexivo que dio forma a la exposicion.
Aun asi, en un articulo de prensa publicado en el Magazin Dominical como
antesala a la inauguracion de la exposicion que finalmente se presentd
entre el 10y el 23 de diciembre (y también citado por Barrios en su estudio),

Marta Traba tacitamente se endosé la autoria de la exposicion:

Debo anunciar la exposicion que a mi juicio sera el acontecimiento mas
sobresaliente del afio. Esta muestra se llama «Espacios Ambientales» y
estara abierta en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad Universitaria,
del10al 23 de diciembre. Intervienen en ellaun dibujante, Alvaro Barrios;
dos pintores, Ana Mercedes Hoyos y Santiago Cardenas; una escultora,
Feliz Bursztyn; y como invitados especiales, un maestro de obra, Victor
Celso Muiioz, y un arquitecto objetista, Bernardo Salcedo. Detrds de la
exposicion estoy yo misma y eso me complace mucho. La exposicion es un
ataque a la pasividad del publico, pero también es el maximo esfuerzo
por atraerlo. No se puede seguir diciendo que se ha operado en el arte

y en la relacion espectador-obra de arte un cambio radical. Hay que

* Para comprender la composicién de la exposicién y las obras que le integraban, se
puede seguir el documento referenciado y realizado por Alvaro Barrios.

#Una dindmica que hoy resuena en algunas practicas y espacios nombrados como
«laboratorios», «clinicas», y «residencias» artisticas, todas ellas plataformas comu-

nes en la practica curatorial contemporanea.



demostrarlo. La exhibicion del Museo es el primer intento de demos-
tracion; cuando los espectadores indignados o divertidos pregunten
su eterno 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 encontrarg; y 2) Que encontrara todo lo que no busca

y que ni sospechaba que existia. (1999, p. 17. Las cursivas son del autor)

Llama la atencién que la necesidad de Marta Traba por presentar a los ar-
tistas participantes segin lenguajes u oficios convencionales (un dibujante,
dos pintores, una escultora, un maestro de obra, un arquitecto), aparente-
mente, revela cierta contradiccion para entender el caracter «ambiental»
de las obras como uno de los postulados que otorgaba coherencia al con-
junto,independiente de la ascendencia del lenguaje plastico que cada una
de ellas portara. Por otra parte, el tono de algunas frases incluidas en el
comunicado («la exposicion es un ataque a la pasividad del publico») y las
dos sentencias conclusivas recuerdan el caracter de algunos manifiestos
de vanguardias artisticas (como el futurismo), pues hacen explicita su asi-
milacion autoral sobre la muestra como una situacion conjunta, en cabeza
de ella, donde su objetivo por «demostrar» (declarado al final del texto)
hace de la exposicion un manifiesto como tal. Traba mantenia expectativas
de que las situaciones y reacciones descritas en su texto sucedan en las
salas, ante el conjunto de obras, ante su exposicion, ante su «curaduria».
Con estas tres exposiciones es posible presentar un perfil de Marta
Traba como «hacedora de exposiciones», segun la caracterizacion de la
curadurfa contemporanea planteada. Claramente, los dos primeros casos
suceden fuera de la institucion museal, y aunque la circulacion de «3000
anos..» fue proyectada para salas de museos en Estados Unidos, no es
posible plantear que fueran hechas bajo una definicion como la que la
museologia tradicional otorga al curador, y no corresponden a la gestion
de una coleccion; por el contrario, la confeccion de estas exposiciones se
gestd bajo la autonomia intelectual de su autora, quien las asumié como
una practica cultural para sustentar su produccion critica. El tercer caso,
«Espacios ambientales», aunque presenta a una Marta Traba localizada
en el MAM como directora, no confina su figura a la gestion de la coleccion

y el museo en términos administrativos, sino que la describe en un rol
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creativo de mediacion, para concretar una proposicion artistica al dispo-
ner del espacio fisico del museo como plataforma creativa y propiciar la
participacion de otros actores del campo en el proyecto.®

De este modo, en los tres casos Marta Traba es capaz de comprender la
elaboracion de las exposiciones como parte de su horizonte creativo, por
cuanto le funcionan para disponer su produccién tedrica a través de un
medio, diferente al de la escriturayla conferencia, el museografico. En este
sentido, las tres exposiciones contienen una actitud de «manifiesto»; ope-
ran una declaraciéon de oposicién a discursos preexistentes y proponen
una renovacion tedrico-critica (ante expresiones o lenguajes artisticos) y
generacional (sobre los artistas) en el campo del arte colombiano. Con sus
exposiciones, Traba sefialaba de formas diversas unas formas creativas
que lograrian resultar innovadoras ante el campo en el que se encontra-
ban para: replantear un relato sobre historia del arte en Colombia, actua-
lizar la comprension del arte moderno en nuestro contexto y reconsiderar
las relaciones entre el espectadory la obra de arte. En cada caso, la exposi-
cién era comprendida como vehiculo de contenidos a través del conjunto
de obras que cada una de ellas reunfa para «demostrar» sus postulados
teodrico-criticos. Traba operd en concordancia con el perfil del curador
independiente de hoy, desmarcandose del orden institucional y alterando
un discurso preexistente a través del relato que supuso la materializacion
de sus exposiciones, visibilizando actitudes creativas que posiblemente
no se estaban viendo o comprendiendo, lo que coincide con el poder de la

curaduria para develar contenidos y «hacerlos publicos».

No es facil indagary demostrar la participacion que Roberto Pizano y Marta
Traba pudieron cumplir ante las operaciones de montaje y disposicion

museografica de las exposiciones que idearon en su préctica intelectual

45

5 Segun describe Alvaro Barrios, Marta Traba logré que Guberek otorgara los re-
cursos para entregar un par de premios en el contexto de la exposicién con la
expectativa de que este estimulo motivara la disposicién creativa de los artistas

convocados.



como autores; ademas, es posible que no asumieran la proyeccién de sus
autorias sobre una exposicion hasta la instancia de estas operaciones. Por
ello, en estos casos puede quedar coja la multiplicidad de roles y tareas
previsibles en la figura del <hacedor de exposiciones», que van «de la idea al
clavo», como Szeemann parodiaba para expresar que este proceso creativo
culminaba en una experiencia creativa ante el espacio para la composicion
material de la exposicion, una conviccion que como planteé también fue
manifestada por José Roca en «Curaduria critica»: «Las relaciones proble-
maticas entre las obras que conforman una exposicion son la base de su
coherencia como tal, y no deberfan delegarse en un tercero, que debe sin
duda existir, pero como interlocutor del curador» (1999, parr. 17).46
Apesarde esta dificultad para estimar las decisiones creativas que Pizano
y Traba pudieron aportar para resolver la «forma ideoldgica» de cada ex-
posicion, es claro que (localizados fuera de una definicion institucional al
interior de un museo) las asumieron con soberania creativa como autores,
como protocuradores, en la medida en que tal perfil, el de curador, no hacia
parte de sus contextos, ni institucionalmente (en los museos colombia-
nos), ni profesionalmente (como lugar de autorrepresentacion). El primero
de estos casos sirve para presagiar la proyeccion de la curaduria como
una practica intelectual en el horizonte profesional del artista, el segundo
para prever la asimilacién de la curaduria como una practica cultural ante

el horizonte creativo de la critica. 4

16 Esta conviccion sobre el espacio creativo que ofrece al curador el proceso de mon-
taje, de disposicion museografica, y su proyeccion sobre la experiencia del espectador
también fue considerada por Roca (1995) en su articulo «Museologia y seducciony,

publicado en la revista del mam, Arte Internacional.
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Serrano
Curadory Sra.»

9

S

.. yo firmaba «Eduardo Serrano Curador» entonces las tarjetas de
invitacion a otras exposiciones me llegaban como «Seiior Eduardo
Serrano Curador y seriora» porque ellos pensaban que «curador»
era el segundo apellido mio, tengo miles de anecdotas sobre eso, una vez
en Cartagena un tipo se clavo una conferencia sobre arte y al final me
dijo: «entonces usted no cura nadax el tipo pensaba que yo era curandero.

Eduardo Serrano (entrevista, 2014)

Si un proceso necesario para perfilar la figura del curador contempora-
neo es su deslocalizacién del museo (una razén por la que antes hablaba
de protocuradores en la medida en que aquellos no contaron con museos
de donde desmarcarse), cabe considerar cuando es que la figura del cu-
rador tomd lugar dentro de los museos en Colombia, cudles fueron sus
lugares de enunciacién y cémo se caracterizaron sus actitudes creativas.

Como anticipaba en el capitulo anterior, tal parece que los primeros

actores del campo del arte en Colombia en asumir como tal el mote de
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«curador» se manifestaron en la década de los setenta. Asilo deja ver una
revision de catdlogos de exposiciones realizadas en aquel tiempo, para
identificar el tipo de créditos que alli se incluyen y que en esa medida
implican cierta «formalizacion» para la asimilacion institucional de este
rol En esa misma época, los principales museos de arte moderno en el
pals se consolidaron en Bogota, Cali y, al final, Medellin, por lo que no es
extranio que la figura del curador, de un «hacedor de exposiciones» auto-
comprendido como autor si, pero situado en este tipo de instituciones,
se llegara a consolidar. Mediando esa década, estas instituciones empe-
zaron a contar con profesionales que, al tiempo de velar por la gestion
de una coleccién, se preocuparon por sostener su practica intelectual
expresa a través de exposiciones, que no necesariamente se limitaban a
la jurisdiccion del museo o a su coleccion.

Como lo han sugerido varios autores, el conjunto de museos de arte
que venia funcionado desde la década anterior manifesté una transfor-
macion administrativay de infraestructura que coincidié con la aparicion
de nuevas instituciones, lo que repercutié en mayor dinamismo, autorre-

flexiény complejidad en la conformacion del campo artistico colombiano.*®

7 Realicé una revision de catdlogos de aquella época a partir de algunas de las
entradas para clasificacion bibliografica dispuestas en base de datos de bibliotecas
colombiana.

# Barén y Ordéfiez (s. f) lo resumen asi: el Museo de Arte La Tertulia de Cali fue
trasladado en 1969 a su nueva sede sobre el sector del llamado «Charco del burro»,
donde concentro el desarrollo de la Exposicion Panamericana de Artes Graficas de
Cali,en 1970,y las diferentes versiones de la Bienal Panamericana de Artes Graficas,
hasta iniciada la década de los ochenta; el Museo de Arte Moderno de Bogotd, lue-
go de trasegar por sedes temporales (Universidad Nacional de Colombia, Centro
Internacional y Planetario Distrital), inaugurd en 1979 los primeros dos pisos de
su sede definitiva sobre el costado sur de la calle 26, y entre tanto habia asumido
el sostenimiento de un variado repertorio para su programacion que incluyo la
presentacion de exposiciones temporales de arte internacional en Bogota, el envio
de muestras de arte contemporaneo colombiano al exterior, y la disposicién de ex-
hibiciones con un dnimo reflexivo sobre la historia del arte colombiano y trayecto-

rias individuales de artista. Al mismo tiempo, aparecieron nuevas instituciones en



Como lo describen Baron y Orddniez (s. f.),*° este proceso de reordenacion
institucional, ademds de aumentar los escenarios dispuestos para la cir-
culacion de la produccién de arte, devino en una sugestiva proyeccion
social del imaginario sobre el campo del arte en nuestro pais y facilito la
emergencia de nuevos actores —por ejemplo, curadores— que asumieron
el nuevo panorama como un laboratorio creativo. Por su parte, Santiago
Rueda (2007) propone que esta consolidacién se corresponde con un con-
texto econdmico y politico regional en proceso de internacionalizacidn, y
donde (siguiendo a Carolina Ponce, 2004) la aparicién del curador se con-
cretd, de manera independiente y con funciones diferenciadas a las del
director. William Lépez (2007), quien también cita a Ponce de Ledn (2004)
para sostener que en ese periodo los eventos artisticos desplazaron el
protagonismo de los artistas, al otorgarles mas visibilidad a los organiza-
dores de estos acontecimientos (quienes eventualmente se consolidaron
como curadores),*® anade que algunos de los profesionales al frente de es-
tos eventos correspondieron a un relevo generacional sobre Marta Traba,
reflejo que ademas se manifesto en el abandono de la critica convencional,

como la que ejercia aquella, y en el traslado de su practica intelectual a la

diferentes ciudades del pals, como el Museo de Arte de la Universidad Nacional de
Colombia y el Museo de Arte Contemporaneo del Minuto de Dios, ambos inaugura-
dos en 1970,y el Museo de Arte Actual de la Fundacion Gilberto Alzate Avendaio, en
1974, en Bogota. Los museos de arte moderno de Cartagena y Barranquilla abrieron
sus salas en 1972 y 1974, respectivamente; mientras que el de Medellin fue inaugu-
rado en 1979 con un fuerte animo de reflexion sobre eventos de artes desarrollados
previamente en esta ciudad como la Bienal de Arte de Coltejer.

9 Al igual que la anterior, esta referencia corresponde al capitulo «Imagenes del
y sobre el campo del arte», incluido en Multiples y originales. Arte y cultura visual
en Colombia, afios 70, una investigacion y curaduria que desarrollé colectivamente
junto con Marfa Sol Bardn, de 2008 a 2011, y cuyo catélogo-libro de investigacion
actualmente se encuentra en proceso de edicion por parte de la Editorial Javeriana.
0 Estas dos citas a Carolina Ponce fueron establecidas a partir del libro recopilato-
rio El efecto mariposa; pero en su contexto original (como se indica allf) correspon-
den a un ensayo realizado gracias a una beca de Colcultura, en 1994, por lo que es

posible que su aporte no resultara inmediato.
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organizacion de exposiciones, programas, premios y bienales asentadas
en estos «nuevos» museos.

Entonces,durante esta épocayal abrigo de algunas de esasinstituciones,
se consolidd un grupo de profesionales de la misma generacion situados
en diferentes ciudades que también compartié un campo social como ami-
gos (lo que facilité la medicion para concretar proyectos de circulacion de
exposiciones entre ciudades). Fueron ellos quienes mediaron las primeras
practicas en curaduria nombradas como tal en Colombia: Eduardo Serrano,
desde Bogota, al abrigo de la Galeria Belarca y el Museo de Arte Moderno;
Miguel Gonzélez, desde Cali, en el Museo de Arte Moderno La Tertulia y
tras las experiencias que habia adelantado en el Centro Cultural Ciudad
Solar;> Alberto Sierra, en la galeria La Oficina, y al cerrar la década, en 1979,
desde el Museo de Arte Moderno de Medellin; y el artista Alvaro Barrios,
quien desarrolld varios proyectos en cercania al Museo de Arte Moderno
de Barranquilla. Es evidente que en su horizonte profesional asumieron
varias actividades, bien como galeristas activos frente al comportamiento
comercial de la produccion artistica del momento, bien como coleccionis-
tas, criticos con columnas de publicacién periédica en prensa, o bien como
curadores, una suma de tareas que supone un comportamiento dindmico
del campo artistico pero que al tiempo, visto hoy, plantea dilemas morales
frente a la ubicuidad que implicaron estas labores, asunto que Serrano ha

procurado aclarar de acuerdo al contexto de la época:

[.] los museos en Colombia en ese momento eran una cosa comple-
tamente empirica y rarisima donde la directora era curadora,y era la
que ensenaba, la que vendia y hasta podia tener galerfa. Marta Traba
tenfa una galeria al tiempo que dirigia el Museo de Arte Moderno de
Bogotd [..] Porinvitacién de Hernando Santos empeceé a escribir sobre
arte en El Tiempo mientras dirigia la Belarca. Lo que no esta bien

hecho! Uno no puede ser critico de un periddico y tener una galeria

" Un proceso de revision sobre las practicas en curaduria con un campo de ob-
servacion amplio, no limitado a Bogotd, merecerfa considerar el trabajo de Miguel
Gonzalez en Ciudad Solar, antes de su vinculacion a La Tertulia, en 1974, como un

laboratorio creativo donde ¢l materializo sus primeras curadurias.



al mismo tiempo porque, obviamente hay un conflicto de intereses
muy grande; pero, entonces asi eran las cosas aqui. (En entrevista con
Humberto Junca, 2012, pp. 18 y 19)

El asunto es que, en términos generales, esta primera generacion de cu-
radores formalmente llamados como tal se interesé por mantener una
practica intelectual volcada en la produccion de discurso critico, pero jus-
tamente asumié esa produccién como una mas entre sus actividades y no
como la principal, como si lo asumié Marta Traba y sus pares, asunto que
explica el relevo generacional ante ella planteado por William Lépez (pues,
en efecto, los cuatro personajes son al menos una generacion mas joven
que Traba) y contrastarlo: no es que ellos hayan abandonado el ejercicio
critico de su predecesora (como plantea Lopez), sino que lo ejercieron
en simultaneo con sus practicas curatoriales o lo ejercieron (entre otras)
para sustentar aquellas; aun mejor, ejercieron su discurso critico a través
de estas curadurias, de modo que fueron capaces de imaginar el horizonte
creativo que les ofrecia la realizacion de exposiciones.

Paralelamente, en el mismo contexto donde estos cuatro curadores
materializaron las primeras practicas, llamadas propiamente como «cu-
radurfa» en Colombia, se asoma un caso que, sin separar las figuras del
curador y director en el interior de un museo y sin asumir el mote de
«curador» como tal, bien podria corresponder a uno de los primeros mo-
mentos en que la practica del curador, definido y contextualizado institu-
cionalmente dentro del escenario de un museo particular: la trayectoria
del profesor German Rubiano Caballero que (desde una escenario dife-
rente al de los otros cuatro casos, el ambito académico), quien lider¢ la
conformacion del Museo de Arte de la Universidad Nacional de Colombia.
Es decir, estos primeros curadores asumieron su ejercicio profesional de
manera diversificada segun los nichos productivos que el campo preesta-
blecido ofrecia y, adicionalmente, con la invencién y puesta en marcha de
eventos, programas, exposiciones y su autorrepresentacion como curado-
res fueron capaces de construir ese nuevo horizonte creativo.

Ahora bien, llama la atencion la observacion aportada por Carolina
Ponce de Ledn sobre la visibilidad cobrada por los eventos organizados
por los pioneros de la curaduria, en la medida en que corresponden a

iniciativas de gestién y programacion donde efectivamente puede aportar
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un curador hoy; pero, como he dicho antes, no son estas las tareas del
curador convencional de «museo», que a cambio estarfa convocado a la
gestién de una coleccion (Museo Nacional de Colombia, 2010, pp. 12 y 13°2).
Estas iniciativas dirigidas a la gestion de una programacién y no de una
coleccién, con un enfoque e interés particular, mas bien parecen propias
de un curador contemporaneo y auténomo comprendido como autor, si-
tuacion que anticipa una conclusion sencilla, por cuanto la primera gene-
racion de intelectuales autorrepresentados como curadoresy situados en
ambitos museales en Colombia se comportaron de subito como curadores
independientes, sin necesidad de mediar un proceso para desmarcarse
del museo en busca de una autonomia intelectual; como si el origen del
curador, en términos institucionales dentro del contexto colombiano, su-
cediera en un proceso relampagueante de «llegar a ser y desaparecer»
casi inmediato, justamente como Walter Benjamin (citado en Susan Buck-
Morss, 2001) define la palabra «origens».

En los apartados que siguen plantearé una descripcién que, acorde
al campo de observacion de este estudio (limitado a Bogotd), sirve para
explicar el origen del rol del curador dentro del ambito institucional del
museo en dos actitudes diferentes: el misional, planteado para tal figura
ante la gestion de la institucién y su coleccién, expresado en la trayecto-
ria de German Rubiano, y el del autor independiente, proyectado desde

una institucién segun la figura de Eduardo Serrano.

El Museo de Arte Moderno se va,
pero queda museo en la Universidad

El establecimiento del Museo de Arte de la Universidad Nacional se en-

cuentra ligado a la historia del Museo de Arte Moderno de Bogota, pues

%2 Las paginas iniciales del adecuado manual Curaduria en un museo. Nociones bdsi-
cas, elaborado en 2010 por el Museo Nacional de Colombia con textos de Juan Dario
Restrepo, son insistentes en describir y puntualizar el trabajo del curador en torno
a las actividades como «coleccionar, catalogary conservar»,y describe su rol ante la

gestién de exposiciones; pero, ante todo, ante la gestion de las colecciones del museo.



fue en el campus de aquella universidad donde este ultimo logré disponer
de sede fisicay salas ocupadas con una programacion constante. Durante
este periodo, comprendido entre 1965 y 1970, el museo ocupd provisional-
mente una de las casas originalmente destinadas al alojamiento de profe-
sores invitados, situadas sobre el ingreso de la calle 26; provisionalmente,
porque una de los requerimientos planteados por Marta Traba, quien
ocupaba la direccién del museo, fue que se determinara la construccion
de una nueva edificacién destinada a albergar adecuadamente el museo.
Sin embargo, en estos anos se vivieron condiciones en la universidad que
no permitieron la concrecion de los planes y acuerdos logrados por Traba
y que, de algin modo, condujeron al retiro del museo del campus universi-
tario. Durante esos anos, ademas de la direccién del museo, Traba ocupd la
direccion de Divulgacion Cultural en la universidad. Fue por entonces cuan-
do, tras sus opiniones frente a una ocupacién militar del campus en 1968, el
presidente Carlos Lleras Restrepo determiné su expulsion del pais (situacion
que no se concretd de inmediato, ni en esos términos, sino hasta 1969, cuando
Traba decidi¢ exiliarse), lo que la llevé a dimitir de ambos cargos. De modo
que la direccién del museo fue asumida interinamente por el pintor Alejandro
Obregdn y, unos meses mas tarde, en junio de 1969, por Gloria Zea, quien
encontroé en la recurrencia de manifestaciones, protestas, pedreas e inter-
venciones policiales al campus, la mejor justificacion para trasladarlo a otra
locacion, argumentada en el riesgo que corrian las obras de la coleccién en
medio de aquel contexto. Dicho traslado se concreto el 3 de junio de 1970 (Zea,
1994, pp. 56-59), cuando el edificio proyectado como sede del museo por el
arquitecto Alberto Estradaya se encontraba en construcciéon (Chacon, 2008).
La vigencia de un edificio proyectado como museo® y sin un objetivo
inmediato ante el retiro del Museo de Arte Moderno del campus motivd
al profesor German Rubiano Caballero paraliderar el establecimiento de
un museo de arte para la Universidad Nacional de Colombia, que habria
de funcionar en dicha edificacion. Rubiano estudio Filosofia y Letras en
la Universidad Nacional de 1956 a 1960,y se encontraba vinculado como

profesor de Historia del Arte en la misma facultad desde 1961; en 1970,

% Carolina Chacon (2008) describe el cuidado que prestoé Gloria Zea como directora

del museo al disefio de los planosyla puesta en marcha de la construccion; también
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regresoé al pais tras adelantar estudios de Historia del Arte en Londres,
de modo que a su llegada coincidié con la coyuntura descrita y asu-
mid, como su primer director, la proyeccion institucional del Museo de
Arte Contemporaneo de la universidad, como se denoming inicialmente.
La institucion inicié labores a finales de 1970, ocupando las instalacio-
nes que habia dejado el Museo de Arte Moderno de Bogota y, dos anos
mas tarde, tras la culminacion de la construccion, se trasladoé al edificio
disefiado por Alberto Estrada. El trabajo de Rubiano como director del
museo se prolongé hasta 1977, temporada en que alternd este rol con el
de profesor de Historia del Arte y, esporadicamente, como critico de arte
con publicaciones en prensa.

Claramente, la gestion del profesor German Rubiano coincide con ese
rol descrito por Carolina Ponce de Ledn (2004), cuando las funciones del
director de museo no eran diferenciadas de las de un curador ni asumidas
por otro profesional en el interior de la institucién, y cuando —por supues-
to— el rol del curador o una «divisién de curaduria» no eran nombrados
como tal. Entonces, vale reparar en las tareas que Rubiano asumié al po-
ner el marcha el Museo de Arte de la Universidad Nacional, por cuanto su
practica intelectual puede corresponder a la ejecucion de un programa
en curadurfa (aun innombrada como tal) dentro de un museo, a la cons-
truccién de un «horizonte creativo».* Barény Ordonez (s.f.) lo identifican

y resumen en cinco lineas de trabajo:

[..] la conformacion de la coleccion de arte fuertemente vinculada a
manifestaciones artisticas contemporaneas; la vinculacion de las ac-
tividades del museo con la Escuela de Bellas Artes de la Universidad

a través de actividades académicas que daban lugar a la circulacion

sefiala que, gracias a su experiencias en el Museo de Arte Moderno de Nueva York,
Zea propicio la asesoria de una comision extranjera para lograr la materializacion
de una edificacion altamente cualificada para el fin proyectado.

°* A partir de la consulta directa a German Rubiano, Carolina Chacén (2008) ha
planteado que el tipo de programacion propiciada por Rubiano en el museo uni-
versitario facilitd la asimilacion de asuntos del campo del arte, como la curaduria,

dentro del contexto colombiano.



de algunas propuestas de profesores y estudiantes; el impulso de len-
guajes graficos como el grabado, el dibujo y el disefio en concordancia
con el incremento de aquellas expresiones —como también lo identi-
ficd e impulsd el Museo La Tertulia, en Cali—; la confrontacion de ma-
nifestaciones contemporaneas con procesos o referentes historicos
locales o de la tradicion occidental; y la publicacion de traducciones,
elaboradas por el mismo Rubiano, de textos teodricos o curatoriales

producidos en otros lugares del mundo, como Londres o Nueva York.

Aunque el nombre destinado al museo de la universidad finalmente su-
primio la palabra «contemporéneo», para evitar confusiones con el Museo
de Arte Contemporaneo del Minuto de Dios, conformado casi al mismo
tiempo, y se denomind¢ definitivamente como «Museo de Arte», a secas,
el caracter de las lineas de trabajo desarrolladas por Rubiano rotunda-
mente describen su mediacion desde la institucion con el campo del arte
contemporaneo colombiano. Ante la realidad de una institucién nueva,
buena parte de sus esfuerzos se concentraron en componer la coleccion
del museo con plena conciencia de las coyunturas que articulaban el cam-
po del arte que tenia por delante y en disponer de la infraestructura del
museo para generar un plan de conservacion y exhibicion de la coleccion
que estaba conformando. Estas acciones corresponden bien con el tipo de
mision destinada a un curador o comisario bajo convenciones dispuestas
por la museologia. De este modo, el caracter de la coleccion fundacional
del museo no se determiné por un tipo de discurso histérico o temaético,
por ejemplo, sino que constituyé una panoramica contemporanea inter-
pretada por su director-curador. Asi que podriamos asumir la disposi-
cién de esta coleccion como la «mitologia individual» de German Rubiano,
como su version sobre un estado de las practicas artisticas del campo del
arte contemporaneo en su contexto.

Al mismo tiempo, Rubiano se preocupé por establecer vinculos con
pares institucionales como el Museo La Tertulia, de Cali, para facilitar la
circulacion de exposiciones hacia el museo de la universidad, y establecié
una linea de modestas publicaciones que registraron las practicas cul-
turales desarrolladas desde el museo; todas estas tareas bien coinciden
con el perfil que un curador hoy puede aportar a un museo tras la asi-

milacién generalizada del curador independiente, pero relocalizado en
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instituciones: la proyeccién de la curaduria en la formulacién de una pro-
gramacion, pues —como lo describe Jaime Cerdn (2014)— una de las lineas
de trabajo que asumen los curadores hoy es la formulacion de «programas
curatoriales». Asf, podriamos comprender el trabajo de Rubiano en dos
direcciones: la gestion de la coleccion del museo y la activacion del museo
a través de su programacién. Entonces, aquella definicién del «<hacedor de
exposiciones» a la que he recurrido varias veces, en el caso de Rubiano, se
puede expandir a la confeccién de un programa destinado a la circulacion
de préacticas artisticas sustentadas en exposiciones y publicaciones; esta
ultima, por cierto, otra tarea que hoy es comunmente comprendida dentro
del horizonte creativo del curador.”

Ahora bien, una de las lineas de trabajo emprendidas por Rubiano que
mas llaman mi atencion fue la dirigida a confrontar «manifestaciones con-
temporaneas con procesos o referentes histéricos locales o de la tradicion
occidental» (Bardn y Ordénez, s. f.), pues con esta intenciéon Rubiano mani-
festaba su comprension ante la necesidad, si, de establecer una coleccion y
poner en marcha el funcionamiento del museo; pero, sobre todo, compren-
dialanecesidad de entender su fondo documental (la coleccién) y sus salas
como un laboratorio creativo para conformar y disponer relatos que acti-
varan discursos a través del dispositivo de una exposicién, con lo que adi-
cionalmente estrecharia los vinculos entre la Facultad de Artes y el museo,
al acoger la produccion intelectual de sus pares académicos. El caso mas
concreto ante esta linea de trabajo puede ser la exposicion «Academia y
figuracién realista», llevada a cabo entre el 8 y 31 de agosto de 1975, bajo la

«curadurfa» de los profesores Alvaro Medina y Marfa Elvira Iriarte.s

% Aligual que otros museos de arte moderno en Colombia, para el de la Universidad
Nacional no ha sido facil disponer de una exposicién permanente, de modo que
la circulacion de su coleccién se ha sustentado recurrentemente en ejercicios de
curaduria, situacion que anticipa el caracter que le otorga Ricardo Arcos-Palma
(2012) al considerar el aporte al campo de esta institucion como plataforma para
ejercicios de curaduria no necesariamente restringidos a su coleccion, lo que le
figura mds como una sala de exposiciones que un museo.

% Otra exposicion con una actitud semejante fue «Esculturas clasicas y pintu-

ras contemporaneas,», donde Rubiano procurd un didlogo entre los yesos de la



Para entonces, Rubiano ya venia programando en el museo exposicio-
nes de los talleres de pintura y grabado de la Escuela de Bellas Artes ads-
crita a la universidad, lo que posicionaba al museo como una plataforma
para la circulacion de la produccion artistica de estudiantes y profesores
vinculados a la escuela. Por tal razdén, podriamos entender la programa-
cién de «Academia y figuracion realista» como una expresion adicional de
esta plataforma, pero dispuesta a la circulacion de practicas intelectuales
mediante exposiciones; en suma, una plataforma que describia lo que hoy
entendemos como curaduria en el horizonte profesional de un par de pro-
fesores de historia del arte.. De hecho, esta serfa la primera experiencia
en curadurfa declarada por el profesor Alvaro Medina (entrevista, 2014) y
presagiaria un campo de autorrepresentacion con el que él se ha afirmado
profesionalmente en varios momentos de su trayectoria intelectual.”
«Academia y figuracion realista» dispuso una puesta en comun de dos mo-
mentos creativos del arte colombiano mediados por la nocién de «realis-
mo» y distantes en el tiempo (Barén y Ordéfiez, s. f): «dieciséis piezas de
la primera etapa de la Academia de Bellas Artes de Bogotd y seis artistas
contemporaneos clasificados en la muestra como figurativos realistas»,®

una suerte de «transhistoria» sobre la trayectoria de un concepto

coleccioén Pizanoy pinturas contemporaneas que ingresaban a integrar la coleccion
del museo; por otra parte, la exposicién «El arte colombiano ante Chile» planteaba
una «respuesta» desde el contexto colombiano ante la situacion de Chile tras la
calda de Salvador Allende, en 1973 (Chacdn, 2008).

" No deja de ser curioso que la curaduria propuesta por Medina e Iriarte para el
Museo de la Universidad Nacional sobre academia y realismo sugiera en el titu-
lo una suerte de coincidencia con sus lugares de enunciacion: seguin su practica
intelectual como profesores en la academia, y ante el entorno real que supone el
ejercicio practico, museografico, de componer una exposicién en concreto.

*Entre el primer grupo se incluyeron obras de Ricardo Acevedo Bernal,Inés Acevedo
Biester, Ricardo Borrero Alvarez, Francisco Antonio Cano, Leén Cano, Duque R.,
Epifanio Garay, Ricardo Gémez Campuzano, Felipe Santiago Gutiérrez, Rafael Mena,
Pantaleén Mendoza, Eugenio Montoya, Ricardo Moros Urbina, Célimo Ortega, Delio
Ramirez y Jesus Maria Zamora; en el segundo se incluyo a Juan Cérdenas, Santiago

Cardenas, Alfredo Guerrero, Dario Morales, Miguel Angel Rojas y Mariana Varela.
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tedrico-critico en nuestro contexto. Tal confeccion implicé un proceso de
gestion para lograr el préstamo de piezas con un valor histérico conside-
rable situadas en la coleccion del Museo de Arte Moderno, Museo Nacional
y varias facultades de la universidad, y su articulacion ante un conjunto
de obras contemporaneas, entre las que algunas pasaron a ser parte de la
coleccion del museo o que ya hacian parte de ella. El modesto catdlogo que
sirvié de registro de la exposicion (veinte paginas, impresién en grises, de
doce por quince centimetros, aproximadamente) incluyd un texto corto de
presentacion realizado por German Rubiano y sendos ensayos de Medina
e Iriarte.

Segun los documentos del catélogo, se comprende que la exposicién bus-
caba situar el concepto de realismo en el contexto que correspondia a este
término para finales del siglo X1x bajo cierta ascendencia academicista, lo
que anticipa un tema de estudio recurrente en la obra de Alvaro Medina que,
en varios capitulos de Procesos del arte en Colombia (tanto en su edicion de
1978 como en la revision de 2014), acoge para sefialar como es que algunos
artistas de formacion académica como Epifanio Garay®y Francisco Antonio
Cano no se consagraron a «temas académicos», sino que, con herramientas
académicas, resolvieron temas que procuraban un comentario o «escenifi-
cacion» de la realidad. Al mismo tiempo, en el conjunto de artistas contem-
poraneos se manifestaba una tendencia de orden mundial, vigente en las
décadas de los sesenta y de los setenta, permeada por la popularizacion
de la fotografia, su comprension como una forma para mediar la observa-
cion objetiva de la realidad y expresada en el denominado «hiperrealismo».
Los tres textos procuran matices para caracterizar las acepciones que en
cada momento corresponden al concepto de realismo, sefialando, por ejem-
plo, cémo es que el verismo del academicismo realista funciona a modo de
un vehiculo ideoldgico con una proyeccién de principios y valores mora-

les sobre la sociedad; mientras que el realismo practicado por los artistas

% Incluso, la version de Procesos del arte en Colombia de 2014 se incluyo el arti-
culo «Historiografia y ubicaciéon de Epifanio Garay», publicado originalmente en
1996, dentro del numero 3 de la revista Ensayos, del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Universidad Nacional. En este desarrolla dicha idea especificamente

aplicado al caso de Garay.



contemporaneos procura una mediacion neutralizada de la experiencia
objetiva de la visualidad que recae en el sujeto. Entonces, por ejemplo, era
posible encontrar un desnudo de Francisco Antonio Cano, resuelto en éleo
sobre lienzo, cerca de un aguafuerte de Miguel Angel Rojas, en el que se
retrataba a un hombre semidesnudo, de espaldas, en un aparente acto de
orinar, que, puestos en comun, obligaban a considerar el rol del desnudo en
la academia, en contraste con un acto de exhibicion publica o voyerismo.
De algin modo, el postulado y la «puesta en escena» que implicé esta
exposicion suponen una confrontacion de la visualidad cercana al campo
de interés que hoy describen los estudios visuales. Y aunque tal parece
que fue mesurada la participaciéon de Rubiano, Medina e Iriarte ante el
montaje de las obras en el espacio (por lo que valdria preguntarse sobre
el rol de quienes tomaron estas decisiones), la mera disposicion de pre-
sentar en simultaneo, dentro de una misma sala, bajo una acepcion teo6-
rica cambiante, pero que servia como denominador comun, supone una
«demostracién» de la tesis intelectual de los autores «puesta en escena».
Ahora bien, aparte del ejercicio de exposicion derivado de la produc-
cién académica sostenida por Iriarte y Medina como profesores de la uni-
versidad, la materializacion de esta curaduria (como debemos llamarle)
supone una coyuntura que describe un contexto en el que las practicas
artisticas ligadas a la exposicion y la produccion discursiva desde la his-
toria del arte se complejizaron y, con ello, necesariamente, contribuyeron
aredibujar un campo del arte colombiano donde emergieron los primeros
curadores. Unas lineas atras mencioné que el trabajo de Rubiano como
director del museo se extendié hasta 1978, cuando se hizo cargo del recién
fundado Instituto de Investigaciones Estéticas en la Facultad de Artes,y
que entre tanto también trabajé como profesor de la universidad; ademas
de estas funciones académicas, durante aquel tiempo Rubiano también
realizo («curd») algunas exposiciones de autor para otras instituciones®

y participé en la elaboracion de la Historia de arte colombiano, editada por

% Por ejemplo, las dos versiones de «Grabadores y dibujantes de Colombia» (1971
y 1973) realizadas para las salas de la Biblioteca Luis Angel Arango, y «Dibujantes
y grabadores», para la sala Gregorio Vasquez de la Biblioteca Nacional, en 1973

(Barén y Ordoniez, s.f.).
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Salvat bajo la direccién cientifica del profesor Eugenio Barney Cabrera,
quien comisiond a Rubiano la escritura de los capitulos correspondientes
al arte del siglo xx. Pues bien, la puesta en circulaciéon de este proyecto
editorial se dispuso en fasciculos semanales que, al final, podrian agrupar-
se en cinco grandes volumenes. Esta distribucién por fasciculos se inicid
en 1975,y el grupo de editores, autores y profesionales comprometidos en
el proyecto considerd necesario programar una serie de exposiciones
en diferentes ciudades del pais que coincidieran con la aparicién del pro-
yecto editorial y que servirian para «demostrar» al publico colombiano
las tesis planteadas por los autores de los contenidos a través de relatos

paralelos. En entrevista con Alvaro Medina (2014):

Salvat hizo como siete exposiciones en Colombia. Bien pagas, veinti-
cinco mil pesos por cada una. Entonces se hizo por ejemplo «Prdceres
y Batallas» en el Museo Nacional, no me acuerdo de las otras, «Paisaje»
en el Museo de Arte Moderno. En Bogota hubo cuatro exposiciones [..]
Entonces, ellos iban a hacer todos los catalogos, hicieron una expo-
sicién en Popayan, en Cali, en Cartagena y otra en Medellin. O sea, le
sacaron plata y tuvieron unaidea bien inteligente, bien aguda diria yo,
y dijeron bueno porque esto se va a vender es por fasciculos semanal-
mente y hay que poner a la gente a comprar arte, un publico que no
compraba arte. Hay que estimularlos a través de esas exposiciones. Yo
no recuerdo que fue lo que se hizo en las otras ciudades. En todo caso,
todos estos catadlogos se metian dentro de un cofre se podian comprar

individualmente o comprar el cofrecito.

La produccion de estas exposiciones y de sus catdlogos también estuvo
a cargo de Salvat. Tal sincronia, indudablemente, influyé en la visibilidad
del arte colombiano y sus relatos dentro de la cultura visual, asi como
aporto a que un conjunto de intelectuales, entre historiadoresy curadores,
cobraran visibilidad a través de la enciclopedia y las exposiciones, res-
pectivamente. La primera exposicidn de este conjunto o ciclo fue «Paisaje
1900-1975», curada por Eduardo Serrano, la que segun mi pesquisa es la
primera exposicion en Colombia que, en el registro que corresponde al ca-
talogo, incluye el término «curador» en sus créditos. Otro asunto fue que,

debido a diferencias entre el grupo de trabajo del Museo de Arte Moderno



de Bogoté y Alvaro Medina, la editorial Salvat no quiso comprometer su

nombre en la edicién del catdlogo de «Academia y figuracion realista»:

Y entonces, finalmente Salvat llegdé a la negociaciéon con German
Rubiano, le dijo: «Mira, German, tu debes entender una cosa, nosotros
necesitamos el Museo de Arte Moderno, alla estan bravos por culpa de
Medina. Entonces nosotros te damos los veinticinco mil pesos hazle la
exposicion no le pongas aht que es de Salvat y nada, y hazle otro dise-
no», porque ellos hicieron un formato cuadrado de catédlogo el que se
hizo fue vertical pequenito. Porque ya estaba avanzada la exposicién
dijeron «nosotros ya sabemos que tu haz [sic| avanzado», porque ya
estaba avanzada la exposicion, entonces haz [sic] tu exposicién y no

tienes nada que ver con el resto.(Medina, entrevista, 2014)

En efecto, si se compara el catdlogo de «Paisaje 1900-1975» con el de «Aca-
demia y figuracién realista», saltan a la vista diferencias mediadas por el
presupuesto destinado al proceso editorial y de impresion, ya que el pri-
mero tiene un area mayor (25 x 25 centimetros), incluye reproducciones de
todas la obras incluidas (algunas de ellas a color) y cuenta con una exten-
sién considerable. Aun asfi, al revisar ambos catdlogos, salta a la vista un
detalle que coincide con la descripcion de Medina y la voluntad de Salvat
por no aparecer en los créditos de su exposicion: la imprenta de ambos ca-
talogos fue la misma: Impresores Limitada; en ambos se incluyé su crédito
y,ademas, en las palabras de presentaciéon de Rubiano dentro del catdlogo
de «Academia y figuracion realista» se otorgan agradecimientos a Silvia
Mallarino de Rueda, quien cumplié un rol ejecutivo en el proyecto editorial
de Salvat, articulando el trabajo de los autores con los editores esparioles.
De este modo, el desarrollo y registro documental de este conjunto de
exposiciones describe la practica curatorial como una plataforma para la
formulacién de relatos y como un campo de tension respecto a la préactica
intelectual aportada por sus autores, capaz de contrariar algunas articu-
laciones y ejercicios de poder en el campo del arte.

Segun anticipé, luego de su salida del Museo de Arte de la Universidad
Nacional, Rubiano se ocupé de caracterizar el horizonte creativo del
Instituto de Investigaciones Estéticas de la Facultad de Artes, fundado

en 1978,y del que fue su primer director. Entonces, el trabajo de Rubiano
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adquirié un caracter volcado mas a la elaboracion de un discurso histo-
rico que a la articulacién como critico de arte respecto a practicas del
arte contemporaneo. Este giro tuvo una puesta en escena, comprendida
bien como curaduria en el ciclo de seis exposiciones que preparé para
la sala del Centro Colombo Americano de Bogotd, denominada «Arte co-
lombiano del siglo xx», en 1981. En cierta medida, estas seis exposicio-
nes pueden responder a la «puesta en escena» de su relato elaborado
sobre el curso del arte colombiano del siglo XX para la Historia del arte
colombiano, publicada por Salvat, cuando este proyecto editorial habia
cumplido una reimpresion, mientras se preparaba su segunda edicién
ampliada, y cuando Rubiano ya se habia desmarcado se su localizacidn

en el museo universitario.

«Mire, Eduardo, yo estoy aqui para quedarme
y usted también estad para quedarse»

Traslaasimilacién de la direcciény el traslado del Museo de Arte Moderno
fuera del campus de la Universidad Nacional, Gloria Zea asumié su pro-
gramacion, y una de las consecuencias inmediatas fue la realizacion de al-
gunas exposiciones «predisenadas» con piezas de la coleccion del Museo
de Arte Moderno de Nueva York (MoMA). Tal posibilidad se concretd ante
la cercania que Zea mantenia con esta institucion norteamericana, don-
de lleg6 a ser miembro de su consejo internacional; entonces el museo
bogotano definié un perfil que sumé a la oferta de exposiciones locales
y nacionales, la circulacién de exposiciones internacionales y el envio de
muestras colombianas al exterior.

Dos exposiciones de arte colombiano destinadas a circular internacio-
nalmente organizadas desde el museo fueron «Colombia 71», en 1971, para
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, y «32 artistas colombianos de
hoy», preparada en 1973 para Caracas (aunque esta también se presentd
en Bogotd). Tales, exhibiciones, de algin modo, suponen un interés seme-
jante al planteado en las muestras que Pizano preparé para Sevilla, en
1929,y «3000 afios de arte colombiano», en la que participé Marta Traba:
desplegar un relato sobre la historia del arte o un «estado» del arte con-

temporaneo en Colombia ante un campo internacional. Sin embargo, estas



dos exposiciones preparadas desde el Museo de Arte Moderno de Bogota,
justamente fueron abrigadas por una institucion, a diferencia de aquellas,
lo que permite considerar el grado de «autoria» que la institucién cobrd
en este proceso. Basta revisar los nombres de los artistas participantes
en cada una de ellas para comprobar un interés por conformar un pano-
rama compuesto por, al menos, dos generaciones de artistas colombianos
vigentes al momento de cada muestra y, ademas, cercanos (en mayor o
menor medida) a las actividades del museo durante sus primeros afos
de funcionamiento.”

En ninguno de los dos catdlogos se incluye el crédito de «curador». En
«Colombia 71» aparece el crédito de «coordinadora de la exposicién» para
la argentina Julia Lublin (quien muy seguramente obré como «producto-
ra» y museodgrafa de la exposicién®?). En ambos catdlogos hay un sencillo
texto de presentacion institucional firmado por Gloria Zea, y en el caso de
«Colombia 71» se incluyeron resefias de cada artista, extraidas de publica-
ciones divulgadas, como era usual en algunos catalogos de aquella época.
En suma, esta publicacién no cuenta con un texto que sustente el conjunto
de la exposicién como una tesis o investigacion. Aun asi, puede considerar-
se a Gloria Zea, directora del museo, en cierta faceta de autor, no tanto ante
la confeccion de estas muestras (labor en la que muy seguramente parti-
cipo), sino ante la proyeccion de una lineas de trabajo que caracterizaron
la programacioén del museo (como lo hizo en simultdneo German Rubiano
desde el Museo de Arte de la Universidad Nacional) desde 1970, cuando

asumio6 la direcciény el museo (tras la salida del campus universitario), que

o En «Colombia 1971» participaron Beatriz Gonzalez, Bernardo Salcedo, Carlos
Rojas, Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar, Enrique Grau, Luis Caballero y
Santiago Cardenas; en «32 artistas....», junto a estos nueve artistas, se incluyé a
Pedro Alcantara, Jim Amaral, Olga de Amaral, Diego Arango, Alvaro Barrios, Fernando
Botero, Feliza Burztyn, Juan Cardenas, Umberto Giangrandi, Leonel Géngora, Carlos
Granada, Alberto Gutiérrez, Manuel Hernandez, Ana Mercedes Hoyos, David Manzur,
Dario Morales, Alejandro Obregon, Augusto Rendén, Juan Antonio Roda, Hernando
Tejada, Ned Trauss, Guillermo Wiedemann y Nirma Zarate.

%2 Esta presuncion deviene del tipo de tareas que Lublin cumplié en aquella época

y a la trayectoria que posteriormente forjé como galerista.
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se situd finalizando el ano en los locales del edificio de Bavaria en el Centro
Internacional recién inaugurado.®®

Entonces, la figuracion de Zea como directora del museo encaja bien
con la concentracién de roles no diferenciados descritos por Ponce de
Ledn (2004), Rueda (2008) y Lopez (2007), cuando en el contexto colom-
biano de aquella época era normal que la direccion del museo asumiera
funciones de programacion y curaduria, incluso autoral, como lo ejempli-
fiqué una paginas atras respecto al rol de Marta Traba en «Espacios
ambientales». Sin embargo, en el Museo de Arte Moderno de Bogotd, por
primera vez en el contexto colombiano, se materializé con nombre pro-
pio el mote de curador, situado en el campo institucional del museo, a
través de Eduardo Serrano.

De origen barranquillero, Eduardo Serrano permanecio en Nueva York
mientras estudiaba en la Universidad de Nueva York durante la segunda
mitad de la década de los sesenta. Su partida a Estados Unidos se dio
bajo la expectativa de estudiar Literatura, vocacién que habia manifesta-
do desde inicios de la década cuando publicaba cuentos en El Espectador,
y que no pudo cumplir, por lo que siguié la opcién de realizar un major

en Antropologia y un minor en Historia del Arte.5* Con seguridad, él se

63 El museo funciond en este local durante un afo, al cabo del cual se traslado al
segundo piso del Planetario Distrital recientemente construido, donde permanecio
durante el resto de la década.

1 Serrano describe esta plataforma de doble titulacién como necesaria en el siste-
ma universitario de entonces (2014), y muy probablemente la formacién como an-
tropdlogo determind su interés por la circulacion del piezas de arte precolombino.
Por otra parte, Serrano ha declarado como determinante su formacion de antropo-
logo para comprender el «relativismo cultural» (Junca, 2013b), un argumento que en
varias ocasiones se asoma en sus testimonios. Por ejemplo, en su articulo «Todo el
arte deberia ser popular» (publicado en el numero 42 de Arteria, en 2014), Serrano
plantea que ante la especializacion y la division primigenia del trabajo en épocas
tempranas, el brujo serfa una suerte de curador, y que el arte popular es una ma-
nifestacion del poder que ha tenido toda sociedad o comunidad para superar la
conduccioén del brujoy el curador. Aun general, el argumento que da forma al articulo

procura trasladar el ejercicio de poder que implica la curaduria a un campo cultural



encontraba en Nueva York para 1965 y mantenia su vinculacién como co-
laborador del Diario del Caribe (donde habia colaborado unos afos atras
en Barranquilla) enviando notas sobre arte y cultura e, incluso, realizan-
do una entrevista a Andy Warhol, en La Factoria (Junca, 2013b, p. 18).

Serrano regreso a Colombia en 1969 (Junca, 2013, p. 19),1o que hace que
su regreso coincida justamente con el contexto correspondiente a la sali-
da de Marta Traba de Colombia y al traslado del Museo de Arte Moderno
fuera del campus de la Universidad Nacional, pues Serrano recuerda que
las primeras exposiciones que conocioé del museo a suregreso fueron en el
edificio de Bavaria (2014), pero su vinculacién solo se concreté hasta 1974.
Entonces, existen un par de periodos breves, recurrentemente descritos
por Serrano, que lo forjaron como curador:% durante los ultimos afos de
los aflos sesenta, cuando aun era estudiante de la Universidad de Nueva
York, y gracias a esta condicion, se vinculé al MoMA con varias funciones
en una suerte de «voluntariado»; y el tramo de los primeros afios en la dé-
cada de los setenta, una vez establecido en Colombia, cuando se involucrd
en la organizacién de exposiciones al hacerse a cargo de la Galeria Belarca
y otras exposiciones que le dieron visibilidad en este oficio.

Segun el testimonio del propio Serrano, la experiencia de cumplir esta
suerte de «voluntariado» en el MoMA fue fundamental para comprender
el funcionamiento interno de un museo complejo y,en suma, para asimilar
las consecuencias practicas que determinaban las directrices adminis-

trativas y tedricas de una institucion de tal envergadura:

endosado convencionalmente a la antropologia; en suma, tal argumentacion ensenia
una disposicién a postular argumentos que bien pueden coincidir con una de las
caracterizaciones recurrentes en la curaduria contemporanea: interdisciplinaridad.
% Me refiero, por lo menos, a tres fuentes: un articulo con entrevista contenida
realizado por Gina Panzarozky, publicado en el portal Esfera Publica, en 2009, ti-
tulado «El pasado en presente (ii)»; la entrevista realizada a Eduardo Serrano por
Humberto Junca, para su seccién «Otros salones» en el numero 37 del periddico
Arteria, en 2013; y la entrevista que yo mismo realicé a Eduardo Serrano, en 2014;
en todas, ambos momentos aparecen articulados como determinantes en la auto-

construccion y autoproyeccién de Serrano como curador.
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[.] nos daban trabajos en los museos y me dieron trabajo en el MoMA,
pero no crea que trabajo como curador, sino trabajos como cargar cua-
dros, vender boletas o hacer fila, ese tipo de cosas, un trabajo muy ru-
dimentario, pero yo si me enteré por esos trabajos en el museo de qué
era ser un curador en el museo, como era el trabajo de los curadores,
qué eran lo que hacfan [..] en el MOMA no como empleado sino como
ayudante, pero me permitio ver el funcionamiento del MoMA, entonces

cuando yo me vine nadie sabia qué era eso.. (Serrano, entrevista, 2014)

De modo que, con su inmersion en el campo del arte neoyorquino y tras
la observacion de précticas concretas, Serrano comprendié la articu-
lacién del museo y su coleccién a través de un conjunto de exposicio-
nes y programacion. Llama la atencién que el momento del museo que
él conocid fue el mismo que Gloria Zea estudié para perfilar las lineas
del trabajo del Museo de Arte Moderno de Bogotd, desde 1970; en suma,
ambos estuvieron observando el mismo referente, lo que seguramente
facilitd en ambos una empatia posterior. Vale sefialar que este periodo
coincide temporalmente con el momento en que Alvaro Barrios y Marta
Traba confeccionaban «Espacios ambientales», en Bogota, y mientras
Harald Szeemann preparaba la mitica «When Attitudes become Form»,
como si de algun modo y sin posibilidad de sustentarlo a profundidad,
aquel momento, los anos de 1967 a 1970, exigiera en diferentes contextos
de diferentes partes del mundo la necesidad de pensar las exposiciones
como relatos de autor, y es posible que tal contexto impulsara el deseo
en Serrano de autorrepresentarse como «curador».

A partir de 1969, Eduardo Serrano organizé exposiciones en la Galerfa
Belarca con la expectativa de consolidar un grupo de artistas que dina-
mizara la oferta de artes pldsticas en Bogota y animara cierta renovacion
generacional; una plataforma con misién comercial si; pero que al pa-
recer de algunos artistas jovenes y gracias al entorno social propiciado
por Serrano, como él mismo lo declaré en entrevista a Humberto Junca,

resulté como una extension de sus espacios de formacion:

Cuando llegué aqui, después de terminar mi carrera, Alonso Garcés
y Arturo Velasquez me invitaron a reabrir la Galeria Belarca, a fines

de 1969. Acepté y ino le cuento el éxito que tuvo! Hice mi propio lote:



cogl algunos de los artistas de Marta Traba, como Santiago Cardenas,
Beatriz Gonzalez, Luis Caballero, Bernardo Salcedo, Ana Mercedes
Hoyos y a otros que Traba no queria, como Dario Morales, Antonio
Caro, Omar Rayo, Manuel Hernéndez...y la Galerfa fue tremendamente
exitosa. Simplemente nos reuniamos a conversar y a tomar traguito
[.] En ese entonces me iba a Estados Unidos y me trafa catalogos,
revistas, libros, de todo, para mostrarles a los artistas de acd lo que
estaba pasando alla. Los jovenes, hoy dia, creen que siempre existio
Internet, que siempre hubo teléfono celulary que uno podia enterarse
de todo desde cualquier parte; pero en ese entonces el aislamiento
era terrible, si uno no viajaba al extranjero y se gastaba un dineral en

libros y en revistas, no se enteraba de nada. (2013b, p. 19)

Llama la atencion ese gesto de «recoger» a algunos artistas de Marta Tra-
ba, si se tiene en cuenta que la critica colombo-argentina acababa de salir
del pafs; pero, en cualquier caso, la descripcion provista por Serrano sobre
aquel contexto da cuenta de su proyeccion como mediador, situado desde
Belarca, ante un grupo de artistas conformado entre jévenes y consolida-
dos, y como vehiculo de fuentes y referencias provenientes del contexto
neoyorquino. Tal compresion y conexion con el campo del arte en Nueva
York y el éxito (comercial entre otros) de la Galeria Belarca han sido su-
geridos por Serrano como un lugar de «autoridad» que le reconocia Glo-
ria Zea, y que de cierto modo sustentd su acercamiento inicial al museo,
donde, sin vincularse laboralmente en términos formales, asumié algunas

tareas tangencialmente:

[.] yo en el 70 dirigi la galerfa Belarca, pero al tiempo que yo seguia
en la galeria, Gloria me llamaba porque ella sabia que yo habia llegado
de NY y la galeria Belarca tuvo un éxito impresionante, entonces ella
me llamaba y yo trabajaba debajo de cuerda porque a la larga era un
conflicto de intereses que yo trabajard en el museoy al mismo tiempo

en una galeria comercial. (Serrano, entrevista, 2014)

Sin embargo, el inicio de la relacién entre Zeay Serrano no fue armonico o
estratégico; por el contrario, el acercamiento entre ambos actores surgio

tras un escenario de tension y conflicto:
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En ese momento a Gloria Zea se le ocurrié realizar una exposicion
de artistas colombianos en Buenos Aires que a mi no me gusté: no
estuve de acuerdo con la seleccion de los participantes. Escribi una
nota fuerte en El Tiempo e hice una exposicion con aquellos artistas
que faltaron en Buenos Aires. Gloria se puso iracunda. Yo le tenia
pavor; en ese momento era una mujer muy poderosa. Hoy en dia
la gente se muere porque Solita Mishaan es miembro de la junta
de La Tate; pero en aquel tiempo Gloria Zea era miembro del MoMA.
Un dia me la encontré en una fiesta y me dijo: «Mire, Eduardo, yo
estoy aqui para quedarme y usted también estd para quedarse; asi
que envez de pelear, véngase a trabajar conmigo». (2013b, entrevista

de Humberto Junca, p. 19)

De acuerdo con el contexto descrito, la exposicién destinada a Buenos Aires
puede ser «Colombia 71» (ala que me referi unas lineas antes). Por otra parte,
la exposicién de «respuesta», sefialada por Serrano: «Nuevos nombres en
el arte de Colombia», estuvo integrada por obras que implicaban una fuer-
te renovacion generacional o, por lo menos, la aparicién de artistas muy
jovenes en el horizonte del arte contemporaneo colombiano.®® Tal actitud
coincide con el rol de mediador que Serrano asumié6 desde Belarca tras el
didlogo directo con los artistas, y a la postre, esta experiencia ha sido se-
nalada por el autor como su primera curaduria (Serrano, entrevista, 2014),
aun cuando en el catalogo de «Nuevos nombres..» el rol de Serrano no figura
bajo el crédito de «curado» sino en «presentacion». En el mismo catélogo se
indica que la exposicién fue realizada en marzo de 1972, cuando el museo
se encontraba funcionando en el segundo piso del Planetario Distrital; de
modo que esta pudo ser la primera colaboracién concreta de Serrano con
el museo, y como respuesta a la invitacién de Gloria Zea tras el anecddti-
co «choque»; sin embargo, la vinculacion definitiva de Serrano al Museo

de Arte Moderno se dio pocos anos después. De algin modo, podrfamos

% Serrano compuso la exposicién con obras de Edgar Alvarez, Ever Astudillo, Antonio
Caro, Miguel Antonio Castillo, Marfa de la Paz Jaramillo, Oscar Munoz, Héctor Fabio
Oviedo, Carlos Padilla, Jorge Posada, Miguel Angel Rojas, Juan Camilo Uribe y Hans

Wienand Payan.



comprender el episodio en torno a «Colombia 71» como el momento parti-
cular en que las funciones del director y el «curador» fueron diferenciadas
en el interior del Museo de Arte Moderno de Bogota.

En ese mismo ano, 1972, Serrano se involucrd en la organizacion de
una enorme exposicion con la que ciertamente se quiso responder a las
reformas que habia sufrido el programa del Saléon Nacional de Artistas
y que, al parecer de algunos artistas, lesionaban las expectativas de los
creadores tras la suspension de los premios como estructura funcional
del salon. Tal disposicion estatal generod el rechazo a participar de la ma-
yoria de artistas colombianos con trayectoria afianzada o en proceso de
consolidacion; en simultaneo, se organizé una exposicion con envergadu-
ra de «salon nacional», pero independiente, denominada «Salén de Artes
Plasticas Universidad Jorge Tadeo Lozano», financiada con aportes de la
empresa privada, tanto para su organizacién como para otorgar los pre-

mios que el evento nacional habia suspendido:

[.] eran ciento cincuentay pico de artistas, yo prestaba paneles y mas
cosas, y se hizo, el argumento era los premios del saldn, era la unica
plata que les llegaba a los artistas, entonces lo cortan y los artistas
estaban furiosos, entonces me llamaron y me dijeron que por qué no
segulamos organizando un salén [..Me llamaban todos, Miguel Angel
Rojas, Darfo Morales], todos los artistas de ese periodo, me llamaban
porque ellos estaban acostumbrados a los premios y eso eran las dis-
cusiones artisticas, las discusiones artisticas siempre eran del salon
de arte nacional, ahi se agarraba todo el mundo con todo el mundo,
entonces quitaron los premios y quedaron como huérfanos, entonces
lo que se quiso hacer fue demostrarle al Gobierno que si se podia
hacer un salén con muchos premios acudiendo a la empresa priva-
da. Entonces nosotros acudimos a la empresa privada y conseguimos
veinte premios de treinta mil pesos que es como diez millones de pe-
sos ahora, y cada empresa daba un premio, entonces si se podia por
cultura canalizar plata para el arte, conseguirle plata, hacer gestion,

ese tipo de cosas que no se hacfan. (Serrano, entrevista, 2014)

De algun modo, este testimonio frente al rol de Serrano en la exposicion

independiente de 1972 lo describe simultdneamente como «organizador»

RELATOS DE PODER

147



CURADURIA, CONTEXTO Y COYUNTURA DEL ARTE EN COLOMBIA

y «montajista»: en la articulacion del conjunto de obras y artistas como
en la disposicién de los paneles; en suma, como una suerte de «curador»
y «museografo»5 por lo que podemos suponer esta experiencia como uno
de los primeros momentos en que, con mayor contundencia y envergadu-
ra, él asumio la disposicion de la exposicion como un gesto creativo, tanto
en lo administrativo como en lo curatorial. Ademas de un gesto controver-
tido respecto al status quo que suponia el Salén Nacional, lo que describe
esta actitud como un reto al ejercicio de poder que implicaba el evento
estatal —quizd a favor de defender un mercado, pues, al fin y al cabo, la
mayoria de los artistas como la participaciéon de patrocinios otorgados
por la empresa privada apuntan a sustentar de diversos modos la defensa
de una economia de oferta y demanda— y con la capacidad para contra-
decir o controvertir tal ejercicio.. Y aunque no queda claro a qué se refiere
Serrano con «nosotros», pues su testimonio es en plural, la focalizacion de
su autoria ante tal exposicion deja ver como, en muy poco tiempo (japenas
tres anos!), él cobré alguna autoridad ante la realizacién de exposiciones.

En este punto, Serrano —todavia situado formalmente fuera del mu-
seo— ya es un organizador de exposiciones y un mediador mientras par-
ticipa de la construccion de un horizonte creativo en el que muy pronto
encajarfa bien su proyecciéon como «curador». De modo que entre 1970
y 1974, mientras el Museo de Arte Moderno de Bogota perfilé un progra-
ma de trabajo en cabeza de Gloria Zea, Serrano cumplié una serie de ex-
periencias que abonaron el terreno para asimilarlo como autor-curador.
La vinculacién definitiva de Serrano al Museo de Arte Moderno se dio
cerrando 1974, incluso a inicios de 1975, un breve instante determinado
por dos exposiciones «curadas» por Serrano para el museo: «Arte y po-

litica», en el segundo semestre de 1974, y «Paisaje 1900-1975», realizada,

9 En los créditos del museo se incluye a Peter Eggen como responsable del montaje,
quien laboraba por entonces en el Museo de Arte La Tertulia de Cali. La figura de
Eggen resulta peculiar, porque es uno de los pocos nombres que, en aquel contexto,
se asoman en el campo creativo de la museograffa, un campo que como reitera
Jaime Ceron (entrevista, 2014) resulta esencial para comprender la dimension crea-
tiva ante el ejercicio concreto de la exposicién, entonces bien merecerfa Eggen en

otro momento la revision de su trayectoria como montajista y protomusedgrafo.



como ya lo senalé, en el contexto del lanzamiento de la Historia del arte
colombiano, publicada por Salvat en julio de 1975. Para entonces, Serrano
tenia muy clara la agenda para su horizonte creativo, como determinada

una autorrepresentacion definitiva como «curador»:

Eso comienza en el momento en el que Gloria me llama a trabajar al
Museo. Ella me dijo: ;Qué cargo quiere? Y yo le dije: Curador. Porque
ya en USA el téermino curador empezaba a circular como una acepcion
progresiva del historiador y del critico en el ambiente académico y en
los museos como el MoMA al que estuve vinculado como pasante. Te
aclaro algo: en ese momento la curaduria estaba atada a las insti-
tuciones y no alcanzaba todavia ese nivel de préactica alternativa e
independiente que posteriormente permitié la emergencia del ar-
tista curador tal como se conoce hoy en dia en algunos casos,y digo
algunos casos para que ahora no se me venga la gente encima [..]
En ese entonces ya se utilizaba el término de Curador y habia cu-
radores diferenciados, curadores de Pintura y Escultura, curador de
Artes Graficas, etc. En el MoMA me familiaricé, desde la barrera, con
el oficio de los curadores y le dije a Gloria que queria ser Curador
en dos sentidos: Curador de Exposiciones y Curador de la Coleccion.

(Panzarozky, 2009. Las cursivas son del autor)

Con este gesto, Serrano asumio enteramente la curaduria personal e ins-
titucionalmente: dio continuidad a su ejercicio personal como «hacedor de
exposiciones», radicalizando la nocién de autorfa en las exposiciones que
prepard desde el museo y generando un campo de funciones (o por qué no,
un «horizonte creativo») para la oficina de curaduria en el museo, como si —
tacitamente— diera por descontado que con su ejercicio de gestiéon en unoy
otro nivel estuviera trasladando el concepto mismo de curaduria del MoMA
y el campo neoyorquino al Museo de Arte Moderno de Bogota y al campo del
arte colombiano; ademas de generar un aporte que, como anticipé, serviria
para definir lineas de accién diferenciadas entre la direccion y la oficina de

curaduria en el interior del museo. Asi lo declara en varias ocasiones:

A mi parecer, el gran aporte que se hace en ese momento con la in-

troduccion de las Curadurias en Colombia fue a la museologia, porque
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hasta ese entonces el area administrativa y el drea misional de los mu-
seos las ejercia la misma persona lo que hacia muy dificil un profesiona-
lismo en ambos campos. (Serrano, en entrevista con Panzarozky, 2009)

Eso es otra cosa interesante de la curaduria en el MAMBO, que em-
pezo la profesionalizacion de los museos, porque hasta ese momento
laparte administrativay la parte misional era lo mismo, entonces aqui
ya se empez0 a dividir, Gloria era la parte administrativa y yo la parte
misional, entonces yo era el encargado de hacer las exposiciones, de

pensar, de escribiry todo ese tipo de cosas. (Serrano, entrevista, 2014)

Serrano comprende que la practica intelectual del museo se situa en el
plano curatorial, tanto en la confeccion y preservacion de la coleccion que
sirve de sustento al museo como en el desarrollo de tesis a través de ex-
posiciones, sean estas o no conformadas exclusivamente con la coleccion.
Como curador de la coleccion, Serrano entendia la vocacion del Museo de
Arte Moderno por conformar un relato sobre el desarrollo del arte moder-
no en Colombia; consecuentemente, pensaba la coleccion, conformada por
Marta Traba, como un estado inicidtico, parcial y ciertamente reducido,

por lo que tenia clara la tarea a seguir:

[.] de todas maneras eso fue el comienzo de la cosa, entonces yo lle-
gué y quise ser curador de exposiciones y curador de la coleccion, por
eso en determinado momento me hacia llamar curador general, cu-
rador jefe, porque queria ser curador de la coleccion porque yo habia
aprendido como se hacia la curaduria de la coleccidon, como se debia
conseguir obras que uno viera que fueran importantes, tratar de bus-
carlas, seguirlas, tratar de que se las dieran al museo, ese tipo de cosas,
cuando yo llegué al museo Marta Traba habia dejado algo asi como
sesenta obras en la coleccién del museo, pero eran como sesenta obras
que representaban el arte de ese momento, el arte de los anos 60, 50.
Entonces yo le dije a Gloria que debiamos hacer una coleccion de arte
moderno, esto es un museo de arte moderno, entonces eso queria decir
que habia que echar pa’tras cosas y también padelante, entonces ha-
bia que buscar todo lo que era arte moderno anterior que no se encon-
traba en la coleccion y fuera de eso estar pendiente de lo que estaba

sucediendo para enriquecer la coleccion eso en cuanto a la curaduria



de la coleccion, y en cuanto a la curaduria de exposiciones habia unas
exposiciones que venian curadas del MoMA, eran unas exposiciones

extraordinarias. (Serrano, entrevista, 2014)

En este frente, el de curador de la coleccion, Serrano actud consecuente-
mente con el perfil determinado para tal rol dentro del campo museal: ocu-
parse de la gestion de la coleccion; de hecho, podriamos identificar en esta
actitud —la de identificar, ubicar y compilar una serie de obras «fundamen-
tales»— un tipo de operacion que, en efecto, tiene sus paradigmas en los
primeros directores y curadores por departamentos del MoMA % Al tiempo,
Serrano mantuvo su ejercicio como autor-curador a pesar de la coleccidén
del museo en dos direcciones: por una parte, sostuvo la realizaciéon de expo-
siciones que,como «Nuevos nombres..», y segin su experiencia en Belarcau
otros escenarios, proponian sefalamientos a précticas de artistas contem-
poraneosy jovenes (lo que dio lugar al programa de los Salones Atenas); por
otra, emprendié investigaciones que sirvieron de sustento para construir
trayectorias de larga duracion sobre temas, géneros y problemas en el arte
colombiano, utiles para comprender el panorama contemporaneo desde
trayectorias histdricas. Tal fue su disposicién para postular «Arte y politica»
como «Paisaje 1900-1975»,y otras curadurias posteriores.

Entonces, esta dos direcciones dejan ver un «programa» personal con
el que Serrano administré sus intereses como autor ante la confeccion
de exposiciones (como curador) desde el interior del museo (al mismo
tiempo que se ocupaba en curar la coleccion), una conducta que coinci-
de parcialmente con la actitud de German Rubiano frente al Museo de
Arte de la Universidad Nacional: confeccionar la coleccién y caracterizar
una programacion consecuente con la «personalidad» del museo; una
coincidencia parcial porque lo que justamente no asumid Rubiano fue lo

que caracterizo el trabajo de Serrano como curador de exposiciones en

% El tipo de «cruzada» emprendida por Alfred Baar, primer director del MoMA, al
procurar un panorama de arte moderno, desde las primeras vanguardias europeas
hasta las vanguardias constructivistas rusas; o la «cruzada» de Lincoln Kirstein al
procurar un panorama de arte moderno bajo la categoria de arte latinoamericano

con destino a la misma, institucion.
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cuanto autor: «como la acepcion progresiva del historiador y del critico
en el ambiente académico y en los museos» (Panzarozky, 2009), de modo
que la particularidad en la actitud de Serrano fue asumir la realizacion
de exposiciones como una plataforma que bien correspondia con la prac-
tica intelectual y discursiva de historiadores y criticos de arte, asimilarse
como un «hacedor de exposiciones» capaz de arrojary disponer tesis, cual
discursos criticos o investigaciones, en la sala del museo, y llamar al res-
ponsable de tal operacién «curador»

En suma, puede ser que Eduardo Serrano fuera quien eché andar el
término «curador» dentro del campo del arte colombiano, a través de
una préctica cultural que implica la realizacion de exposiciones con un
autor tras ellas, a fuerza de reiterar el uso de aquel término en un con-
texto donde parecia desconocido. Incluso Alvaro Medina, quien conocia
con propiedad la proyeccion del MoMA y el concepto de curaduria, pues
habiavivido en Nueva York a la par de Serrano, criticé severamente a este
ultimo por incorporar el término curador como una traduccion inmediata
de vocablo anglosajon «curator» (Panzarozky, 2009) y, por ello, descon-
textualizada como ajena al término hispano «comisario»;. Este detalle,
como la anécdota que da inicio a este acapite, da cuenta del poder que
cobro en el campo del arte colombiano la introduccién de un término aje-
no y misterioso que sirvié para definir y nominar a aquel que desarrolla

la tarea de «<hacer exposiciones».

La trayectoria de Rubiano y Serrano apuntan, en su origen, a una mis-
ma coyuntura: la salida del Museo de Arte Moderno del campus de la
Universidad Nacional y la partida de Marta Traba del contexto colombiano.
Para Rubiano, el retiro del museo propicid la configuracion de una institu-
cién enteramente universitaria en la que pudo situarse como un director

que ejercié como curador. Para Serrano, los cambios administrativos y de

% La administracién de este «programa» profesional se mantuvo en Serrano hasta
su retiro del museo, en 1994; en suma, un periodo que coincide con la trayectoria

laboral convencionalmente fijada en veinte anos.



programacion en el Museo de Arte Moderno generaron un nicho adecua-
do para autodenominarse como curador en propiedad. Es de la salida del
museo de la Ciudad Universitaria de donde emergen dos pioneros de la
curaduria situada en museos.

Como sucede con los «protocuradores» que describi antes, estos pri-
meros curadores situados en museos mantuvieron una simultaneidad
de roles —profesores, criticos historiadores o periodistas culturales—. Tal
simultaneidad posibilité que, desde su nueva posicion, se emprendieran
practicas académicas que activaron el museo como un lugar para la pro-
duccién de précticas intelectuales y discursos. Ademas, dicha condicién
favorecio una constante: la localizaciéon de curadores como autores in-
dependientes situados dentro de la institucion y fuera de ella; asf como
dentro de las disciplinas determinadas por su formacién profesional y
fuera de estas, con lo que lograron mantenerse vinculados del algin modo
al ejercicio de la historia del arte (investigacion) y a la préctica del museo
(la confeccién de la exposicion), pues las primeras curadurias generadas
en estas plataformas resultaron en ejercicios de transformacion del rela-
to histdrico prestablecido, lo que anticipa en toda curaduria (con enfoque
histérico o no) un caracter que espera incidir en su contemporaneidad;
es decir, toda curadurfa resulta en una practica artistica contemporanea.

Este contexto permite presagiar en la curaduria una forma de investi-
gacion, interdisciplinary critica; al igual que una plataforma para producir
discursos sustentados en relatos visuales, cuando se asumié¢ (la curadu-
ria), tdcitamente, como una forma de escritura y, por ello, de produccion
discursiva, andloga de la historiay de la critica, capaz de produciry arrojar
insumos discursivos con incidencia en el campo, la academia y la vida so-
cial, como probablemente no lo estaba logrando la academia o disciplinas

y oficios convencionales como la historia del arte y la critica. 4
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En términos generales, la figuracién de curadores fijada en la década
de los setenta se mantuvo con caracteristicas semejantes durante las dos
siguientes décadas. Paulatinamente, los museos de arte, primero, y los

de historia, después,™ establecieron divisiones, departamentos u oficinas

" Por ejemplo, segun la entrevista de Humberto Junca a Beatriz Gonzalez publicada
en larevista Arcadia es posible inferir que, tras la vinculacion de la artista al museo
en 1976, ella asumio roles de curaduria: «cuando Emma Araujo reemplazé a Teresa

Cuervo. Ella resolvié hacer tres juntas con gente notable: una de historia, una de
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de curaduria o, sin invocar este término, crearon nichos desde donde se
ejercié su funcion y donde se situaron pares profesionales de Eduardo
Serrano, que asumieron trabajos neutralizados ante la gestion de colec-
ciones. Excepcionalmente, algunos de estos profesionales emprendieron
operaciones centradas en la creacion de exposiciones como plataforma
discursiva de «autor». Con el cambio de orden politico y cultural iniciado
en la década de los noventa, y ante el panorama multicultural prometido
por la Constitucion colombiana de 1991 fue posible asumir y proyectar la
curaduria como una plataforma de investigacion y experimentacion, bien
pararesponder a temas de coyuntura, bien para operar ejercicios de crea-

cién centrados en la exposicion como lenguaje.

La coyuntura global y su escala local

Resulta apenas predecible que el marco conmemorativo del quinto centena-
rio de la ocupacién europea sobre territorio americano estimulara la propo-
sicion de exposiciones que respondieran desde diferentes frentes e intereses
atal efeméride. La coyuntura definida por el punto cero de 1992 permitio for-
mular tesis destinadas a articular el arte contemporaneo (primordialmente
latinoamericano) bajo cuestiones identitarias y poscoloniales ante el pano-
rama de globalizacién en crecimiento que demandaba su «aparicién»™ pues
no resultaba extraiio que la conmemoracion del punto cero de la era global
coincidiera con el advenimiento de la época de las telecomunicaciones y la
interconexion planetaria; asi que las iniciativas para realizar este tipo de
exposiciones contribuy6 en algo, y a diferentes escalas, a describir nuevos

contextos de circulacion y recepcion del arte latinoamericano.

arquitecturay una de arte donde estaba yo [..] una vez dentro del museo, me puse
a estudiar la coleccion, me metf al archivo a hacer inventarios y entre otras cosas
descubri a José Marfa Espinosay sus dibujos tan maravillosos» (2011, parr. 1).

" Vale recordar que un siglo atrds las celebraciones del cuarto centenario inclu-
yeron también algunos dispositivos museograficos y la circulacion de colecciones,
entre ellas tristemente célebre resulta el caso del Tesoro Quimbaya, entregado por

el Gobierno colombiano a Espafia para conmemorar la efeméride (Botero, 2006).



Un antecedente que animo la formulacién de estas curadurias fue la
proyeccién que se propuso la exposicion «Les Magiciens de la Terre (Los
magos de la tierra)», realizada en el Centro Georges Pompidou de Parfs,
en 1989, presentada en muchas ocasiones como la primera exposicién glo-
bal de arte contemporaneo. Asi lo reseniaba Pierre Courcelles en la revista
Arte Internacional, del Museo de Arte Moderno de Bogota, en 1990. Como lo
sefiala el autor, una curaduria sustentada en el reconocimiento que su pro-
posicion quiso otorgar a la manera en que los artistas franceses establecie-
ron lazos culturales ampliando su mirada fuera de la tradicién occidental
y mirando hacia las colonias, lo que tacitamente supone una inclusién del
arte no estrictamente occidental en el panorama del arte contemporaneo.™
Sin embargo, Courcelles advertia sobre la perversidad de esta inclusion, al
operar un frivolo impulso del arte no occidental hacia el mercado global del
arte, considerandolo, en consecuencia, «ingenuamente neocolonial» si se
comparaba con el desarrollo de la Bienal de La Habana, efectivamente, si-
tuada en la periferia. Pero, en cualquier caso, esta propuesta constituyé un
gesto de inclusion, para bien o para mal, a través de la curaduria.

El sefialamiento a «Les Magiciens de la Terre» como referencia para
las curadurias hechas en la coyuntura de 1992 es pertinente en la me-
dida en que estas, como aquella, procuraron una lectura horizontal del
arte realizado en Latinoamérica, desde su contexto intrinseco continen-
tal, global o histérico-global. Basta revisar una publicacién local para
identificar algunas curadurias preparadas en tal contexto; por ejemplo,
el numero xx1 de la revista Arte Internacional, publicado en 1993, incluyé
resefas sobre tres curadurias: en «Europa y América Latina después de
1992 (originalmente presentada como una ponencia sobre esta curadu-
ria), Garcia Canclini (1993) se autodefinia como un antropdlogo del futuro
ante la curadurfa de Mari Carmen Ramirez, «<Encounters/Displacements»,

presentada en el Museum of Fine Arts, en Houston, Texas, y la describia

2 Recientemente «Les Magiciens de la Terre» ha suscitado un gran interés como
fendmeno de estudio y referente dentro de la historia de las exposiciones en el
contexto global actual, al punto en que el Centro Pompidou la reconstruyo en 2014.
Naturalmente, el &nimo festivo con que fue presentada en 1989 ha tornado a una

multiplicidad de reconsideraciones, entre criticas, apologéticas y laudatorias.
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no como un relato totalizador sobre las relaciones Europa-Ameérica, sino
como un «flujo histérico con multiplicidad de perspectivas» indicadas por
el conjunto de obras. En «América Latina la novia del Sol», Miguel Gonzalez
resefa la curaduria del mismo nombre realizada en Bélgica, destacando
que la confeccion de la exposicion fue capaz de escapar a folclorismos
locales y resulto acertada al compaginar arte contemporaneo e imagenes
antiguas, proponiendo un relato «transhistérico» capaz de romper una
lectura historicista del arte latinoamericano desde el momento mismo
de la «invencion» del nuevo continente.” Por ultimo, el mismo numero
de Arte Internacional incluy¢ varias resefias y criticas sobre la exposicion
«Ante América», realizada en la salas del Banco de la Republica en Bogota
y curada colectivamente por la norteamericana Rachel Weiss, el cubano
Gerardo Mosquera y la colombiana Carolina Ponce.

Sin embargo, la recepcion de «Les Magiciens de la Terre» no resul-
t6 cdmoda en el contexto latinoamericano, por lo que no se debe supo-
ner su horizonte como una referencia complaciente; por el contrario, la
consideracién de tal referencia debe ser comprendida como el punto de
origen de reacciones que si bien no asumieron estrictamente un actitud
de «respuesta», si procuraron contrastar y matizar los postulados de la
exposicion francesa. Tal es la posicion que asumié la conformacion de
«Ante América», ante «Les Magiciens de la Terre» y ante la coyuntura po-
litico-cultural que determinaba el quinto centenario. Jaime Cerdn (2014,
entrevista) extiende la reaccion a esta exposicion frente a otras curadu-

rias preparadas en torno a la coyuntura del quinto centenario:

«Ante América» era una disputa con esas estructuras. Ellos estaban en
debate abierto con «Los magos de la tierra», «<Beyond the Fantastic»

[.] y «Ameérica la novia del Sol». Que con esa pelearon menos, pero

™ Este postulado curatorial anticipa el enfoque de curadurias mas recientes como
«Principio Potosi» hecha en 2010 a partir de colaboraciones profesionales e institu-
cionales entre Bolivia y Alemania, donde se quiso plantear un relato transhistérico
con una alternancia de obras antiguas y contemporaneas para considerar el rol que
tuvo la extraccion de minerales (plata particularmente) en Potosi para el estable-

cimiento del capitalismo global desde finales del siglo xviL



los debates iban mas con lo de Estados Unidos y lo de Paris. Por eso
«Ante América» se inauguro después del doce de octubre, para que no
entrara en choque [..]. Ya que el quinto centenario era como que.. La
siguiente etapa se planteaba y realmente creo que el doce de octubre
ha perdido casi que totalmente la visibilidad. Cuando yo era nifio era
omnipresente. Los salones de artistas eran como los primeros diasy se
inauguraban el doce de octubre. Entonces era una fecha crucial. Creo
que con la constitucion de 91 esas cosas se fueron volviendo proble-
maticas. Pero por mucho tiempo fue la fecha oficial de inauguracion de

los salones nacionales de artistas.

Aparte del animo por desmarcarse de las celebraciones del quinto cente-
nario manifiesto en la programacion de «Ante América, el testimonio de
Cerdn permite entrever la expectativa ante el grado de afectacion politica
que demandaba en el campo cultural la nueva Constituciéon colombia-
na. Por otra parte, como lo declaran los tres curadores, la proposicion de
«Ante América» no pretendia desconocer la coyuntura del quinto cente-
nario, y declaraban la oportunidad que implicaba dicha coyuntura para
proponer una tesis no subordinada a los marcos que convencionalmen-
te acompanaban tal efeméride, para proponer un relato alterno, desde
Américay ante América, que trazara nuevas condiciones en las relaciones

norte-sur (Mosquera, Ponce de Ledn y Weiss, 1992):

Aunque la organizacion inicial aprovecha las conmemoraciones del
quinto centenario de la llegada de los esparioles, se afirma polémica-
mente en una perspectiva latinoamericanay sus fines van mas alld de
aquella circunstancia, al plantearse un conocimiento critico del arte
en el continente y sus respuestas a una situacion compleja, que las
categorias postcolonial y postmoderno solo definen limitadamente.
Se procura alcanzar asi una reflexion problematizadora acerca de la
Ameérica de hoy, su cultura y su plastica, desde las intuiciones y com-
prensiones emanadas de la experiencia artistica. (p. 10)

[.]

Las exposiciones y los encuentros de Ante América quisieran ser
un espacio de accion cultural latinoamericanay a la vez contribuir al

disfrute, el conocimientoyla difusion del arte continental en la propia
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América Latina en Estados Unidos, con una proyeccion integradora y

de acd para alla, para establecer un didlogo de sur a norte. (p. 11)

Entonces, la manera en que los autores de «Ante América» asumieron el
contexto descrito por la coyuntura manifiesta tras la efeméride del quinto
centenario en el panorama global, para inscribir en dicho contexto una
tesis alterna a la conmemorativa, poscolonial o posmoderna, deja ver
en la confeccion de curadurias una practica intelectual y cultural con la
posibilidad de conformar relatos contrahegemonicos, provistos de una
discursividad y forma propios, capaces de intervenir las formas de poder
existentes (Grossberg, 2012, p. 22).

Carolina Ponce de Ledn hizo parte, junto a Weiss y Mosquera, del equipo
intelectual que dio forma a «Ante América», mientras ocupaba el cargo
de jefa de Artes Plasticas en el Banco de la Republica. Desde sus inicios,
la trayectoria de Ponce de Ledén mantuvo una vinculacién con museos o
instituciones culturales, en principio como parte del equipo educativo
del Museo de Arte Moderno de Bogota y, precisamente, desde 1984, como
jefa de Artes Platicas en la Division Cultural del Banco de la Republica.
En esencia, este cargo ha operado en dos direcciones: la gestion de la co-
leccidn de arte del banco y la articulaciéon de una programacion cultural
especialmente centrada en la realizacion de exposiciones, de modo que
encaja bien con el tipo de tareas encaradas por curadores colombianos
situados en museos desde la década de los setenta. Sin embargo, llama la
atencién que aun cuando el Banco de la Republica inicié su coleccién con
la adquisicion de la mitica Silla con mandolina, de Fernando Botero (1956),
tras la exposicion «Salén de arte moderno», dispuesta en la Biblioteca Luis
Angel Arango, en 1957, y que a partir de alli la coleccién ha crecido sig-
nificativamente sin resultar ajena a criticas (Rubiano, 1976, por ejemplo),
todavia hoy la Division Cultural del Banco de la Republica no cuenta con
un cargo formal de curador nombrado como tal, ni destinado a la gestion
de su coleccion, ni designado para la formulacion de exposiciones de autor.

En consecuencia, con la mision del cargo en cuestion, Carolina Ponce
lidero la gestion de la coleccion de arte del banco articulando politicas de
adquisicién, conservacién y circulacion. Al tiempo, construyé un horizonte
de trabajo que incluyé un programa para la realizacion periddica de expo-

siciones de artistas emergentes que heredé el mote de «<Nuevos nombres»



(usado por Serrano en el Museo de Arte Moderno, en 1972, y mantenido
como programa del banco hasta hoy), con lo que fue posible sefialar nue-
vas practicas artisticas, problemas o lenguajes que refrescaron el pano-
rama del arte colombiano, cerrando los aiios ochenta, y la realizacion de
la Catedra Internacional de Arte, con lo que quiso introducir discursos y
contenidos que hasta el momento resultaban ajenos a la academia.
Ambas iniciativas la describen claramente en un rol de mediacion. La con-
crecion de este programa de trabajo fue descrito por Carolina Ponce en una
entrevista realizada por Gloria Valencia de Castafo para su programa de
television Correo especial, en 1991™ En la interlocucién con Valencia, Ponce
describe el tipo de trabajo que realizaba desde su cargo en el banco; expli-
ca el enfoque del programa Nuevos Nombres, en concordancia con la fecha
anticipa el enfoque que tendria la curaduria «Ante América», y destaca la
oportunidad que ofreceria la Catedra Internacional de Arte dentro de nues-
tro contexto. Asi que, entre lineas, tal descripcion asoma algunas menciones
al ejercicio del curador, explicando a los televidentes su campo operativo.
Ante ese horizonte creativo, Ponce supo articular su funcién en la ofici-
nadel Banco de la Republica para poner a andar «gestos curatoriales» que
posicionaron su trabajo practico como curadora contemporanea (como
autora), pues como lo propone Jaime Ceroén (entrevista, 2014) sus primeras

curadurias fueron conformadas a través del programa Nuevos Nombres:™

Creo que ella visitaba estudios de artistas con relativa frecuencia.

Durante esas visitas planteaba, no sé si eran cinco o seis exposiciones

“ Este programa fue emitido por una de las dos cadenas de televisiéon nacional
que funcionaban por entonces. Una copia de este capitulo se encuentra en el
fondo videogréfico de la Biblioteca Luis Angel Arango y, recientemente, un seg-
mento fue dispuesto en el portal Esfera Publica: http:/esferapublica.org/nfblog/
entrevista-a-carolina-ponce-de-leon/

* La primera version de «Nuevos nombres» fue realizada en 1990; sin embargo, en
una breve entrevista publicada recientemente en internet como parte del material
de mediacién realizado por la Feria Internacional de Arte de Bogota (ArtBo), en 2014,
Ponce declara a «Por humor al arte» como su primera curaduria. Esta, al igual «<Ante

América», se realizé en 1992.
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por afo, a veces eran MmMenos, pero a veces eran bastantes. Por eso
digamos que Carolina tiene como en sus acervos artistas tan signi-
ficativos. Muy extrano que la primera exposicion que hizo en la vida
fuera «Nuevos nombres». Porque con todo lo que habia hecho nunca

habia expuesto nada.

En suma, la caracterizacion de la figura de Carolina Ponce ante la seccion
de Artes Plasticas en la Division Cultural del Banco de la Republica coincide
operativamente con el rol inicial de Serrano, activo en el Museo de Arte
Moderno (como anticipé) desde 1974; incluso, la simultaneidad de oficios de
aquellos curadores se manifesto también en la trayectoria de Ponce como
critica de arte (desde finales de los afios ochenta) y docente universitaria.
Pero en algo, el ejercicio de Ponce de Ledn asume una dimensién adicional:
la asimilacién de lenguajes del arte contemporaneo vigentes en el mundo
como su lugar de interés y la inscripcion del arte colombiano ante el cam-
po global. Como lo sugiere Ceron, el programa «Nuevos nombres» funciond
para Ponce como una suerte de radar que sirvié para identificar, senalary
destacar expresiones artisticas articuladas en exposiciones colectivas de
arte contemporaneo colombiano, al punto en que fueron estas sus prime-
ras curadurias como autora, compuestas con obras que si bien resultaban
contextualizadas, coincidian bien con lenguajes no tradicionales del arte y
vigentes en el ambito internacional. Asi que Ponce articul6 su localizacion
en la seccion cultural del banco para dinamizar su programacion y su colec-
cién como demandaba el orden global que exigia aquel contexto,y en sinto-
nia con el programa de Gobierno del presidente César Gaviria, desde 1990.

Las primeras versiones de «Nuevos nombres», paulatinamente, abrieron
paso a la primera curaduria con caracter internacional en que Carolina
Ponce se involucré amodo de autora, como si el funcionamiento de «<Nuevos
nombres» hubiese provisto la plataforma de investigacion (el trabajo de
campo si se quiere), a través del que ella logré identificar obras y artistas
de donde surgieron las piezas colombianas finalmente incluidas en «Ante
América». De ser asi, esta empresa resulta novedosa respecto al rol que la
curaduria cobré como plataforma de investigacion durante la década de los
noventa, pues —a diferencia del fin otorgado al «radar» con que Serrano ma-
ped el arte contemporaneo colombiano en los afios setenta y ochenta (las

diferentes versiones del Salén Atenas, por ejemplo)— esta «observacién» no



fue destinada a conformar postulados curatoriales; mientras que el «tra-
bajo de campo» emprendido por Ponce si estuvo destinado a conformar
«frases» de la tesis final expuesta en «Ante América». En términos generales,
las curadurfas en que Serrano se ocup6 del arte contemporaneo de aquel
tiempo rara vez exponen tesis o relatos y, en cambio, aquellas curadurias
donde se propuso la proposicion reflexiva o reconstructiva de relatos histo-
rico-criticos se sustentaron en la consideracion critica de discursos provis-
tos porlahistoriayla historia del arte. De este modo, el giro planteado parte
de una comprension de la curaduria como una plataforma de investigacion
que encuentra su paradigma y contraparte en la practica intelectual de la
historia del arte (como sucedié en Serrano), a la asimilacién de la curaduria
como un campo de investigaciéon que comprende su ejercicio investigativo
en el campo, operando un guino a la etnografia (como lo asumié Ponce).
Ahora bien, tras la ejecucion de «Ante Ameérica, la autorrepresentacion
de Carolina Ponce como curadora resulté imperativa sobre su rol convencio-
nal como critica de arte, un giro que también se manifesté en la trayectoria
de Serrano una vez empez6 a firmar sus primeras exposiciones como «cu-
rador»; pero a diferencia de la autorrepresentacion de Serrano, cuando €l se
abrigd bajo un término desconocido en el campo del arte colombiano, Ponce
(aunque timidamente) se arrojé a hablar de curadurfa en un intento por
situar y describir este rol desde el contexto colombiano. Justamente, en El
efecto mariposa (la publicacion realizada en 2004 donde se reunié lamayoria
de columnas de critica firmadas por Ponce y originalmente publicadas en
prensa) se incluyeron dos textos que arrojan algunas consideraciones sobre
el gjercicio de la curaduria en Colombia y que podrian ser en contexto las
primeras consideraciones tedricas sobre el rol de la curadurfa: «Prontuario
de un curador en Colombia» y «;Existe critica de arte en Colombia?». Ambos
fueron escritos en 1994, el primero para un simposio realizado en Caracas
y el segundo como resultado de una beca de investigacion otorgada por el
Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura) que, a la postre, no fue publica-

do deningunamanera antes de su inclusion en El efecto mariposa. Asi,ambos

6 Justo antes de que Ponce se retirara del cargo y abandonara el pais en 1995 para
dar continuidad a su trayectoria profesional en Estados Unidos, primero en el

Museo del Barrio, en Nueva York,y después en la Galerfa de la Raza, en San Francisco.
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documentos contaron con un margen de circulaciéon minimo en nuestro me-
dio; pero, en suma, podemos suponer que las consideraciones de la autora
planteadas en ambos textos pudieron ser expresadas tangencialmente en
su trabajo como critica y docente, asi que la triada compuesta por estos dos
textos y la entrevista a Gloria de Valencia constituyen un cuerpo de aportes
trazados por Carolina Ponce que, de algin modo, pusieron a andar el pro-
blema tedrico de la curaduria en nuestro medio.

El primer documento fue elaborado a partir de la experiencia profesio-
nal de Ponce en el Banco de la Republicay dedicado a quienes ejercen como
curadores en Colombia. Entonces llama la atencion en la medida en que,
tacitamente, reconoce una suerte de gremio profesional medianamente
definido, con proyeccién en el campo del arte local y, ante todo, expues-
to a una buena suma de dificultades que entorpecen y degradan su labor
creativa; todo ello descrito en un contexto signado por la crisis econdmica

y moral que vivia el pais en los primeros afios de la década de los noventa:

La produccion artistica nacional esta impregnada de las multiples
realidades de este pais en crisis. En medio de tales circunstancias, la
labor de un curador de arte consiste en crear las condiciones propi-
cias para que la produccién artistica sea legitimada como parte de
una experiencia cultural colectiva.

]

Es frecuente encontrar en las calles colombianas a conductores
que transitan en contravia, pero con el vehiculo avanzando en rever-
sa. De esta manera cometen solo una «media infraccién». Esta es una
practica andrquica comun y estda «legitimada» por su extensivo uso.
El curador en Colombia se ve abocado a recurrir a practicas cultu-
rales similares. Para llegar a su destino un curador debe andar «en
contravia». Debe tomar su espacio a la brava para crear un ambito
fisico y social para la cultura a pesar de los escasos recursos econo-
micos e institucionales disponibles de la falta de interés de los me-
dios de comunicacion por la produccion artistica. Esto representa una
«infraccion» a medias, pues al fin y al cabo hay una comunidad de
artistas y un sector del publico que se benefician cuando se llega a
destino. (Ponce de Ledn, 2004b, pp. 31y 32)



Para bien o para mal, Ponce de Ledn se reconoce como curadora entre
un conjunto de pares que comparten las adversidades que ella debe en-
frentar. Segun tal consideracion, el horizonte profesional de la curaduria,
contra viento y marea, ya se encontraba instaurado en Colombia, al punto
que «florecié» en medio de la crisis, un campo de dificultades que natural-
mente no permeo solo a curadores y compartimentadamente no fue ajeno
a los artistas. Asi que ese grado de adversidad descrito por Ponce, en el
plano inmediato de la creacion artistica, se asumio a través de platafor-
mas de experimentacion y exposiciéon autogestionadas por artistas que,
en mucho, coinciden con la operacién creativa de la curaduria, cuando
algunos artistas asumieron la curaduria, consciente o inconscientemente,
como un lenguaje artistico, como lo describe José Roca, en «Curaduria
critica», cuando elabora un comentario «retrospectivo» sobre procesos de
artistas en torno a plataformas de creacion y circulacion independientes

que empezaron a manifestarse mediando la década de los noventa:

Retomando la proposiciéon de Buren, el curador como el tnico artista
realmente expuesto, encontramos que una forma de invertir critica-
mente el postulado es cuando el artista se constituye en curador. Esta
tendencia no es nueva, pero si ha tenido un auge innegable en la ulti-
ma década, y es uno de las fuerzas detras, por ejemplo, del surgimiento
de lo que ha dado por llamarse el «nuevo arte britanico». Colombia no
ha sido la excepcion. Experiencias de espacios de artistas como Gaula,
Espacio Vacio, Artistas en Residencia y el espacio de arte que acaba de
organizar Rafael Ortiz en el centro de la ciudad; eventos como la «Bienal
de Venecia (de Santa Fe de Bogotd)», el conjunto de acciones artisticas
en el Parque Nacional llamado «Por ejemplo: un parque», «Lejos del
Equilibrio», obra colectiva complementada por discusiones y tertulias
realizada en la Galeria Sextante, «Homenaje a Pedro Manrique Figueroa»,
«El traje nuevo del Emperador» o la revista Valdez, son tan solo algunos
ejemplos de esta tendencia. En lugar de esperar que un precario medio
del arte se ocupe de ellos, los artistas han comenzado a ejercer las fun-
ciones de galeristas, editores, criticos y curadores, logrando en muchas
ocasiones llegar a publicos mas amplios que las curadurias «tradiciona-
les»,arraigadas en la ortodoxia de la Historia del Arte y con reputaciones

personales e institucionales a las cuales atender. (1999, parr. 14)
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El comentario de Roca, en efecto, evidencia un conjunto de plataformas
que apuntaron buena parte de su inversién creativa a instaurar formas
de circulacion alternativas, independientes y, muchas veces, autogestio-
nadas, capaces de confrontar y problematizar el dispositivo y lugar de
exposicion convencional, al punto de asumirlo como pretexto creativo
para su enunciacion y autorrepresentacion como artistas. Con ello, una
vez mas, el gesto creativo de la curaduria resulta «alternador» de un cam-
po con dindmicas prestablecidas que, probablemente, podrian restringir o
limitar la participacion y circulacion de artistas; sin embargo, no hay que
olvidar que este desborde de escenarios e iniciativas dispuestas ala expe-
rimentacion coincide con una coyuntura de climax en la crisis econémica
de Colombia tras la instauracion del modelo neoliberal, cuando el Estado
redujo al maximo su aparato burocratico y constituyd un panorama de
instituciones fisuradas, en proceso de desmantelamiento, que buscé es-
timular el desarrollo del sector privado, descargando en el rol de la libre
oferta y demanda el comportamiento econdémico, lo que, simbdlicamente,
resulta muy andlogo al desarrollo de plataformas creativas auténomas y
dispuestas a la experimentacion abierta.”

Altiempo, es notorio el comentario de Roca sobre el valor de innovacién
que estas iniciativas pueden aportar al campo, por una parte, otorgando al
artista un tipo de autonomia que simultaneamente le produce una con-
centracion de roles inhabituada; por otra, frente al legado de las practi-
cas en curaduria preexistentes en nuestro campo, a su juicio «ortodoxas»,
disciplinares y, en extremo, personalizadas. Asi que Roca, en 1999 (como
Ponce de Ledn en 1994), reconoce un campo creativo para la curaduria
donde actuan pares claramente identificados, pero caracterizados con
procederes profesionales que —para él— merecen una renovacion crea-
tiva, renovacion en la que participarian los artistas operando a través de

practicas en curaduria o siendo susceptibles de ella.

" Bien valdria estimar en otro momento la manera en que este panorama de expe-
rimentacion creativa, signado por la autogestion coincidié con la puesta en marcha
de un plan de estimulos operado por Colcultura, primero, y el Ministerio de Cultura,
después, que paulatinamente pueden haber recaido en una plataforma para la ter-

cerizacion de las funciones a cargo de esta entidad estatal.



La curaduria ante la crisis de las
instituciones nacionales

Aunque la descripcion de las plataformas creativas autogestionadas por
artistas sefialadas en «Curaduria critica» por José Roca se remonta a
1991, cuando inicié labores el espacio desarrollado por Jaime Iregui, Carlos
Salas y Danilo Duefias, conocido como Gaula (Iregui), este documento fue
publicado casi diez anos después, en 1999, cerrando la década, por lo que
el amplio conjunto de casos senalado por Roca resulta en una pequena
retrospectiva de plataformas y practicas curatoriales emprendidas por
artistas. Entre «Si no el salén, ;qué?» (referenciado en otros momentos
de este documento) y «Curaduria critica» (el texto citado en el parrafo
anterior) media menos de un afio: de diciembre de 1998 a septiembre
de 1999, tal periodo y los contenidos expresados por Roca contribuyen a
describir un momento en que las discusiones sobre curaduria cobraron
espacio en diferentes escenarios artisticos y académicos, particularmen-
te estimulados ante en el 37." Salén Nacional de Artistas realizado en el
segundo semestre de 1998, del 16 de julio al 8 de agosto.

Como lo anticipé en el tercer capitulo, «Si no el salén, ;qué?», publicado
cuatromesesdespuésde finalizado el evento,encierrala formulacién deun
programa que, a la par de contribuir a la reformulacién del Salén Nacional
de Artistas, servirfa para instaurar a plenitud un robusto horizonte crea-
tivo para las précticas en curaduria. Por otra parte, en «Curaduria critica»,
Roca procuré aportar elementos sobre la definicién etimoldgica de la cu-
raduria, sefial6 la paradigmatica figura de Harald Szeemann respecto al
caracter creativo del curador ante la exposicién, diferencio esta figura de
la del critico a través de referentes locales como Marta Traba y, al final,
considerd los aciertos y desaciertos curatoriales de la exposicion «Puntos
de cruce», realizada en 1999 como parte del programa Johnnie Walker en
la Artes. En suma, ambos textos dejan ver un autor, José Roca, preocupado
por generar aportes a la discusion sobre las practicas artisticas del campo
del arte contemporaneo en Colombia desde la tribuna mas convencional
para tal fin: la critica de arte. Sin embargo, este par de criticas contienen
dos particularidades que las diferencia del ejercicio convencional de los
criticos de arte colombianos: el énfasis para abordar la gestion de la expo-

sicion (su dispositivo) y la plataforma en que circularon: el primero, como
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parte del portal web Columna de Arena (creado por el mismo Roca en mayo
de 1998 y vigente hasta 2004),y el segundo, tras la participacion del autor
en espacios de reflexién académica (la intervencion del Roca en el foro
El Papel del Curador el en Arte Contemporaneo, realizado como parte de
la programacion de «Puntos de cruce»). El primero corresponde a un tipo
de circulacién inédito hasta entonces en Colombia: la plataforma virtual
que empezaba a ofrecer internet, con lo que Roca logré desmarcarse de
la convencién que hacia de la prensa escrita, tribuna obligada para toda
circulacion de critica de arte, lo que necesariamente tuvo que generar un
campo de autonomia e independencia para el autor. El segundo (aunque
posteriormente publicado en Esfera Publica también) corresponde a un
espacio de discusién y encuentro en torno a una produccion cultural par-
ticular (la exposicion «Puntos de cruce») que definfa una coyuntura ade-
cuada para «hablar» y describir el rol de la curaduria en nuestro contexto,
lo que una vez mas acerca el campo discursivo y tedrico sobre la curaduria
al campo de la oralidad.”

Para el momento de la segunda publicacion, Roca ya cumplia cuatro
anos como jefe de Artes Pldsticas en la Division Cultural del Banco de la
Republica, donde remplazé a Carolina Ponce. De hecho, «<Ensayo general»,
la primera «curaduria» realizada por Roca, se presenté en el Banco de la
Republica a mediados de 1995, muy cerca del empalme entre ambos cura-

dores.” Tal renovacion en la Divisién Cultural del banco supuso un relevo

® Es posible que sean a este tipo de escenarios y otros que mencionaré mas ade-
lante a los que se refieren Ricardo Arcos-Palma (2007) y Guillermo Vanegas (2007)
en los textos citados en el tercer capitulo.

" «Ensayo general» fue una exposicion conformada con obras de la coleccion del
Fondo Regional de Arte Contemporaneo Rhone-Alpes FRAC, y aunque su catalogo
no incluye créditos sobre Roca como curador, esta fue sefialada por él como su
primera curaduria en el ciclo de minientrevistas a curadores «9 preguntas sobre
curaduria», realizadas en el marco de ArtBo, 2014, disponibles en la web: https:/
wwwyoutube.com/watch?v=7xoXr3QxsI8. Es posible que Roca se refiera a esta
como su primera curadurfa, por la disposicién museografica en las salas de la
exposicion, un gesto creativo en el que Roca insiste frecuentemente como funda-

mental en la tarea del curador.



generacional y un tipo de gestion que, cada vez con mayor ahinco, asumio
la curaduria como el campo de trabajo fundamental para practicar desde
alli, aun sin crear una division u oficina de curaduria nombrada como tal.
Al igual que Ponce, en un principio Roca mantuvo otros oficios en simul-
taneo a su trabajo en el banco, divulgando articulos y criticas de arte en
diferentes publicaciones.® Tal interés es el origen de Columna de Arena,
pero en un momento de su trayectoria, a diferencia de Ponce y Serrano,
Roca dejo atrds su produccién como critico (o, por lo menos, la redujo
sustancialmente) y centré su produccion discursiva en la confeccidon de
curadurias, lo que le dibuja como uno de los primeros profesionales en el
campo del arte colombiano, primordialmente, dedicados a la curaduria.
Aun asi, los dos textos citados (el de 1998 y el de 1999) pueden com-
prenderse como descripciones complejas sobre la curaduria en el campo
del arte colombiano que dieron continuidad a las consideraciones ex-
presadas por Carolina Ponce, en 1994; pero producidas ante un contexto
de coyuntura cifrado por los interrogantes que habia generado el Salén
Nacional de 1998 y ante las expectativas generadas por el redisetio con
que este evento debia de funcionar en el futuro, pues el esquema funcio-
nal del Salén Nacional, medianamente estable durante los afios noventa,
habia persistido hasta generar una exposicién compuesta por la suma de
todos los salones regionales de artistas, una convocatoria nacional y, en
ocasiones, exposiciones especiales como homenaje para algunos artis-
tas de trayectoria consolidada, lo que recurrié en exposiciones enormes y

agotadoras como lo recuerda Humberto Junca:

El resultado era una serie de exhibiciones donde se veia de todo: lo

bueno, lo malo y lo feo. Asi, el Salén Nacional agrupaba los anteriores

% Uno de estos articulos es «Museologia y seduccion», publicado en la revista del
Museo de Arte Moderno de Bogotd, Arte Internacional, en 1995, donde se puede en-
trever con claridad el interés y la vocacion de Roca por comprender el dispositivo
expositivo dentro de la tradicion planteada por la museologia y museografia como
disciplinas del museo (en las que él se habia formado recientemente) como el lugar
de interésy trabajo desde donde detonarfan muchas de sus convicciones y aportes

en su proyeccion como curador.
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conjuntos, de los Regionales, a lo largo de kilémetros de paneleria
en el unico lugar en Bogota donde podia caber tanta cosa: Corferias.
Visitar un Salén Nacional en los afios noventa, era una prueba de

resistencia. (2011c, p. 6)

Tal parece que aquellas caracteristicas acusaban un desgaste del modelo
que desbordd en un buen numero de criticas socializadas durante los ulti-
mos meses de 1998, al punto que el Grupo de Artes Visuales del Ministerio
de Cultura (compuesto por Andrés Gaitan, Rosario Lopez, Miguel Rojas y
Federico Saretzky) asumio la tarea de realizar una publicacion, titulada
Post, que recogiera buena parte de las reacciones, articulos y discusiones
generadas ante el evento, comprendida relativamente como una aden-
da al extenso catalogo del salén ® Alli se recogieron veintiun documentos
agrupados en cuatro bloques tematicos, antecedidos por una introduc-
cidn y seguidos de un exordio. Como lo plantea la introduccion, el primer
bloque, titulado «Evaluacién critica», incluyo cuatro textos (entre ellos «Si
no el saldn, ;qué?») que planteaban interrogantes a partir de la ultima
version del salén, sobre los que vuelvo mds adelante. En el segundo blo-
que cinco segmentos titulados «Fragmentos 1,2, 3,4y 5» se transcribieron
las ponencias de autores nacionales e internacionales presentadas en el
evento académico programado en paralelo al saldn. El tercer bloque, titu-
lado «Procesos y perspectivas», presentaba los resultados de una consulta
formulada a las escuelas de arte de Bogota en cabeza de sus directores
para responder a tres asuntos: jcual es la proyeccién de su institucion
con relacion al contexto artistico nacional? ;Cudles son las fortalezas y
debilidades en el entorno general de los estudiantes de arte? ;Cudl es
el perfil del egresado? El cuarto bloque contenia dos secciones tituladas
«Alteraciones» y «Ex-tensiones» que se ocupaban de considerar un par de
exposiciones complementarias al salén donde se presentaron procesos
multimedia y performativos. Por ultimo, el exordio, intitulado «Postigo»,
firmado por el Grupo de Artes Visuales e impreso en una doble hoja plega-

da al final de la publicacion (lo que le hace pasar inadvertido) trazaba una

8 Asunto manifiesto en el formato y disefio compartidos por el catdlogo y la publi-

cacion complementaria.



conclusién anticipada que senalaba la necesidad de reformular el modelo
del salén nacional, en acuerdo con las opiniones y aportes expresados en
la compilacién; pero también en consecuencia con las lineas de accion
en la que ya venia trabajando el Ministerio de Cultura (1999, en la ultima

pagina plegada):

Dentro de esta publicacion se lograron afirmar algunas propuestas
que se estaban desarrollando al interior de la Divisién, cuyo punto
de partida siempre fue el malestar reinante en el mundo de las ar-
tes y la complicidad del Ministerio (anteriormente Colcultura) en él.
Es posible que con estos preambulos se dé un giro radical contando
con el apoyo no solamente de quienes nos han participado de sus
inquietudes al respecto, sino del gran abanico de artistas interesados
en el devenir de las artes en el pais.

Crear alternativas es crear nuevos rumbos que definitivamente
marcaran otro mapa, centrado mas en realidades que en espectros
antafo validos. Consideramos entonces, absolutamente viable, que
dentro de ellas esté la posibilidad de contar con unas exposiciones
puntuales cuyos curadores hagan una previa investigacion donde se
respire el nivel de excelencia en el arte colombiano y que, por su ta-

mano y osadia, no se logra captar en un Saldn Nacional.

Queda claro que la conclusion emitida desde la Division de Artes Plasticas
en el Ministerio de Cultura apuntaba anticipadamente a la reformu-
lacién del Salén Nacional, implementando practicas en curadurifa como
plataforma de investigacion. Por ello no es extrafio que los cuatro tex-
tos incluidos en «Evaluacién critica» se ocuparan de condenar el modelo
preexistente y demandara un modelo funcional convocado a reformulary
potenciar el salén. Aparte del programa trazado por Roca en «Sino el salén,
;qué?» (Ministerio de Cultura, 1999, pp. 10-13), Jaime Ceron, en «De salén
en salén», consideraba la estructura del salén como pretensiosa y senten-
ciaba «lo que tiene de interesante la idea de curar, no solo una exposicién,
sino cualquier proyecto artistico, es que se hace evidente la parcialidad
de la comprensién que implica. Es un no todo. Es un pedazo de realidad

claramente definido» (Ministerio de Cultura, 1999, pp. 6-9).
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En «El Salon Nacional de Artistas. Algunas reflexiones», Natalia Gutiérrez
sentenciaba el «populismo» del evento y a cambio consideraba que «se po-
drian escoger, no sé, 5 o 6 curadores, o 3 o 2, para que presenten nombres
de artistas que tengan propuestas importantes en el pais» (Ministerio de
Cultura, 1999, pp. 14 y 15). Por ultimo, en «El fin es el principio», Miguel Rojas
recordaba que el eje de la administracion de entonces se basaba en la des-
centralizacion y de alli la importancia de los regionales y la composicion
del evento nacional; pero cuestionaba la presuncién de universalidad del
evento y demandaba que en paralelo al modelo prestablecido «se deben
construir proyectos nacionales de alto perfil en los cuales investigadores,
criticos y curadores pongan en cuestion lo mas representativo de la pro-
duccioén visual, afinando de esta forma la mirada tanto del medio artistico
como del publico receptor del arte» (Ministerio de Cultura, 1999, pp. 16-21).
De este modo, las consideraciones expresadas en estos documentos, entre
otras, sirvieron como diagnéstico y aval al proceso de renovaciéon que se
urdia en el interior del ministerio para reformular el evento.

Aunque sin posibilidad de asegurar que una cosa fuera consecuencia
de otra, las primeras plataformas para la produccién de curadurias como
practicas de investigacion no se hicieron esperary resultaron muy proximas
o, mas bien, simultaneas al proceso editorial de Post: en octubre de 1998
fue lanzado el programa distrital Paso al Arte, conformado por un conjunto
de concursos en diferentes campos artisticos. Por ejemplo, para las artes
plasticas se abrieron varios estimulos que incluyeron la convocatoria para
armar la primera version de los seis salones locales de arte, un premio de
dibujo navidefio y tres becas para proponer la conformacion del viir Salén
de Artistas Jovenes, «dirigido a personas o grupos que realicen propuestas
de curaduria que funcionen con la idea de un salén» (El Tiempo, 1998). Asi,
las tres propuestas premiadas («La fotografia como objeto», «Somatofilia
express» y «450 km», curadas por Rosario Lépez, Ramiro Camelo y Wilson
Diaz, correspondientemente) se destinaron a enriquecer la programacion
de la Galeria Santa Fe en el Planetario Distrital, durante 1999, un espacio
que, bajo la gestion de Jorge Jaramillo y, posteriormente, de Jaime Ceron,
ya habia servido a exposiciones colectivas que respondian a la nocién de
curaduria planteadas por artistas, y posteriormente reconocidas por Roca
en «Si no el Salén, ;qué?» (como «Exposicion Homenaje a Pedro Manrique

Figueroa», de 1996). Ello demuestra el lugar que cumpli¢ la Galeria Santa Fe



como respaldo para experimentar practicas creativas en curaduria durante
la segunda mitad de la década de los noventa. Ademas, teniendo en cuenta
que el texto de José Roca incluido en Post primero fue publicado en la web
en diciembre de 1998 y que el afio de publicacién impresa en la compilacion
corresponde a 1999 (muy seguramente durante el primer semestre, debido a
la premura de ponerlo en circulacién oportunamente como memoria critica
del salén), queda claro que ambas situaciones, el proceso editorial de Posty
las convocatorias de Paso al Arte, corrieron en paralelo y describieron un cli-
ma en el cual las expectativas ante la curaduria se manifestaron con fuerza.

Aparte de la realizacion de las tres curadurias que conformaron el vii
Salon de Arte Joven segun la disposicion del programa Paso al Arte, 1999
resultd un ano fértil para la discusion sobre curaduria: en el segundo se-
mestre, el Ministerio de Cultura, en asocio con la Fundacion Uniandinos,
organiz6 en la Biblioteca Luis Angel Arango el Seminario Investigacion para
la Curaduria de Exposiciones; en simultaneo, el Museo de Arte Moderno
acogio la exposicion «Primeros premios salones nacionales de artistas»,
formulada desde el Ministerio de Cultura, que tuvo su paralelo en la expo-
sicién «Primeros premios Salén Cano», presentada en el Museo de Arte de
la Universidad Nacional de Colombia, y, en medio de todo, se puso en mar-
cha el Proyecto Pentagono. Todos estos eventos sirvieron para considerar,
proyectary consolidar la curaduria como plataforma de investigacion en el
campo del arte colombiano.

Aunque poco recordado, el Seminario Investigacion para la Curaduria
de Exposiciones, realizado el 3, 4 y 5 noviembre, sirvié como escenario
para socializar un buen conjunto de experiencias sostenidas por artistas,
investigadores, historiadores del arte, criticos de arte y curadores que, de
algin modo, habian ejercido la curaduria con una dimension investigativa
bajo diferentes enfoques, al punto que la programacién de las intervencio-
nes parece una retrospectiva de experiencias en investigacion curatorial.
El primer dia el tema giré en torno a «Estrategias de investigacién»; el
segundo, a «Criterios de seleccion», y el tercero, a «Lo publico de la exhibi-

cién». Por ejemplo,® en la primera jornada, Javier Gil y Maria Clara Parias

% No es mi interés plantear una descripcion pormenorizada de la programacion

que conformd este seminario, sino seflalar algunas de las ponencias para dar
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describieron el estado de su investigacion dedicada a las relaciones entre
arte y moda, al tiempo que el historiador del arte, Alvaro Media, presenté
el desarrollo de la investigacion y exposicién de su curaduria «Arte y vio-
lencia»;. La segunda jornada dio lugar a invitados internacionales, entre
ellos el argentino Carlos Basualdo (quien habia participado como jurado
en el 37." Salén Nacional de Artistas, en 1998); mientras que Jaime Cerdén
propuso una reflexion sobre el problema de la mirada tras un panorama
de curadurias que partia en «Ante América» y culminaba en «El traje del
emperador», realizada en febrero de 1999. La ultima sesién dio lugar a
José Roca, quien amplié sus consideraciones planteadas en «Curaduria
critica», y los artistas Miguel Huertas, Jaime Iregui y Gustavo Zalamea,
que presentaron sus testimonios respecto a la confeccion de curadurias.
En total se presentaron diecisiete ponenciasy un panel de discusion cada
dia en el que intervinieron algunos de los ponentes junto a otros invitados,
particularmente artistas que en su trayectoria creativa manifestaban un
interés por la exposicién como lenguaje artistico (Danilo Duefas, Trixi
Allina, Alicia Barney, Gustavo Zalamea y Miguel Huertas).

Como su titulo lo plantea, la programacion del seminario en su conjunto
operaba como una declaracion sobre el lugar que ofrecia la curaduria parala
investigacion en artes. Unos meses después, la mayoria de ponencias fueron
recopiladas en una pequena publicacion de minima circulacion titulada Post
11, 1o que la inscribe como parte de un conjunto de actividades, posteriores
al 37 Salon Nacional, donde (como en el primer Post) se generaron insumos
y justificaciones para formular las modificaciones para el evento a la luz de
la curaduria. Asi, el conjunto de ponencias en este seminario sirvié como un
compendio de experiencias y testimonios que daban cuenta de las bonda-
des y potencias de la curaduria como plataforma de investigacion y experi-
mentacion con una ascendencia interdisciplinar, sinénimo de «obra abierta»
y propicia para la experimentacion creativa desde diferentes flancos.

Adicional a lo anterior, llama la atencion que el Ministerio de Cultura

previera que la realizacion del seminario coincidiera con la inauguracion

cuenta de la diversidad de testimonios convocados al evento; la programacién de
intervenciones en su totalidad se encuentra en un documento que conservo en mi

archivo personal desde entonces.



de la exposicion «Primeros premios salones regionales 1940-1998», un ex-
perimento impulsado por Andrés Gaitan desde el Ministerio de Cultura
que buscaba considerar simultdneamente la proyeccion del evento esta-
tal a través del relato que podria sugerir el conjunto de obras premiadas
después de treintay siete versiones cumplidas del evento —una suerte de
curaduria histdérica— y la reinterpretacién de cada una de esas obras por
parte de artistas contemporaneos colombianos —fueron invitados tantos
artistas como obras premiadas a lo largo de todas la versiones del Salén
Nacional de Artistas y a cada uno de ellos se asigné una pieza premiada
para reinterpretarla— una suerte de ejercicio de citacién impuesto, signa-
do por el concepto de curaduria blanda que abordo mas adelante.

En suma, tanto el seminario, a partir de su valor testimonial, como
la exposicidn, en cuanto estructura reflexiva, buscaban generar aportes
para centrar en la investigacién curatorial una alternativa de reforma y
revaluacion al programa del Salén Nacional.®® El resultado definitivo de
este preambulo fue la ejecucion del Proyecto Pentagono, un plan interi-
no que desplazé al Saldén Nacional y planteado como cinco Investigacio-
nes sobre el arte contempordneo en Colombia, que sirvieron de sustento
a sendas exposiciones dispuestas a circular en varias ciudades del pais:
«Historias, escenas e intervalos. Fotografiay video (por Juan Fernando He-
rran)», «Actos de fabulacion. Arte, cuerpo y pensamiento» (por Consuelo
Pabdn), «<Materialismos. Imdgenes en 3D» (por Jaime Cerén y Humberto
Junca), «Después del limite. Dibujo y pintura» (por Maria Iovino) y «Espa-
cios entretejidos (por Javier Gily Maria Claudia Parfas). Como se entrevé, el
conjunto de investigaciones, de una u otra manera, enuncian tacitamente
medios y lenguajes convencionalmente comprendidos en el campo de las
artes plasticas y visuales.

En la introduccién del libro donde se publicaron las investigaciones

que sirvieron de apoyo al Proyecto Pentagono, titulada «Deber ser —deber

8 «Primeros premios Salén Cano», el par de esta exposicion en la Universidad
Nacional se arrojo a identificar y congregar las obras premiadas a lo largo de todas
las versiones de la exposicion de la escuela: el Salén Cano, actitud que da cuenta
del eco que las actividades reflexivas sobre el Salén Nacional tuvieron en institu-

ciones académicas.
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estar—», Miguel Rojas Sotelo (2000), como jefe de la Division de Artes
Visuales del Ministerio de Cultura, se ocupé de contextualizar el ejercicio
de la curaduria asumiendo que el texto, eventualmente, estarfa dirigido a
un publico general; en consecuencia, procura un tono sencillo y explicito al
caracterizar la curaduria como un ejercicio que, al suceder en la esfera de
lo publico, cobra responsabilidades sociales e histéricas (p. 8), con un ejer-
cicio del poder que necesariamente opera ejercicios de exclusion, y como
un acto que necesariamente se construye colectivamente. El texto inclu-
ye algunos guifnios a los aportes de Roca en «Curaduria critica», declara el
Proyecto Pentdgono como un programa de exposiciones impulsado desde
el Ministerio de Cultura, reconoce la dimension histérica de la curaduria:
«se pueden presentar también los hechos artisticos que han aportado a la
construccion, a la lectura, a la intervencion y a la comprension de cierto
momento histérico» (Rojas, 2010, p. 11), y sustenta el contenido de cada una
de las curadurias en el desarrollo de las investigaciones realizadas por los
cinco autores a lo largo de nueve meses. Sin embargo, la introduccion es-
crita por Rojas no logra ser explicita para declarar el origen y proyeccion
del Proyecto Pentdgono como dispositivo practico para estimar las refor-
mas al Salén Nacional; a lo sumo se puede entrever alli una consideracion
que hace hincapié en el valor de particularidad presente en toda practica
curatorial, ejercido en el acto de seleccion e inclusion que implica su confec-
cién; por ello —debemos suponer— antagonica a la presuncion totalizadora

o universalizante provista en el modelo de los ultimos salones nacionales:

Al excluir, las alternativas simplemente han sido dejadas de lado, han
sido descartadas. Por esta razon, una exposiciéon no existe sin exclu-
siones; de hecho, es l6gicamente imposible, ya que inevitablemente se
encuentra incluida en un terreno de la decision.

—Determinatio est negatio— En efecto, hay una accion consciente
en la exclusion que, sin embargo, debe ser presentada en un texto,
como sucede en la politica. Esto es lo que se intenta hacer con esta
publicacion. Los planteamientos aqui expuestos no intentan revelarlo
todo, como si se rigieran por normas matematicas. Pero al igual que
en la politica, son criterios que deben estar presentes en todo mo-
mento, para encausar [sic| las acciones que se ejecutan. No se debe

entender este como un texto, en el sentido estricto de la palabra, ni



mucho menos juzgarlo como letra muerta; no se debe tratar de «ilus-
trar» cada uno de los postulados de los investigadores, pues se caerfa
en la caricaturizacion del propédsito inicial de este proyecto. (Rojas,
2010, p. 9)

Elrelieve puesto para hacer comprensible el acto de exclusion explicito en
la curaduria como consecuencia de un ejercicio intelectual y de escritura
abierta coincide con algunas de las consideraciones manifiestas en Post,
tanto por los miembros del Grupo de Artes Visuales como por los autores
incluidos en la seccion «Evaluacion critica», cuando se ponia en duda el
caracter asistencial y paternalista de los salones regionales y nacional
(Ministerio de Cultura, 1999, p. 87). Sin embargo, no se plantea ninguna
perspectiva sobre la manera en que se proyectaron las cinco investiga-
ciones, cémo se desarrollaron o como se designaron los autores. En cual-
quier caso, se insistio en el desarrollo del programa para ejemplificar un
postulado: «curaduria ergo investigacién», una operacion que era capaz de
arrojar un componente discursivo, escrito (el que se encontraba compi-
lado en el libro de Proyecto Pentagono correspondiente a cada curaduria),
y materializarse en la disposicién de las exposiciones correspondientes
a cada una de las investigaciones y que habrian de presentarse en va-
rias ciudades del pais. Lo dicho: Proyecto Pentdgono, aparte de la practica
cultural que suponia al alimentar la oferta cultural en varias ciudades
del pafs, resulté como un ejercicio de ejemplificacion para comprender la
curaduria desde el campo investigativo, de gestién y del publico.

Sin embargo, la estructura planteada para el desarrollo del Proyecto
Pentagono colapsé prontamente, pues, aunque las cinco investigaciones
fueron publicadas de forma oportuna, solo se produjeron tres de las cinco
exposiciones propuestas, como lo sefial6 José Roca en «Curaduria vs. dema-
gogia participativa», texto publicado en la entrega niumero 29 de Columna de

Arena,donde ademaés reitero el rol de este proyecto frente al Salén Nacional:

Contrario ala modalidad de convocatoria abierta utilizada en el Salon,
el «Proyecto Pentagono» recurrié al modelo curatorial, en el que un
curador o curadores escogieron, luego de un largo proceso de inves-

tigacion, a los artistas que conformarian sus muestras. (2001, parr. 1)

]
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Lamentablemente, y a pesar de que las curadurias estan listas, no
se hanpodido lograrlos recursosy sedes para realizar dos de ellas, con
lo cual el medio artistico ha dado por denominarlo sarcasticamente el
«proyecto tridngulo». Las curadurias que conforman este proyecto son
sin excepcion trabajos serios de investigacion, que implicaron viajes
de los cinco grupos de curadores a las principales ciudades del pals
(0o al menos a aquellas en donde hay una actividad artistica significa-
tiva), y aunque en algunos casos (particularmente en «Después del
limite») la lista final de artistas es un tanto previsible, podria decirse
con certeza que la funcion que siempre aspirdé a cumplir el Salén (ser
un «termometro del arte del pais») se logra en ellas de manera mas
contundente: estas exposiciones, cada una en su tema, presentan un
verdadero panorama de lo que sucede en la escena artistica colom-

biana,y las omisiones no son significativas. (2000, parr. 2)

En algo, los comentarios de Roca permiten imaginar (como no el texto
arrojado desde el Ministerio de Cultura) el tipo de trabajo encarado por
los autores en cada investigacién, signada por un trabajo de campo y
«exploracion del terreno». En otros apartados de su columna, Roca men-
ciona la polémica que se manifesté en algunos medios de comunicacion
respecto al «desplazamiento» que el Proyecto Pentagono operaba al Salén
Nacional y lamentaba la «falta de oportunidad» que se habria dado, pre-
cipitadamente, al modelo curatorial.

La publicacién de esta columna dio lugar a una buena cantidad de parti-
cipaciones enviadas al foro de discusion administrado por Roca como parte
de su portal # Este conjunto de aportes deja ver la comprension del contexto
descrito ante la coyuntura trazada por el desarrollo inacabado del Proyecto
Pentagono para considerar, entre otros: la gestion de las artes plasticas des-
de el Ministerio de Cultura, el estado suspensivo del programa de salones
nacionales, la comprension de la curaduria en nuestro campo y las expecta-

tivas generadas frente a los aportes provistos por el Proyecto Pentdgono; una

% Este conjunto de aportes puede ser consultado en el micrositio de la columna 29
de dentro del repositorio web de Columna de arena: http:/www.universes-in-uni-

verse.de/columna,/col29/foro/index htm



discusion animada que fue ampliamente descrita por Guillermo Vanegas en
Aprender a discutir (2006), como uno de los episodios que habrian aportado
a prefigurar la aparicion del portal Esfera Publica poco tiempo después. El
estudio de Vanegas procura un anélisis de tres foros de discusion virtual, en-
tre ellos Columna de Arena, que contribuyeron a generar espacios de didlogo
intrinsecos al campo del arte y que animaron, por parte de Jaime Iregui, la
puesta en marcha del portal web Esfera Publica, a hoy,la plataforma de virtual
de discusion sobre el campo del arte en Colombia con mayor difusion.®

Como lo sefiala el texto de José Roca, las cinco exposiciones propuestas
por el Proyecto Pentdagono no llegaron a materializarse. Los textos corres-
pondientes a cada una de las cinco curadurias fueron compilados en la
publicacién que hoy en dia (y desde entonces) sirve como memoria del
proyecto. Sin embargo, no existen publicaciones o catalogos que sirvan
de registro a cada curaduria en su estado como exposicion, situacion pa-
raddjica si —como se planted— estuviésemos dispuestos a comprender
la inscripcion de una curaduria (su forma material: la exposicién) como
sustento de un proceso investigativo.?® En suma, resulta frustrante que el
registro y memoria del Proyecto Pentdgono suceda de manera previa a su
fin ultimo: como una conclusién discursiva que en algunos casos adquirié
una forma segun el relato y articulacion proyectadas, pero ajeno de una
reflexion critica segun su forma como exposicion.

En suma, atn con las dificultades, incertidumbres y vicisitudes que la
ejecucion del Proyecto Pentdgono generd, esta discusion y su proyeccion

dentro del campo dejan ver, una vez mas, el valor que las prdacticas en

% Un indicador de esta presuncion es el reconocimiento que recibié Jaime Iregui
con el Premio Nacional a Nuevas Practicas Artisticas, otorgado por el Ministerio de
Cultura, en 2011

% Una particular excepcion a esta situacion es el documento «Actos de fabulacion», de
Consuelo Pabén (2006), incluido en laversién 2005 de la Coleccion de Ensayos sobre el
Campo de las Artes, realizado por el Instituto Distrital de Culturay Turismo. Este breve
documento ofrece una memoria de la curadora, Consuelo Pabdn, tras su experiencia
al realizar la exposicién generada tras su investigacion para el Proyecto Pentdgono en
Medellin, Santa Marta y Bogota, lo que da cuenta de un caso entre cinco proyectados

donde si se concreto el horizonte de circulacion trazado al Proyecto Pentdgono.
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curaduria —comprendidas como plataformas de investigacion— cobraron
para incidir y transformar ejercicios de poder prestablecidos en el campo
del arte colombiano. Situaciones adicionales se manifestaron de manera si-
multanea al desarrollo del Proyecto Pentagono, y algunas de ellas contribu-
yen a entender la dindmica con que la curaduria fue asumida en el cambio
de siglo como una practica intelectual expresa en procesos de investigacion
y experimentacion, tanto en su dimension museal como en su dimension
independiente: el Museo Nacional de Colombia, por ejemplo, entré en la
recta final de su proceso de restauracion integral del edificio iniciado en
1989; asf mismo, anuncid el Plan Estratégico 2000-2010 y la reapertura de
las salas de exposicion permanente con una nueva propuesta museografica
y curatorial que abrid sus puertas al publico en 2001. Tal disposicion incluyd
la formalizacion de las divisiones de curaduria en el organigrama del Museo
Nacional de Colombia hasta el momento inexistentes.

Desde entonces es posible identificar el impacto que tuvo la com-
prensién de la curaduria a través de sus dos divisiones (Arqueologia y
Etnograffa, y Arte e Historia) en la programacion del Museo Nacional, la
gestién de la coleccién y el desarrollo de investigaciones destinadas a
sustentar exposiciones temporales. A ello Lucas Ospina (2010) afiade que,
a través del Plan Estratégico 2000-2010, «a falta de exposiciones de “arte
contemporaneo” se podria decir que lo “contemporaneo” ha entrado al
Museo Nacional a partir de la mirada curatorial, de la investigacién y de
sus publicaciones» (p. 13). En sintesis, con su articulo «Desde adentro: el
Museo Nacional de Colombia y el virus del arte», Ospina (2010) advertia
sobre las dificultades y limitaciones que el museo mantenia respecto a la
asimilacién del arte contemporaneo producido en Colombia. Para ello ela-
boraba una suerte de diagnéstico donde reparaba en algunos casos que,
a diez anos del Plan Estratégico, lograban conectar la mision de esta ins-
titucion con précticas contemporaneas. Entre estos gestos creativos ope-
rados a través de la curaduria, Ospina sefiald las exposiciones del artista
croata Braco Dimitrijevic, en 2000; las colombianas Clemencia Echeverry,

en 2006, y Libia Posada, en 2007% todas coincidentes en intervenir la

7 A estas tres intervenciones se podria anadir el proyecto de Nicolas Consuegra,

«En algunos vacios», realizado en 2002 y 2003.



memoria del museo segun su edificacion y coleccidn, al tiempo que las
exposiciones temporales «Tiempos de paz» y «Carlos Rojas: una visita a
sus mundos»,2 como conjuntos que lograban quebrar la museografia con-
vencional del museo y plantear relatos propuestos por una disparidad de
objetos que propiciaban las proximidad entre alta y baja cultura. Ospina
también cité una columna de prensa publicada en El Tiempo (2000), donde
José Roca declaraba la problematica relacion del museo con el arte con-
temporaneo, aprovechando la coyuntura manifiesta por la exposicion del
artista croata. Otorgaba asi a este tipo de iniciativas un rol capaz de inter-

venir el enfoque histérico del museo desde un enfoque contemporaneo:

Finalmente, esta exposicion marca el inicio —que ojald sea senal de una
politica continuada— de la apertura del Museo Nacional hacia el arte
contemporaneo, pues la nociéon de Nacion, entendida de una manera
tan amplia e inclusiva como corresponde a un museo de todos los co-
lombianos,debe incluir también la dimension de lo temporal entendida
no solamente hacialos vestigios del pasado. Una instalacion como lade
Dimitrijevic, haciendo una relectura del patrimonio, existe solamente

en el aqui'y el ahora del Museo Nacional: alli radica su importancia.

La conclusion de Roca deja comprender la curaduria que dio lugar a esta
intervencion artistica aun bajo una dimensién histdrica, como un gesto
creativo contemporaneo. Por otra parte, en 2005, Cristina Lleras, quien
trabajaba como asistente en la Division de Curadurfa de Arte e Historia,
tuvo la iniciativa de crear la revista electronica Cuadernos de Curaduria
(asunto que también es nombrado por Ospina en su articulo de 2010), des-
tinada a publicar articulos y resefias breves que dieran cuenta del trabajo
investigativo emprendido desde la Divisiéon de Curaduria, especialmente
concentradas en la reflexiéon sobre piezas de la coleccion o en la presenta-

cién de «casos» respecto a la preparacion de exposiciones temporales en

% «Tiempos de paz» corresponde a una investigacion elaborada desde la Curaduria
de Arte e Historia liderada por Beatriz Gonzalez; mientras que la retrospectiva de
Carlos Rojas fue preparada por el colectivo En un Lugar de la Plastica, conformado

por Nicolds Gémez, Felipe Gonzales y Julian Serna.
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el museo.®” Aunque en algunas ocasiones los documentos incluidos alli sir-
vieron para sustentar pequefas modificaciones al guion de la exposicion
permanente o la presentacion de la Pieza del Mes, llama la atencién que
ninguna de las trece ediciones de Cuadernos de Curaduria incluya textos
particularmente dirigidos a reflexionar criticamente sobre curaduria o so-
bre su dimension, intelectual o ejecutiva, en la historia del Museo Nacional.

El articulo publicado por Lucas Ospina en 2010 coincide con una coyun-
tura que da cuenta de los distintos enfoques operados desde la Curaduria
de Arte e Historia, a diez anos de su creacion y tras la renovacion genera-
cional que implic¢ el retiro de Beatriz Gonzalez de esta division. Entonces
se agudizaron las diferencias respecto al manejo que Cristina Lleras, como
nueva curadora, dio a las exposiciones programadas con motivo del bicen-
tenario de la Independencia. Las diferencias se hicieron visibles en algunos
medios de comunicacién y podrian resumirse en el valor que Lleras otorgd
a estrategias de comunicacién respecto al que Gonzélez concedia a la in-
vestigacion. Parte de este debate fue registrado por Humberto Junca, en
sendas entrevistas realizadas a ambas curadoras y publicadas en la revista
Arcadia en su edicion del 24 de mayo de 2011: mientras que en «La mision del
museo no es permanecer lleno de gente sino preservar la memoria del pais»
Beatriz Gonzélez declara tdcitamente que su experiencia en el museo y el
pilar de la seccién de curaduria era la investigacion, en el articulo «Al mu-
seo de nada le sirve tener unas colecciones fantdsticas si nadie las visita»,
Cristina Lleras manifesté sus preocupaciones y compromisos por activar el
museo y sus colecciones a través de estrategias y plataformas que dinami-
zaran la comprension de las colecciones y el relato planteado por el museo.

En ambas entrevistas, las curadoras fueron explicitas en dar cuenta
de sus experiencias como testimonios que funcionaban bien para com-

prender la manera en que, en cada contexto, era descrita la misién de la

89 T

al es el caso del articulo «Etnicidad, investigacién y representacion en la exposi-
cién Velorios y santos vivos. Comunidades negras, afrocolombianas, raizales y palen-
queras», publicado en el numero 9 de Cuadernos de Curaduria (2009), donde Cristina
Lleras se ocup6 de dar cuenta del proceso de «curaduria con comunidades» em-
prendido para la confeccion de la exposicion «Velorios y Santos vivos. Comunidades

negras, afrocolombianas, palenqueras y raizales».



Divisién de Curaduria ante el museo: mientras Gonzalez rememoro sus
dos vinculaciones al museo (en la década de los setenta y en la de los
noventa®’) como momentos en que se generaron condiciones para activar
la investigacion sobre la coleccién y (en la segunda ocasion) emprender
el proceso que implicé la renovacion de la exposiciéon permanente, Lleras
cuestiond la autoridad del relato histérico establecido por la exposicion
permanente detenida subitamente en 1948% y la neutralidad con que se
exhibia el arte moderno como indicadores de la distancia que el museo
establecia con la contemporaneidad.

Al leer una entrevista seguida de otra, parece que entre si se contesta-
ran ante el interrogante sobre la capacidad del museo para generar contro-
versia ante su publico. Gonzalez sefial6 la inclusion de objetos calcinados
provenientes de la toma del Palacio de Justicia en la exposicion «Tiempos
de paz», realizada en 2003, como testimonios que podrian «afectar a un
presidente colombiano» en acuerdo con hechos de una historia reciente
aludiendo su valor de contemporaneidad. De cierto modo, una respuesta
que coincidiria bien con la preocupacion declarada por Lleras respecto a la

capacidad del museo por incidir en el presente de sus habitantes:

Pienso que el Museo se vuelve util para la sociedad en la medida en
que no solamente nos muestra lo pasado, sino que también puede
proponer herramientas para la reflexion y el debate de ese pasado
que no se ha acabado de construir, pues creo que la historia siempre

la estamos construyendo desde el presente. (Citada en Junca, 2011a)

% Beatriz Gonzalez describe su vinculacion al museo como un momento que le
dio la posibilidad de abordar las colecciones desde el ejercicio investigativo; tam-
bién explica que este impulso fue interrumpido cuando el presidente Belisario
Betancourt reorganizo la institucion y determiné la salida del equipo de profesio-
nales que participaban en ese proceso. Gonzélez reingresé al museo en 1990 con el
objetivo de participar en su reestructuracion, proceso que se concreté en 1991, con
la reapertura de la exposicion permanente.

' Fecha por demas cabalistica, dado que habria de inaugurarse el museo en su sede

actual, situacion interrumpida ante el asesinato de Jorge Eliecer Gaitan, el 9 de abril.

RELATOS DE PODER



CURADURIA, CONTEXTO Y COYUNTURA DEL ARTE EN COLOMBIA

Por otra parte, uno de los gestos que mas contribuyeron a la polémica
entre las posiciones de Lleras y Gonzdlez fue que la curaduria planteada
para la sala Modernidades, convencionalmente dedicada a una seleccion
de arte moderno sobre la que ya se habia referido Lleras y reformada en
la coyuntura del bicentenario en 2010, fue comisionada a los integrantes
del colectivo En un Lugar de la Plastica, quienes dispusieron de un con-
junto de objetos industriales y tecnologia ligados a un sector de la vida
cotidiana en Colombia (neveras, televisores, radios, etc.), que procuraron
fisurar el relato formal autocontenido del arte moderno, para proponer
una lectura contextual de estas manifestaciones artisticas, con el fin de
estimular una interpelacion horizontal del museo en la experiencia del
publico general. Ante esta iniciativa se manifestaron opiniones respalda-
das por Beatriz Gonzalez que defendian el proceso que impulso el guion
inaugurado en 2001, en defensa de la investigacién, y cuestionaban la es-

pectacularidad de la nueva disposiciéon preponderada en la comunicacion:

[.] la Sala Fundadores de la Republica, ya no existe. Las salas siguien-
tes estaban dedicadas a la Colonia y a la Ilustracion. Luego habia otra
que tenia que ver con la Independencia y la Republica y comprendia
desde el Grito de Independencia hasta la muerte de Bolivar; ahora,
esa sala trata el tema de como se ha enseniado la historia, mezclando
obras patrimoniales con telenovelas. La tercera sala, Federalismo y
Centralismo, es la Unica que se ha conservado segin mi guién. En el
tercer piso, la primera sala narraba la Regeneracién y la guerra de los
Mil Dias; hoy esta bastante intervenida: pinturas muy buenas como
las de Garay se reemplazaron por copias de arte europeo hechas por
pintores cuando eran estudiantes y colocaron un espacio dedicado
a la industria del fique y los sombreros, con muy mala museografia,
como si esa industria hubiera iniciado durante la Regeneracion. La se-
gunda sala iba de 1910 a 1948 y la convirtieron en sala de exposicio-
nes temporales. Y la ultima que estaba dedicada a los artistas de la
modernidad —Obregdn, Wiedemann, Botero, Grau, Negret y Ramirez
Villamizar— se convirtié en una sala dedicada a los aftos 50 y 60, don-
de pusieron el escritorio de Laureano Gomez junto a neveras, vestidos

de bano y licuadoras... (En entrevista con Junca, 2011b)



Aun cuando la proposicién de la curaduria planteada por el grupo En un
Lugar de la Plastica resulta innovadora, al dirigir la atencién sobre objetos
no considerados convencionalmente patrimonio para dinamizar el relato
propuesto desde el museo, cabe pensar si el tipo de objetos seleccionados
no corresponde a un enfoque igualmente hegemdnico al que constituian
los objetos patrimoniales enlazados en el relato previo. Entonces, con
veinte afos de distancia, la expectativa de una y otra curadora ante la
posibilidad de trastocar el relato planteado por el museo resulta seme-
jante, lo que contribuye a describir la dimensién creativa de la curaduria
(en el interior del museo mismo) segun su capacidad de intervenir con-
textos particulares, como el relato planteado por el museo o la efeméride
del bicentenario. Adicionalmente, la actitud de cada una de ellas coincide
con algunas caracteristicas planteadas antes para comprender la cura-
durfa contemporanea: mientras Beatriz Gonzalez reitera la confeccion
de la curaduria en el sustento de la investigacion, las declaraciones de
Cristina Lleras coinciden mejor con el rol del curador en la mediacién. Con
ello, simultdaneamente, el énfasis de Gonzdlez apunta a una de las misio-
nes del curador en el museo (conservacion); en tanto que la posicion de
Lleras coincide mejor con la caracterizacion de la curaduria contempora-
nea, pero —aun asi y situadas juntas dentro del museo— ambas tienden
a sustentar su actitud como curadoras en cuanto autoras que defienden

«sus» guiones para la confeccidn de la exposicion permanente. 4
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Arte en emergencia. Gustavo Zalamea, 2000
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A partir de 2000, los espacios para la produccion de curaduria aumen-
taron paulatina y contundentemente, seguin trayectorias individuales e
institucionales, programas y proposiciones trazadas durante la década
anterior, hasta conformar una constelacién de escenarios para la practica
en curaduria que permitieron comprenderla no solo como el lugar de auto-
rrepresentacion y enunciacion de algunos profesionales o como dispositi-
vo de investigacidn destinado a la exposicién y circulacion de las précticas
artisticas, sino como plataforma de gestion y autogestion en expansion.
El objetivo de los parrafos que siguen es sefalar la proliferacion de estas
plataformas como el indice de un contexto en que la curaduria culminé su
proceso de instauracion en nuestro medio.

Al cierre del siglo Xx, y como continuidad al programa Paso al Arte, de

1998, el Instituto Distrital de Culturay Turismo (IDCT) puso en marcha las
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convocatorias Imaginacion en el umbral, entre las que se incluy6 el Premio
de Ensayo Histdrico, Tedrico o Critico. El Arte Colombiano de Fin de Milenio.
Todos los concursos del programa fueron abiertos en marzo de 1999 y los ga-
nadores fueron anunciados el 15 de diciembre en el Teatro Jorge Eliécer Gai-
tan; de modo que la publicacion del premio de ensayo entrd en circulacion
en 2000, en simultaneo con la publicacion del Proyecto Pentagono, y poco
antes de la reapertura de la exposicion permanente del Museo Nacional
de Colombia. El resultado de la convocatoria del Premio de Ensayo otorgd
una Mencion de Honor a la investigacion de Natalia Gutiérrez, Cruces. Una
reflexion critica sobre la obra de José Alejandro Restrepo,y dos premios: uno
para Origenes del arte conceptual en Colombia, de Alvaro Barrios, una publi-
cacion que innegablemente generd un valioso aporte no ajeno de polémicas
en el campo de la investigacion sobre arte en Colombia y que, justamente,
como planteé en capitulos anteriores, parte de la comprension de una ex-
posicidn con cardcter curatorial, «Espacios ambientales», como la coyuntura
que dio lugar al desenvolvimiento del proceso abordado en el documento.
El otro premio otorgado a través de la convocatoria sefialada correspon-
dié al ensayo de Gustavo Zalamea: Arte en emergencia, un documento conse-
cuente con la ponencia que Zalamea presento en el Seminario Investigacion
para la Curaduria de Exposiciones en noviembre de 1999,% donde conside-
raba un conjunto de exposiciones articuladas por él («Intervenciones en el
museo», «Emergencia», y «Fragilidad», realizadas todas en el Museo de Arte
de la Universidad Nacional de Colombia en 1996, 1997 y 1998, correspondien-
temente) y otras exposiciones mds, postuladas por otros profesionales del
campo del arte en Bogotd, para formular el concepto de «curaduria blanda».
En principio, Zalamea evaluaba las dificultades para integrar en una sola
tipologia de evento diferentes actores del campo del arte con intereses, en
apariencia comunes —por ejemplo, estudiantes y maestros de las escuelas
de arte— A partir de alli construia el concepto de «emergencia», aludiendo

a la fuerte crisis econdmica y social colombiana en la que obligadamente

92 De hecho, segun la publicacion, el manuscrito de Arte en emergencia fue firmado
el 11 de agosto de 1999, de modo que es muy probable que el texto presentado por
Zalamea en ambos contextos corresponda al mismo proceso, aunque las publica-

ciones cuentan con algunas diferencias.



se situaban las précticas artisticas; pero, al tiempo, como un término que
servia para caracterizar el campo del arte colombiano en aquel momento:
«La emergencia de nuevos modelos, a) de organizacion y gestion; b) de cu-
raduria, ¢) de critica; d) de investigacion; e) de divulgacion» (Zalamea, 2000,
p.17), una caracterizacion de la emergencia, por qué no, analoga al de tal
término en el concepto de la genealogia descrita por Foucault.”

Zalamea situa la curaduria blanda como una operacion que escapa, tan-
to dela comodidady privilegio de «las curadurias que se han concretado en
exposiciones paradigmaticas» como de la «ambigiiedad del conservador de
museos [que] tiene que asegurar la eternidad de las cosas, pero se ve impe-
lido a ocuparse de un arte de emergencia que se hace bajo sus ojos» (2000, p.
21).Previsiblemente, la observacion de Zalamea sobre el rol del conservador
(o curador) en el museo coincide bien con las dificultades manifiestas en la
gestion curatorial del Museo Nacional, sefialadas por Roca (2000b) y Lucas
Ospina (2010), para acoger en su entorno practicas de arte contemporaneo,
lo que nuevamente centra al curador de museo en el rol del conservador,
como gestor de colecciones y patrimonio; al igual, comprende el horizonte
creativo de la curaduria en nuestro campo bajo ciertas limitaciones pre-
supuestales y logisticas, lo que concuerda con el prontuario trazado por
Carolina Ponce (2004). No obstante, simultdneamente, comprende la cura-
durifa como una oportunidad para la emergencia de relatos y experimentos

creativos que lograrian zanjar las dificultades propias de nuestro contexto:

La curaduria blanda nace entonces en el cruce entre dos factores: la
carencia de presupuesto obliga a flexibilizar el contenido del proyecto
y adecuarlo a principios de realidad para poder realizarlo. ;Significa
esto abandonar el rigor de la investigacion y debilitar la propuesta? No
necesariamente: la investigacion puede en parte realizarse documen-
talmente y la propuesta puede fortalecerse estimulando la produccion
de la obra en torno al problema planteado,y trabajando en un montaje

atrayente. (Zalamea, 2000, p. 23)

% En su ensayo Nietzsche, la genealogia, la historia, Foucault revisa el concepto de
entstehung, planteado por Nietzsche, para definir la emergencia como un punto

de surgimiento (Foucault, 2014, p. 33).
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Los ejemplos de Zalamea para concretar su formulacion de la curaduria
blanda apuntan a la programacion de espacios independientes operados
por artistas, y exposiciones colectivas realizadas en espacios instituciona-
les como la Galeria Santa Fe y el Museo de Arte de la Universidad Nacional,
formuladas por grupos de artistas en torno a problemas y temas abordados
colectivamente (2000, pp. 19 y 21). En ultimas, este énfasis apunta a descri-
bir la curadurfa como un lugar de autogestion y —casi— como un taller de
creacion compartido que se concreta en la disposicion final de la exposicion,
incluso preexistente en nuestro contexto ante la emergencia formal de la
curaduria, capaz de responder experimentalmente ante las dificultades so-
cioecondmicas aportadas por nuestro contexto en la década de los noventa,
propicio para la emergencia de nuevas practicas o expresiones y, por ello,
resistente, pues «los modelos de la emergencia son también modelos de re-
sistencia» (p. 33). De algin modo, la formulacién de la curaduria blanda por
parte de Zalamea fue capaz de trazar un modelo que nivelaria los poderes
de autoria, investigacién y mediacion propios de la curadurfa contempora-
nea, con lo que, en este caso, aquella figura del «<hacedor de exposiciones»
resulta explicita ante un ambito de construccion colectiva.

El concepto de curaduria blanda lo continué empleando Gustavo Zala-
mea en anos posteriores a Arte en emergencia para la postulacion y desa-
rrollo de otros proyectos materializados en las salas del Museo de Arte de
la Universidad Nacional: «Transito», en 1999; «Portatil», en 2002; «Departa-
mento de Arte del Congreso de la Republica dacr* (*Independiente)», en 2005,
y en el Museo de Arte Moderno de Bogota: «Tranz (transposicion)», en 2009.
En el articulo «Ablandar la curaduria: los proyectos expositivos de Gusta-
vo Zalamea», Jaime Cerdn (2011) insiste en la construccion de este término
como derivado de dos situaciones expuestas por el propio Zalamea en Arte
en emergencia: la comprension de las situaciones y contextos originales que
rodearon la formulacién de proyectos fundacionales de la curadurfa con-
temporanea global, como «When Attitudes become Form», y el autoexamen
del contexto inmediato ante un conjunto de exposiciones colectivas proyec-
tadas bajo formas experimentales de postulacion, asociacion y disposicion
manifiestas en el campo del arte local durante los afios noventa. Con ello, in-
siste en la dimensién colectiva que cobro el desarrollo de cada uno de estos
proyectos, pues tanto en el referente internacional como en los casos locales

el desarrollo de estas curadurias estaba planteado como la postulacién de



una situacion que estimulaba la concrecién de algunos proyectos de crea-

cion y su disposicion espacial en un entorno de participacion compartida:

En estas muestras, quienes hacfan las veces de curadores indagaban
sobre un conjunto de artistas que potencialmente pudieran estar in-
teresados en entrar en relacion con una situacion planteada abierta-
mente mediante un texto escrito. Las razones para incorporar a cada
uno de los artistas al conjunto inicial dependian, ya fuera de los inte-
reses manifiestos del conjunto de su trabajo, de las caracteristicas de
algunas de sus obras concretas, o incluso de un golpe de intuicion. Una
vez provocado el acercamiento inicial, la factibilidad de la exhibicion
quedaba en manos de los artistas, quienes decidian si aceptaban o no
vincularse al proyecto expositivo y de qué manera articular su partici-
pacion. De ese modo, podria haber 60 artistas invitados a un proyecto,
pero tan solo un poco mas de la mitad de ellos, aunque a veces mas,
terminaba participando en la exposicion. El montaje era el punto de
articulacion del sentido colectivo de creacion, que ponia acentos en
algunas de las piezas e incorporaba elementos museograficos (por lla-
marlos de algin modo) complementarios a las obras para desarrollar

la narrativa de la curaduria que estaba en juego. (Cerdn, 2011)

Queda claro que tal estrategia curatorial heredé las formas de asocia-
cién y autorrepresentacion de algunos artistas situados desde espacios
independientes que, en medio de la crisis econdémica de la década de los
noventa, lograron crear formas experimentales de circulacion para sus
procesos creativos. Sin declararlo explicitamente, algo de esta «tradicion»
se mantuvo en la gestion de espacios independientes vigentes en la pri-
mera década del siglo XxI, como el espacio La Rebeca y El Bodegon, al
tiempo que otros proyectos han abordado explicitamente el concep-
to de curaduria blanda para implementar procesos de investigacion y
formacion. Tal es el caso de Variables Blandas, la plataforma planteada

por el equipo de La Productora,® para implementar los Laboratorios de

% Hoy en dia, La Productora. Agencia en Artes es un proyecto constituido como

empresa. interesado en prestar servicios de produccion y consultorfa en artes
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Formacién en Curadurias Blandas y Espacios de Exposiciones Variables,
iniciativa beneficiada con la Beca para la Realizaciéon de Laboratorios
de Formacion en Curaduria y Montaje de Exposiciones, incluida en el
Portafolio de Estimulos del Ministerio de Cultura, en 2011. Con este pro-
yecto, La Productora conformd un equipo integrado por David Pérez,
Karen Nazarith, Juan David Laserna y el propio Zalamea (quien fallecié
poco antes de iniciar la materializacion del proyecto), y emprendié una
«gira» por Manizales, Monteria, Popayan y Pasto, realizando talleres en los
que se considerd el concepto planteado por Zalamea (ejemplificado en sus
curadurias), y se postul6 dicha estrategia para la conformacion de cura-
durias blandas como plataforma para concretar proyectos de circulacion
autogestionados por artistas desde cada ciudad.

En este punto, no es de mi interés analizar los resultados del proyec-
to planteado por La Productora y los indicadores de respuesta aportados
desde cada ciudad;*® en cambio, me interesa sefalar la manera en que el
desarrollo de este proyecto y la trama en que se inscribe constituye un
indicador sobre la manera en que la curaduria se encuentra instaurada en
el campo del arte colombiano hoy. Se trata de un proyecto de formacion
que reconoce una forma local para interpretar el ejercicio de la curadu-
ria, desarrollado a través de una beca otorgada por el Estado colombiano,
situada en un portafolio de estimulos que hace parte de las politicas de
gestion planteadas desde el Ministerio de Cultura. De este modo, la beca
planteada por el Ministerio da cuenta de la formalizacion de espacios para
la formacién en curaduria y la produccién de curadurias, lo que la hace coin-
cidir con la materializacién de algunas iniciativas del horizonte trazado por

Roca en «Si no el Saldn, ;qué?» desde 1999, pues naturalmente esta beca

plésticas y visuales. La iniciativa parti¢ del interés del artista David Pérez por cu-
brir campos de trabajo ligados al desempefio profesional en el campo de las artes
plésticas que se encontraban parcialmente descubiertos. La Productora ha asocia-
do profesionales en artes pldsticas para emprender proyectos de gestién, forma-
cién y circulaciéon como el que correspondié a este laboratorio.

% Algunos de estos asuntos se pueden consultar en el sitio web del proyecto (http:/
variablesblandas.agenciaenartes.com/category/documentos/)y en el informe final,

disponible en el Ministerio de Cultura.



resulta consecuente con el rol que cobro la curaduria en la gestion del
Salén Nacional de Artistas ante el proceso trazado después del 37 Salén

Nacional de Artistasy el desarrollo del Proyecto Pentagono que referi antes.

Profesando curaduria

Justamente, esta figura del «laboratorio» o «taller» como plataforma para
la divulgacion y formacion de précticas en curaduria ya se habia imple-
mentado (previamente a su figuracion en el Portafolio de Estimulos 2011)
como parte del programa para los X Salones Regionales de Artistas y el
39 Salén Nacional de Artistas, entre 2003 y 2004%. Claramente, en esta
version del evento nacional se fraguaron las reflexiones y expectativas
planteadas para la reforma del programa propuestas desde 1999, pues
—a la postre y salvo una pequena reforma para la descentralizacion ad-
ministrativa del evento— la version 38, realizada en 2001, reprodujo el
esquema de conformacién del Salén Nacional tras el desarrollo y selec-
cién al que servian los salones regionales, como habia sucedido en la

version 37y anteriores:

Tres afios mas tarde, en el 2003, la organizacion de los X Salones
Regionales de Artistas establecié unas condiciones propicias para
iniciar la implementacién de una estructura que diera un vuelco al
funcionamiento de los SRA y en consecuencia también al SNA. Es en
torno a esta edicion que por vez primera términos como formacion,
creacion, investigacion, circulacién, apropiacion y gestion se esta-
blecen como un entramado de conceptos que deben entramar las
manifestaciones artisticas contemporaneas y otras manifestaciones
culturales de cardcter regional. Entonces, el Ministerio de Cultura
estimo que los salones regionales correspondian a la plataforma ade-
cuada para realizar un diagnostico sobre la constitucion de los cam-

pos del arte correspondientes a cadaregion paralo que —ademas— se

% Una descripcion resumida de este modelo de funciéon se describe en “Mirar al

altiplano; desde Bogotd” (Barén y Ordonez, 2012).
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programaron Talleres de Curaduria desarrollados simultaneamente
a la presentacion de cada SRA.

En suma, esta edicién corresponde al escenario de reflexion que se
encontraba pendiente de cara al lugar que suponian los SRA y asi lo
manifiesta la composicion del libro que se publicé como memoria de

esta edicién. (Barén y Ordonez, 2012, pp. 39-41)

La configuracién del 39 Salén Nacional de Artistas planted un repertorio de
actividades dispuestas a «intensificar» el salén como lo presenté en el cata-
logo del evento Javier Gil (Ministerio de Cultura, 2004), entonces asesor de
Artes Visuales del Ministerio de Cultura, en el catalogo del evento, cuando
resumia la complejizacion de esta version: describia el doble sistema de la
convocatoria, pues funcioné con una versiéon nacional para artistas de tra-
yectoria consolidada, al mismo tiempo que las convocatorias para conformar
salones regionales que conservaron su rol convencional de «preseleccion»
ante el Nacional. De este modo, la exposicion final incluyo6 dos categorias en
simultaneo (incluso la reaparicion de premios nacionales consecuentes para
cada categoria) y una exhibicién donde se articularon las obras de ambas
convocatorias en cuatro salas de exposiciones, a través de «gestos curato-
riales» operados en la produccién del montaje. Por otra parte, Gil (Ministerio
de Cultura, 2004) senalé la programacion del foro académico Sentidos en
Transitoyla celebracion de la primera version del Premio Nacional de Critica,
realizados durante la fase expositiva del salén, asi como la oferta de con-
vocatorias para residencias, becas de creacién y pasantias vigentes en el
Portafolio de Estimulos del Ministerio en aquel afo, como escenarios de re-
flexién que contribuirfan a complejizar y enriquecer las practicas que, a la
larga, se volcarfan en la conformacion del Salon Nacional. De alguna manera,
estas particularidades dejan ver una intencién por abordar la gestiéon del
salén desde un programa curatorial capaz de mediar diferentes practicas
artisticas; de hecho, una buena parte de las ponencias incluidas en el foro
académico Sentidos en Trénsito apuntan en esta direccion: en la seccién
Investigacion en los Procesos Investigacion y Curaduria se incluyd «Botanica
politica. Usos de la ciencia, usos de la historia», de José Roca, y «La curaduria
como obra de arte colectiva», de Helias Heim, intervenciones que explici-
tamente presentaban las practicas curatoriales como dispositivos para la

autogestion de proyectos destinados a la circulacion de précticas artisticas;



mientras que la segunda franja, denominada Estrategias de Circulacion
Alternas a la Exhibicion, incluyo siete ponencias de invitados nacionales e in-
ternacionales que, de uno u otro modo, animaban la reflexion frente a la ges-
tidén de précticas curatoriales que derivaban en proyectos de circulacion.®”
Sin embargo, llama la atencién que Gil no mencione en su introduccion
uno de los asuntos mas novedosos en la articulacién de esta versién del
Salén Nacional: la programacion de talleres de curaduria, realizados en
cada region durante la fase expositiva de los X Salones Regionales de
Artistas (a que hace referencia la ultima cita), una plataforma de forma-
cién y divulgacion sobre practicas en curaduria que, en suma, sirvié como
anticipo de lo que serian los salones regionales a partir de sus proximas
versiones. Comprensiblemente, estos talleres de curadurfa fueron docu-
mentados en el catalogo de los X Salones Regionales de Artistas®™ y tam-

bién son mencionados en la «Presentacién» (no firmada) incluida alli:

Los Salones Regionales de Artistas y los Talleres de Curaduria Regio-
nales, celebrados en el segundo semestre de 2003, dieron comienzo a
una serie de actividades del Ministerio de Cultura, a través de la Direc-
cién de Artes, tendientes a fortalecer las practicas artisticas visuales
las cuales en la actualidad se piensan no solo como una serie de ob-
jetos u obras, sino como un campo que articula, compleja y dindmica-
mente, areas de formacion, investigacion, creacion, gestion, circulacion
y apropiacion. Desde esta perspectiva se sobreentiende que el sentido
ylos alcances de las practicas artisticas no se agotan en el objeto-obra
sino que se inscriben en dindmicas culturales mas amplias

[]

El segundo capitulo del catalogo se refiere a los talleres regio-

nales para la formulacién de proyectos curatoriales, desarrollados

9" Todas las ponencias del foro académico Sentidos en Transito pueden consultarse
en el catdlogo del 39 Salén Nacional de Artistas (Ministerio de Cultura, 2004a).

% Para esta version de ambos eventos, el proyecto editorial se publicé integrado,
con un «frente» para cada evento iniciado sobre una de las caratulas del volumen,
de modo que lo referente a uno y otro puede ser consultado simultaneamente, de-

talle editorial que a mi juicio enfatiza la complementariedad entre ambos eventos.
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paralelamente con los Salones Regionales. En estos talleres se pre-
sentaron concepciones contemporaneas de curaduria con el fin de
capacitar en la formulacién de proyectos de esa naturaleza en la re-
gion. Esa iniciativa pretende articular las distintas dimensiones del
campo artistico alrededor de una propuesta curatorial, y a través de
la articulacion de esfuerzos procedentes de diversas instituciones,

creadores, gestores y educadores. (pp. 11-17)

Como se plantea en la presentacion, el catalogo incluyé algunas relato-
rias de quienes realizaron los talleres de curadurfa y participaron en el
Seminario de Curadurias Regionales realizado en Bogota (Jaime Ceron,
Victor Manuel Rodriguez, Fernando Escobar, Maria Isabel Rueda, Andrés
Gaitan, Wilson Diaz y Lucas Ospina). De algin modo, este conjunto de vo-
ces parece un «eco» del Seminario de Investigacion para la Curaduria de
Exposiciones, realizado en 1999, como si la gestion y actividades comple-
mentarias de los X Salones Regionales de Artistasy el 39 Salén Nacional de
Artistas correspondieran a un “Post 111", del 37 Salon Nacional de Artistas.
Consecuentemente, la gestion de los X1 Salones Regionales de Artistas ylas
versiones que continuaron se plantearon como una convocatoria de be-
cas para investigaciones curatoriales regionales destinadas a conformar
cada Salén Regional de Artistas, procurando, tras la investigacion curato-
rial, una comprension nivelada de précticas artisticas y culturales en cada
entorno regional; un modelo mantenido hasta hoy,” y que si, ha dado lugar
al emprendimiento de investigaciones destinadas a précticas curatoriales,
pero que, como plataforma de gestion «derivada» o «comisionada», también
puede responder a cierta «descentralizacién» o «tercerizaciéon» de las po-
liticas, actividades y misiones del ministerio.

Aparte del escenario reflexivo para la curadurfa que implicé el foro
académico programado en el Salén Nacional de 2004, otras actividades
programadas como eventos paralelos dieron cuenta anticipada del po-

der de operacion que la curaduria cobro en afos siguientes, de cara a la

% A diez afios de la puesta en marcha de este esquema, bien valdria evaluar la pro-
yeccion y alcances que ha generado esta formulacion y las investigaciones curato-

riales que ha estimulado. Una breve consideracion sobre el funcionamiento de este



«internacionalizacién» del arte colombiano: por una parte, se anuncio la
pronta apertura de becas de creacién y residencias, mediante convenios
con Francia y Canada (Campos, 2004), lo que derivé en la formulacién con-
vocatorias para artistas y curadores hacia estos destinos y que, desde en-
tonces, se han mantenido en el Portafolio de Estimulos del Ministerio; por
otra parte, durante la exposicién del 39 Salén Nacional se anuncid, pro-
gram¢ y realizé la visita de un grupo de curadores ingleses del programa
Visiting Arts, quienes recorrieron la totalidad del salén y visitaron algunos
talleres de artistas participantes en el evento. Esta visita no fue ajena de
la critica que usualmente despierta la celebracién del evento, advirtien-
do el objeto de internacionalizacion provisto en esa actividad apoyada
por el Estado colombiano. Asi lo sefialé Catalina Vaughan en el articulo

«Catatonia nacional», publicado en el portal Esfera Puablica:

Pasa igual con los eventos paralelos. Los mas relevantes fueron aque-
llos que funcionaron a partir de iniciativas privadas y/o de otras ins-
tituciones,y que por razones del destino (y las ganas de apropiarselos
por parte de Mincultura) coincidieron con el evento: Fotologia y la
visita de los curadores ingleses. Qué bueno que los hayan apoyado
econodmicamente, pero a que precio!! Fotologfa y Visiting Arts tendran
que pensar muy bien las cosas la préxima vez que le pidan un apo-
yo al Ministerio. («Esta vez si hubo trabajo a fondo para catapultar a
nuestros artistas a eventos internacionales. Los ingleses se fueron
completamente fascinados con el arte nacional. Sera que el préximo

Salén lo hacemos con el curador de la Tate?») (2006, parr. 4)

Tal parece que el paso de este grupo de curadores por Bogotd impacto y
llegd a generar expectativas sobre la proyeccién internacional del arte con-
temporaneo colombiano. De hecho, tras la actividad impulsada por Visiting
Arts, se derivé un proyecto concreto de circulacion internacional, la cu-
raduria «Displaced. Arte contemporaneo de Colombia», realizada en Gales,

en 2007, formulada por la profesora de la Universidad de los Andes, Maria

esquema en la region centro es presentado en el documento «Mirar en el altiplano;

desde Bogotd» (Barén y Ordétiez, 2012).
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Clara Bernal, y la britanica Karen McKinnon, quien participé de las visitas
de 2004, y sobre la que vuelvo en el préximo capitulo. Otras exposiciones
realizadas en el mismo contexto temporal, sirven para describir el rol que
la conformacién de curadurias de autor cobré ante la circulacion interna-
cional del arte colombiano: en septiembre de ese mismo ano la curaduria
de Carmen Maria Jaramillo, «<Otras miradas», se inauguré en el Museo de
Arte Contemporaneo de Caracas para iniciar un periplo que seguiria a Chile,
Argentina, Brasil, México y Estados Unidos; mientras que al afio siguiente,
entre enero y abril, la coleccién Daros presentd la curaduria de Michael
Herzog, «Cantos/Cuentos colombianos», en Suiza.”® Entonces, la visita de
los curadores ingleses al Salén Nacional coincide bien con la coyuntura
que procurd la internacionalizacion del arte contemporaneo colombiano.
El conjunto de actividades en torno al salon de 2004 (particularmente
las ponencias que conformaron el foro académico en el evento nacional
y los talleres de curaduria en los eventos regionales) explicito el afanado
interés por divulgar e instaurar a plenitud el ejercicio curatorial en nues-
tro campo como un tipo de practica cultural e intelectual susceptible del
horizonte creativo para diferentes profesionales con actividad en el campo
del arte en Colombia. Tras el salén de 2004, la curaduria se proyecto final-
mente como modelo de gestién e investigacion para dar forma a los salones
regionales de artistas,y, a partir del 2008, en su version 41, realizada en Cali,
para dar forma al Salén Nacional de Artistas, cuando la articulaciéon de los
salones regionales y la conformacion de la exposicién correspondiente al
evento nacional fue prevista por un Comité Curatorial, conformado por los
artistas vallecaucanos Wilson Diaz, José Horacio Martinez, Oscar Mufioz y
Bernardo Ortiz junto a la curadora argentina Victoria Northoon, quienes
invitaron artistas nacionales y postularon la inclusiéon de un buen niumero
de artistas internacionales, un gesto que claramente corresponde con el

animo de internacionalizacién descrito en el parrafo anterior.!™

190 Esta curaduria se ha convertido en un referente obligado nacional e internacio-
nal para la comprension del arte contemporaneo colombiano, al punto que la Casa
Daros decidi6 reconfeccionarla paralainauguraciéon de la CasaDaros Latinoameérica,
en 2013, en Rio de Janeiro,y que lastimosamente acaba de ser clausurada.

1" Ese caracter «internacional» otorgado al Salén Nacional terminé de hacerse



Como se ve, tras ese breve instante que implico el salon de 2004 flore-
cieron mds escenarios para la comprension, la experimentacion y las prac-
ticas en curaduria, desde unainiciativa centralizada que implico la gestion
del evento nacional y radialmente hacia diferentes regiones del pais. Por
ejemplo, apenas un ano después del salon 39, Victor Zamudio Taylor (quien
particip6 como jurado en esa version del Salén Nacional) fue invitado por
Bernardo Ortiz a realizar —junto con él— un Taller de Curaduria como parte
de los eventos paralelos al «7 (salén) de Octubre», en Cali, que coincidi6 con
el desarrollo del x1 Salén Regional de Artistas, Zona Pacifico.

Vale senalar que el llamado Salén de Octubre ha sido un evento re-
gional llevado a cabo en Cali con persistencia e impacto para cierta ge-
neracion de artistas; en este orden de ideas, es notorio que dicho evento
se haya permeado del animo reflexivo en torno a la curaduria, justo en el
momento en que el Salén Regional de Artistas (para el caso de la Zona
Pacifico realizado por el colectivo de artistas Helena Producciones) estre-
naba el modelo curatorial, como si ambos eventos cobraran sincronfa en
torno a las précticas curatoriales impulsadas desde Bogota. Los resulta-
dos, en ambos casos, dan cuenta de la comprensién declarada alrededor
de la investigacion y autogestion operadas desde la préctica curatorial.
Por una parte, el Salén Regional curado por Helena Producciones empren-
di6 una investigacion de campo en diferentes zonas del pacifico que per-
mitieron describir un horizonte creativo que paso a ser parte del salénya
campos de interés que Helena ha mantenido desde entonces y trasladado
a otros de sus proyectos creativos o de gestién. Por ejemplo, a partir de
esta experiencia el colectivo inici6 la Escuela Mévil de Saberes, como una
iniciativa que logra indagar sobre la saberes locales y procesos de forma-
cién creativa.'”? Por otra, aquella version del Salén de Octubre se conformd
como un conjunto de siete curadurias autogestionadas por grupos de ar-

tistas segun el insumo y estimulo generado por los talleres de curaduria

explicito en la version 43, realizada en Medellin, en 2013, a través de su nueva titu-
lacion: Salén (inter) Nacional de Artistas.

192 Buena parte del proceso de Helena Producciones en torno al xI Salén Regional
de Artistas Zona Pacifico, asi como el proyecto Escuela Movil de Saberes, puede

consultarse en su sitio web http:/www.helenaproducciones.org
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propiciados por Bernardo Ortiz. La cartilla que sirvié como memoria de
esta actividad es una de las primeras publicaciones que mas explicita y
sintéticamente asume contenidos, conceptosy definiciones bésicas sobre
curaduria, espacios de exposicién, practicas curatoriales y estudios de
caso; sin embargo, la circulacion de este documento ha sido limitada y
resulta poco citado en el discurso critico generado en el campo del arte

en Colombia en torno a précticas curatoriales.

Programacion, juraduria»
y produccion intelectual

Paulatinamente aparecieron otras plataformas que animaron practicas
en curaduria y facilitaron la visibilidad de curadores. En 2006, el Centro
Colombo Americano emprendi6 el proyecto Curator’s Choice, una linea
de programacién para su sala de exposiciones que consistié en invitar a
curadores a que postularan exposiciones en respuesta a temas «pretexto»
planteados desde la institucidn, lo que otorgaba un gran margen de liber-
tad creativay experimentacion alos curadores invitados. En ese momento,
Jaime Cerdn (2006) presentaba el programa como «uno de los pocos es-
pacios que existen en Colombia para movilizar y visibilizar las implicacio-
nes de la préctica curatorial dentro del campo del arte contemporaneo»
(p.5).Ladeclaracion de Ceron acusa cierto afan por estimular plataformas
semejantes, donde la postulacion de «situaciones» y «tesis» planteadas
por curadores destinadas a conformar experimentos creativos materia-
lizados en exposiciones habrian de estimular una produccién artistica
contemporanea dialogada —con el curador a cargo— y refrescante. Tal dis-
posicién permite comprender al curador como un autor, por su capacidad
para postular pretextos creativos versatiles, y como un mediador, segun
su poder de articulacion e interpretacion entre la institucion y los artistas.

La tipologia del proyecto Curator’s Choice —conformar la programa-
cién de una sala bajo cierto enfoque curatorial— corresponde a uno de los
multiples roles de la curaduria considerado por Jaime Cerén (entrevista,
2014) en el escenario contemporaneo de nuestro contexto. Esta dispo-
sicion ha venido cobrando otros espacios institucionales en los ultimos

afos: el programa Nuevas Propuestas, de la Alianza Francesa, vigente



desde 1999, destinado a presentar proyectos de artistas menores de 35
anos en sus salas de exposiciones, desde 2007, opté por conformar una
terna de curadores con la mision de establecer la programacion anual de
las salas. De modo semejante, la conformacion del programa Antecdmara,
dispuesto en las salas de exposiciones de la Camara de Comercio de
Bogota, desde hace pocos anos se nutri6 (particularmente en la sala de
Chapinero, destinada a practicas de arte contemporaneo) tras la desig-
nacion de un curador convocado a plantear una secuencia de exposicio-
nes para ocupar buena parte del aflo. Recientemente, desde 2015, dicha
plataforma se replanteé bajo el mote de «Ciclo prisma», para conformar
un grupo de curadores que asumieran la posibilidad de postular un con-
junto de exposiciones de «autor» (una por cada uno) en torno a un tema
o pretexto comun. De este modo, el ciclo conforma un conjunto de expo-
siciones con un telén tematico de fondo amplio, pero abordado desde
problemas y tesis declaradas particularmente por cada curador invitado
al ciclo.”® Este tipo de estrategias de programacion en torno a la gestion
de salas de exposiciones, ciertamente, aportan visibilidad a la practica
intelectual de curadores y permiten comprender su figuracion como pro-

ductores de discurso critico.

193 La primera version del Ciclo Prisma convocé a Guillermo Vanegas, Cristina Lleras
y al equipo TRasHisTor(ia) del que hago parte. Entonces, la gestién de Artecamara
nos invité a considerar un ciclo de tres exposiciones que lograran dialogar de algin
modo. Consideramos que, de acuerdo con la institucion receptora (la Cdmara de
Comercio de Bogota), ese teldn de fondo deberia ser la ciudad de Bogota. Lleras
conform¢ la exposicion «Bogotd sAS», con la que quiso comprender algunas prac-
ticas culturales para la formacién de ciudadanias vigentes en la ciudad desde la
década de los noventa. Vanegas enfoco su propuesta «Ley de rendimientos decre-
cientes» en considerar practicas artisticas que reflexionaban sobre el desarrollo
sostenible en Bogota. Por ultimo, como equipo TRasHisTor(ia), con «Sal Vigua», qui-
simos comprender una serie de practicas artisticas que daban cuenta de practicas
econdmicas en el altiplano que confrontaban la nocién de modernidad. Como se
ve, el conjunto de las tres curadurias buscaba proveer un conjunto de relatos que
comprenden a Bogota como el fondo cultural que estimula un buen conjunto de

practicas artisticas.
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Por otra parte, algunos salones y eventos tradicionalmente interpreta-
dos por el rol convencional de «jurados» (como sucedia antes con los salo-
nes regionales y nacionales) cedieron ante la interpretacion provista por
curadores, lo que generd una suerte de sincresis entre ambas figuras que
no ha sido ajena a criticas y articulos de prensa: el salén Artecamara, por
ejemplo, incluido en la programacién de la Feria Internacional de Arte de
Bogota (ArtBo), desde su primera version en 2005, siempre se ha configu-
rado bajo la mediacion de un curador que interpreta —como jurado— una
convocatoria nacional y posteriormente determina —como curador— la
disposicién de la exposicién. Una articulacién semejante fue dispuesta
para la gestion del antes denominado Premio BBvVA, que en 2006 pasoé a
denominarse Salén BBVA bajo una interpretacion curatorial, ' con claros
efectos en el manejo de la convocatoria y conformacion de la muestra (cu-
rada por Carlos Betancourt) que Humberto Junca se encargé de sefialar en

su articulo «Hay cosas que nunca cambian», publicado en Arcadia (2010a):

De acuerdo, un jurado de seleccion opera como un «colador» que se-
fala aquellas obras que mejor cumplen con unos parametros defini-
dos por terceros (si es un salén de pintura, un salén de arte joven o
un salén sobre el color rojo), separando «lo bueno» de «lo malo», con
una distancia que no existe en el caso del curador. Este ultimo disefia
(idealmente) todos los parametros de su muestra, de su proyecto a
partir de caracteristicas o maneras o detalles capturados por él en un

conjunto cerrado de obras, cuyo proceso ha visto de cerca.

1 Este enfoque en el programa auspiciado por BBVA se magnificd en 2011 cuando el
Salon BBVA se fusiond con el programa Nuevos Nombres, del Banco de la Republica.
Ello dio como resultado un enorme salén, dispuesto a girar por varias salas de ex-
posiciones del banco en el pais, conformado tras la visita a talleres por parte de su
curador Carlos Betancourt. Entonces, aparte de la discusion que podria sostenerse
sobre la calidad de la muestra, en este caso la préctica curatorial se convirtié en
una operacion con la capacidad de interpretar, fusionar y, por supuesto, reducir a
uno dos eventos que venian sucediendo en el campo del arte de manera paralela y
auténoma, con la consecuente optimizacion de recursos para ambas instituciones

y de protagonismo para el actor capaz de operar tal amalgama.



Asi, el curador en didlogo con sus artistas define el nombre del
evento, el porqué, el cuando y el dénde. A riesgo de sonar excesiva-
mente conservador, un curador si selecciona, pero dificilmente deja
que otros le indiquen el punto de partida (los nombres inscritos en
una convocatoria, por ejemplo). Su labor es casi politica, pues en la
mayoria de los casos senala particularidades en lo que vemos y lo que
entendemos, haciendo evidentes estructuras de poder que van mas

alla de lo puramente estético.

En otro apartado del mismo articulo, Junca también senalaba que el cam-
bio de modelo en el programa impulsado por el BBVA podia responder a
un tipo de «presion» generada por la seduccién que implicaba el jugoso
Premio Botero, donde el modelo de premiaciéon por medio de un concepto
de jurados ante una convocatoria abierta continuaba vigente. El proceso
de premiacion de las ultimas versiones del Premio Botero genero cierta
controversia que no fue ajena a considerar el aporte que la curaduria en la
gestion de este evento: ante una declaracion del galerista y curador Carlos
Hurtado sobre la necesidad de interpretar este programa a través de cu-
radurias que reconocieran procesos y no obras culminadas por medio
de un premio, Christian Padilla (2007) respondi6 por medio de una carta
abierta publicada en el periddico Arteria, advirtiendo que, de atender la
sugerencia de Hurtado, «<un evento mas recaeria en el modelo curatorial»,
consideracion que acusa la proyeccion incesante de la curaduria sobre
este tipo de eventos, al tiempo que tacitamente advierte sobre su emi-
nente homogeneizacion.

Este cambio de relaciones y modelos de gestion para eventos de arte,
donde la amalgama entre la figura del jurado y curador constituyen un
indicador, también fue descrito por Junca en «La delgada linea roja», cuan-
do se refirié al solapamiento de roles que implicaba seleccionar proyec-
tos de investigacion curatorial para conformar los Salones Regionales de

Artistas por medio de un jurado:

[.] no debe extranar a nadie que para escoger las mejores curadurias,
paraddjicamente se nombre a un jurado de seleccion. Asi entre la cura-
durfay «la juraduria» (como le llama Jaime Cerdn) y entre el ser artista

o ser curador, hoy se libra un cambio que, citando a Fernando Escobar,
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«no implica ni una apertura, ni una madurez del trabajo critico y cura-
torial; solo hace evidente que las relaciones entre las précticas artis-

ticas, los artistas, las institucionesy el publico han cambiado». (2007b)

Respecto a la manifestacion de este fendmeno en los mismos eventos
sefialados por Junca, Maria Belén Sdez de Ibarra sefialé en su articulo
«Cuando més es menos» como es que el rol de curador en salones regio-
nales y salones nacionales ha sido cumplido en muchas ocasiones por

quienes antano fungieron como jurados en los mismos eventos:

Lo que se presenta como proyectos curatoriales no son mas que los
mismos salones de siempre. Se convoca a los artistas a enviar propues-
tas que seleccionayano el otrorallamado jurado sino el(los) curador(es),
en un mes, poco mas, poco menos. Se entrega su puesta en escena a un
tercero. Se le hace un texto y se le tematiza. Las mismas personas que

antes intervenifan como jurados hoy son los curadores. (2009, parr. 8)

Como se ve tras las ultimas citas, el posicionamiento de la figura del cu-
rador en multiples eventos y programas publicos y privados alrededor
de 2007 y su «desplazamiento» sobre la figura convencional del «jurado»,
arraigado en la mayoria de salones y programas hasta entonces, determi-
no un indicador sobre la transformacion de las relaciones de poder en el
campo del arte colombiano. Ello gener6 una suma de funciones o posicio-
nes que Juan Sebastidan Ramirez, como curador del salén Artecamara, en

2013, procuraba ponderar:

El deber del jurado es calificar y emitir un veredicto como forma de
administrar justicia. Sin embargo, el rol del curador esta desvinculado
de la justicia, es un ejercicio de interpretacion. Un curador articula un
conjunto de obras, establece didlogos entre ellas, propone narrativas
y, en los casos mas afortunados, potencia la experiencia de los espec-
tadores. (Citado en Arteria, 2013, p.17)
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Ahora bien, si en algo coinciden las criticas y evaluaciones de Saez, Junca
y Ramirez es en exigir de la practica curatorial una operacion intelectual

204 reflexiva, no limitada a la gestién de un evento, porque —de ser asi— el



horizonte creativo de la curaduria quedaria totalmente anulado; de modo
que existirfan escenarios donde la préctica curatorial simplemente pasé
a ocupar o cumplir funciones predefinidas (desplazando un término por
otro bajo cierto orden de «actualizacion conceptual»), y plataformas don-
de la practica intelectual y creativa de curadores se vio favorecida ante
posibilidades de investigacion y formulacion de proyectos libres e inde-
pendientes que vale sefialar.

En 2007, un ano después de la puesta en marcha de Curator’s Choice, la
Fundacion Gilberto Alzate Avendatio publicé la convocatoria de la primera
version del Premio de Curaduria Histérica que a hoy completa siete ver-
siones. Estas ediciones han servido para reparar en practicas artisticasy
visuales desarrolladas desde el siglo x1x (Miguel Diaz Vargas: una moder-
nidad invisible», del grupo Historia Critica del Arte; «Noticias iluminadas»,
del Grupo de Investigacion en Arte Colombiano; «Ricardo Moros Urbina:
cuadernos y apuntes», de Paula Matiz y Constanza Villalobos, y «El barén
Gross (1793-1870): diplomaético, fotégrafo y pintor de naturaleza», de Halim
Badawi); reconstruir y activar trayectorias de plataformas de creacion co-
lectiva en la segunda mitad del siglo xx («Rojo y mas rojo. Taller 4 Rojo:
produccién grafica y acciéon directa», del equipo TRasHisTor(ia), y «Le
Corbusier en el rio Medellin. Arquitectura, ficcién y cartografia en las
obras del Grupo Utopia [1979-2009]», de Oscar Roldan Alzate y Efrén
Giraldo); y formular categorias ante casos de estudio tematico-histéricos
(«Seduccion: realismo extremo en la década del setenta en Colombia», de
Maridangela Méndez). En términos generales, el desarrollo de los proyectos
beneficiados con este estimulo han servido para emprender investigacio-
nes que contribuyen a la produccién de discurso a través de los produc-
tos derivados que suponen la exposicion y la publicacion del documento
escrito, por medio de una plataforma que, sin ser parte de instituciones
educativas, es capaz de estimar la produccion académica de profesionales
del campo del arte en Colombia, dedicados a la critica e historia del arte
que asumen el rol que la curaduria como parte de su horizonte creativo,
una tendencia comun en nuestro contexto.

Incluso, el Banco de la Republica, una institucion muy poco dada a la
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curaduria histérica que seria programada durante 2010; de alli derivd la
curaduria «Habeas corpus: que tengas [un] cuerpo [para exponer]», ela-
borada por el historiador Jaime Borja y el artista José Alejandro Restrepo.
Ambas experiencias dan cuenta del rol que ha cobrado recientemente la
produccién de historia del arte en nuestro medio y la comprension de
algunos historiadores del arte hacia la exposicién como una superficie
para la inscripcién o «escritura» de relatos histéricos revisados, y dado
que estos espacios de participacidén exdgena resultan tan escasos en
instituciones museales colombianas, su confeccidn (a pesar del enfoque
histérico) compagina bien con la produccién cultural provista por la cu-
raduria contemporanea: de autor, deslocalizada de la gestién interna del
museo, alterna y, por qué no, antagénica al discurso histérico situado en
la academia o en el museo mismo.'®

Aparte de estas nuevas convocatorias para la produccion de curadu-
rias historicas, la Fundacion Gilberto Alzate Avendario creo algunas becas
para estimular lavisita de curadores (actitud compartida por Lugar a Dudas,
desde Cali) y otras para promover la circulacién de exposiciones (previsi-
blemente producidas tras el ejercicio curatorial) fuera de Colombia. Todas
estas iniciativas dejan ver un campo abierto para el desarrollo de practicas
curatoriales auténomas. Otro indicador mds sobre la suma de plataformas
creativas para la curaduria en nuestro campo ha sido la apertura de las
becas para la realizacion de exposiciones y residencias, convencionalmente
dirigidas a artistas,a proyectos curatoriales: por ejemplo,desde 2012,1a Beca
para Exposiciones en la Galerfa Santa Fe se abrié a propuestas curatoriales
y muchas de las residencias incluidas en los Portafolio de Estimulos del
Ministerio de Culturay el Instituto Distrital de las Artes (Idartes) incluyen la
posibilidad de que apliquen curadores. Este panorama, mas que un despla-
zamiento de los artistas, puede dar cuenta de la legitimacién de la curaduria
como ejercicio creativo,como una mas de las practicas artisticas previsibles
en nuestro medioy como una apertura a la asimilacién de un actor borroso

con la capacidad de construir y aportar discursividad contextual.

1% Las cinco curadurfas con las que actualmente se presentala Coleccion del Arte del
Banco de la Republica, comisionadas a diferentes curadores, también manifiestan

estas condiciones.



La palabra en circulacion

Acorde al nodo que va de 2004 a 2007, descrito en los parrafos anteriores,
es apenas comprensible que la aparicién de textos criticos sobre el rol
de la curaduria en nuestro campo coincida con este momento, cuando
la curaduria cobrd su lugar en tal cantidad de escenarios, y préximo del
2008, cuando aparecieron en publicaciones especializadas los articulos
académicos que senialé en el tercer capitulo; como si aquellas diserta-
ciones teorizadas sobre la figura y poder del autor en el lugar del curador
realmente implicaran una respuesta (poco particularizada) ante un esce-
nario donde la practica curatorial se materializé imperativa, desbordada
y practicamente ineludible.. Creo, pues, que con un marco de escenarios,
acciones y actores, como el que he trazado en los parrafos y paginas que
quedan atras, resulten mas comprensibles tales diatribas.

Ahora bien, aquellos articulos dan cuenta de una produccién critica
interna del campo discursivo del arte en Colombia; sin embargo, llama la
atencion que esta reflexion no habite otros escenarios académicos propi-
cios para tal discusién. Aunque en ese mismo periodo fue cuando se puso
en funcionamiento la Maestria en Museologia de la Universidad Nacional
de Colombia, un escenario académico enteramente propicio para enca-
rar la discusion tedrica sobre la proyeccion y practica de la curaduria
en nuestro campo —museal e independiente— (de hecho, este programa
de maestria cuenta con moédulos de formacién y practica en curaduria),
es notorio que en siete afios de funcionamiento no exista ninguna tesis
entregada a reflexionar sobre la dimension de la curaduria en nuestro
campo. Tal situacién es compartida por la Maestria en Historia y Teoria
del Arte de la misma universidad. Es mas, al ampliar el compas y atender
otros escenarios donde cabria la reflexion critica sobre los efectos de la
curaduria en nuestro campo, como la coleccién de publicaciones derivada
del Premio Nacional de Critica, auspiciado por el Ministerio de Culturay
la Universidad de los Andes, asi como la coleccién de Ensayos sobre el
Campo del Arte en Colombia, impulsada por Idartes, como herencia del
programa iniciado por el antiguo IDCT, no es posible encontrar ningun
articulo o ensayo que se ocupe de la préctica curatorial en Colombia.

Entonces, bien vale preguntarse cudl ha sido la plataforma a través

de la que han circulado las diferentes consideraciones, cuestiones e
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interrogantes sobre la operacién de la curaduria en nuestro medio. Como
se ve tras el uso de fuentes articulado en los parrafos y capitulos pre-
decesores, la mayoria de fuentes disponibles se encuentra en sitios web
como Esfera Piblica y Columna de Arena, como entornos de discusion en
los que de algin modo se proyecta una autorrepresentacion de —al me-
nos— algunos sectores y actores de la comunidad artistica. A la vez, mu-
chas fuentes provienen de prensa especializada sobre arte y cultura, pero
destinada a publico general y de circulacién amplia, como corresponde a
la revista Arcadia y al peridédico Arteria. De hecho, es muy dificil encontrar
reflexiones sobre curaduria en publicaciones aun mas especializadas, con
tradicion criticay académica como Arte en Colombia-Art Nexus,'®® donde el
tema, aparte de la resefia de exposiciones curadas, ha sido practicamente
invisible en cuarenta afos de actividad criticay periodistica. Por otra parte,
la figuracion del tema en revistas académicas publicadas desde facultades
se reduce excepcionalmente a los dos casos citados: «De la muerte del
autor a la muerte del artista: reflexién critica para el debate en torno a la
figura del curador» (Arcos-Palma, 2007) y «Una muerte irregular» (Vanegas,
2007), ambos publicados en la revista Calle 14.17

Todo esto conduce a una conclusién relativamente sencilla: la reflexion
sobre la practica curatorial en nuestro medio, porlo menos hasta ahora, se
ha mantenido fuera del campo académico y de manera relativamente aje-
na a un campo discursivo especializado del arte en Colombia. En cambio,
la discusion y problematizacion respecto a la practica curatorial en nues-
tro campo se ha localizado en entornos préximos a las practicas mismas

de diferentes actores del campo del arte, y a través de publicaciones que

16 Una pequeiia excepcion es el articulo «La coleccién de la Biblioteca Luis Angel
Arango» (1976), que cité antes, donde German Rubiano senala la falta de curaduria
en la confeccion de la coleccion de arte del Banco de la Republica.

07 Comprendiéndolas como las revistas académicas de mayor visibilidad en el me-
dio local inmediato, para este estudio revisé todos los numeros publicados hasta
junio de 2015 de Calle 14 y Cuadernos MAVAE,y Ensayos, revistas académicas indexa-
das de las facultades de Arte de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas,
la Pontificia Universidad Javeriana y el Instituto de Investigaciones Estéticas de la

Universidad Nacional de Colombia.



en anos recientes han contribuido a construir y ampliar un publico para
el arte contemporaneo en Colombia.

De hecho, es posible estimar la figuracion de las palabras «curaduria»,
«curador», «comisariado» y «comisario», entre otras afines, en los diferen-
tes numeros del periddico Arteria como un indicador sobre la proyeccion
de esta practica en nuestro campo. Mientras que los primeros siete nu-
meros de Arteria incluyeron cerca de 50 entradas en la suma de algunos
de estos términos, la edicién 8 alcanza 98; del numero 9 a 16, el promedio
se acerca a 30; mientras que las ediciones 17 y 18 llegan a 70 y 65 mencio-
nes. De nuevo, hasta el numero 26, el promedio oscila, por edicion, entre
30y 50; pero en el numero 27 llega a 86,y en el 32, a 169. A partir de ese
numero, la figuracion de estos términos promedia 40 entradas.. En gene-
ral, las cotas altas en el nimero de menciones a estas palabras tienden a
coincidir con ediciones de octubre y noviembre, es decir, con los nimeros
del periddico que coinciden con la celebracion anual de ArtBo. Justamente,
vale recordar que las dos publicaciones mencionadas (Arteria y Arcadia)
aparecieron poquisimo antes a la realizacion de la primera versiéon de
ArtBo, en octubre de 2005, de modo que es posible comprenderlas como
parte de un entramado o coyuntura en el que la dimension comercial del
arte contemporaneo colombiano, y la necesaria construccién de un pu-
blico afin, generé un contexto funcional para dicha practica. De hecho, la
operacion de la curaduria se ha instaurado paulatinamente en casi todas
las lineas que conforman la programacion de esta feria: al espacio curado
de Artecamara, se ha sumado la curaduria que constituye la seccién de
muestras individuales (llamada Proyectos), la curaduria del pabellén di-
dactico o de mediacion pedagogica, la curaduria de la seccién compuesta
con piezas de valor histérico (denominada Referentes) y la curaduria del
programa académico que acompana la feria, para conformar un entrama-
do de exposiciones curadas que, localizadas en el contexto de una feria
comercial de arte, dan plena cuenta del valor agregado con que se asume
la curaduria para suplir la falta de discurso en escenarios como este (Ruiz-
Rivas, 2015), otorgar valor simbdlico a diferentes campos de circulacién del
arte y activar su proyeccion comercial local e internacional.

En este orden de ideas, no resulta extraio que en las versiones mas
recientes de ArtBo se propicien dispositivos para socializar, proyectar y

«explicar» el rol de la curaduria al publico general, como lo supone el ciclo
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de entrevistas y videos producido en 2014 por la Cadmara de Comercio de
Bogota: Nueve preguntas sobre curaduriay ;Gémo se hace una curaduria?,
dirigidas a cuatro curadores contemporaneos colombianos (José Roca,
Jaime Cerdn, Carolina Ponce de Ledn y Santiago Rueda) y difundidas abier-
tamente en el contexto de la feria a través del portal de videos YouTube,
donde aun se encuentran disponibles. Bajo este mismo interés se pueden
comprender un conjunto de columnas publicadas por Nelly Penaranda (a
suvez directoray fundadora del periddico Arteria) en su seccién “Columna
sin titulo”, publicada en El Tiempo desde 2012,y entre las que algunas han
estado especificamente destinadas a explicar coloquialmente el aporte
de las précticas curatoriales («Un mundo feliz», 2012, y «El arte de cu-
rar», 2015). La anterior es una linea de divulgacion bajo la que también se
comprende la insistencia por difundir y posicionar el nombre de algunos
curadores colombianos con trayectoria en nuestro medioy con cierta pro-
yeccion internacional, como lo sostiene el articulo «Colombia cuenta con
destacados curadores fuera y dentro del pais», publicado en el portal Arte
Informado, unos meses antes de la feria de 2013, una resefia que agrupa
un ramillete sobre perfiles de curadores colombianos que funciona como
una descripcion sobre la ampliacion de las practicas curatoriales desde el
contexto colombiano, donde el despliegue de algunos curadores-autores
con proyeccion internacional, como José Roca, Inti Guerrero, Juan Andrés
Gaitan y Marfa Inés Rodriguez, son presentados como la consolidacién de
la practica curatorial desde el campo colombiano.

Un indicador adicional respecto a la asimilacién de las practicas cura-
toriales en nuestro medio y su proyeccion internacional desde Colombia
es larealizacién de dos versiones del programa Intensivo Curatorial, desa-
rrollado por la organizacion Independent Curator International. Este pro-
grama de formacion propone el desarrollo de «clinicas» para curadores
emergentes asistidas por curadores de trayectoria para retroalimentar
proyectos en desarrollo. Las primeras versiones de estas clinicas se cum-
plieron en habla inglesa y desde 2012 se han programado «intensivos» en
habla hispana, al punto en que las versiones de 2013 y 2015 fueron reali-
zadas en Bogotd, con apoyo del Idartes.

Entonces, estos ejercicios por socializar la labor del curador, la reitera-
cién de palabras como curaduria en los articulos y contenidos de Arteria,

asi como la disposicion de articulos, entrevistas y programas destinados



a contextualizar estas practicas, da cuenta de la puesta en circulacién
reiterada de tales conceptos como una suerte de «invocacién», y eso algo
debe de decir sobre su asimilacion e instauracion generalizada y sobre la
produccion de un discurso critico —pero coloquial— en torno a la curadu-
ria, en un momento en que la comprension de esta practica se encuentra
en una fase de proyeccién descentrada, tras la difusion de este concepto,
yano dentro del campo del arte y sus actores (como sucedié en la segunda
mitad de la década de los setenta, durante la de los noventa o en el curso
de 2004 a 2008), sino dirigido al publico general. 4
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Catélogos de las exposiciones «Arte y politica» (1974),
«Arte y violencia» (1999), y «Displaced» (2007)

TE

VIOLENGIA

EN COLOMBIA
DESDE 1948




jandro Obregén y que permanecio por muchos afios
en la casa de don Hernando Santos Castillo, es una
de las obras mis representativas de la historia del pais en
los dltimos cincuenta afios, Se abre con ella la exposi- {
cion Arte y Violencia en Colombia desde 1948, organizada por
el Museo de Arte Moderno y la Biblioteca Nacional. Es
una muestia que redane a 61 artistas nacionales para refle-
xionar sobre la paz.

V|'.-1.fc.-md. un Gleo pintado en 1962 por el artista Ale-
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«Colgada la Violencia», publicado en Cromos (24 de mayo de 1999)



Curaduriay
coyuntura. Tres
momentos:

1974,1999Y
2007

9

S

Tal parece que la asimilacion e instauracién de las practicas curatoria-
les en Colombia bajo un horizonte creativo amplio tiene por cota el afio
2008, pues en ese punto se gener6 una masa critica de discursos produ-
cidos en torno a ellas, cuando sus manifestaciones terminaron de cobrar
protagonismo en la mayor parte de practicas destinadas a la circulacién
de la produccion artistica. Sin embargo, como también he senalado, en
nuestro medio la produccién de discurso critico sobre curaduria ha care-
cido de contextualidad y especificidad; de modo que la valoracion sobre la
trayectoria cumplida por la curaduria en nuestro lugar poco se ha dirigido
a la revision de casos particulares sobre practicas, programas o trayecto-
rias sobre nuestro medio.

Ante este panorama, durante los capitulos anteriores me he esforzado por

comprender un diagrama donde el desarrollo de esa masa critica, de acuerdo
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con el lugar particular que supone nuestro medio, proporciona un espacio de
contextualizacion para trazar una trayectoria de la curaduria en Colombia;
es decir, he procurado describir contextos que, en ciertos momentos (segun
coyunturas particulares), han abierto campo ala asimilacién y transformacion
de la curadurfa entre nosotros, segun la localizacion de préacticas, programas y
trayectorias utiles, a fin de entender la manera en que la curaduria, en cuanto
ejercicio de poder, cobrd una capacidad para operar en nuestro medio.

Tal disposicién permite comprender la manera en que la curaduria, en
cuanto practica cultural responde a un contexto, puede instaurarse segun
coyunturas y resulta capaz de transformar dicho contexto. Asi, las préacti-
cas curatoriales mismas han ido cambiando «de coyuntura en coyuntura»,
porque han descrito el contexto del campo del arte en Colombia, parti-
cularmente en torno a tres momentos: primero, cerca de 1974, cuando el
concepto de curaduria se instauré en nuestro medio, a través de trayec-
torias individuales que sirvieron para «sintetizar» el ejercicio autoral de
«realizar exposiciones», tras la coyuntura que implicé la consolidacion
de instituciones, eventos y programas dedicados al arte moderno y con-
temporaneo en Colombia. Mas adelante, durante la segunda mitad de la
década de los noventa —particularmente entre 1997 y 1999—, cuando se
asumio la curaduria como plataforma de investigacion y experimentacion
creativa capaz de indagary mapear practicas artisticas del campo del arte
colombiano, como un producto derivado de practicas convencionales de
investigacion en el campo del arte (por ejemplo, de la historia del arte) y
como una tendencia articulada por practicas de artistas con incidencia
directa en la comprension del campo del arte y la programacion cultural,
tras una coyuntura que sirvié para describir la crisis y urgencia de refor-
mar escenarios como el Salén Nacional de Artistas y el Museo Nacional
de Colombia. Por ultimo, entre 2004 y 2008, cuando la curaduria se instald
como un dispositivo de gestion y autogestion en el horizonte creativo del
campo del arte colombiano, tras la coyuntura que supuso su articulacion
en el programa de salones regionales de artistas, la activacion del campo
comercial del arte contemporaneo en nuestro territorio y la proyeccion
del arte contemporaneo colombiano en el &mbito internacional.

La escogencia de las tres curadurias que conforman este pequeno es-
tudio de caso justamente apuntan a estos tres momentos: «Artey politica»,

realizada por Eduardo Serrano en el Museo de Arte Moderno de Bogota,



en 1974; «Arte y violencia», formulada por Alvaro Medina en el mismo mu-
seo, en 1999,y «Displaced», preparada por Karen McKinnon y Marfa Clara
Bernal para Glynn Vivian Art Gallery en Swansea, Reino Unido, en 2007.
Tal escogencia coincide con esas tres coyunturas para la transformacion
de las practicas curatoriales, pero también empalman con ciertas coyun-
turas sociales de la historia colombiana reciente; de modo que, en esta
medida, es posible comprender la inscripcion de cada una de ellas de
acuerdo con una «doble coyuntura» para operar como relato visual en la
descripcion del contexto que le corresponde en dos vias: de cara al campo
del arte y como indice de la sociedad colombiana.

Los acépites que siguen procuran una descripcion sobre la conforma-
cién de cada una de estas tres curadurias, una breve revision de las reaccio-

nes que generaron y una localizacion contextualizada segun su proposicion.

1974. Frente al fin del frente:
«Artey pOlitiC:;l»

En 1974, las expectativas ante un cambio de rumbo en el Gobierno colom-
biano tras el fin del Frente Nacional estaban animadas por varias tenden-
cias que encarnaban diversos movimientos sociales y politicos cercanos a
laizquierda. Naturalmente, el debate sobre el papel del arte en un proceso
de transformacion social estaba puesto al orden del dia. Cada tendencia
contaba con un matiz particular sobre este rol, y la discusién ya hacia
parte del discurso sobre el arte en Colombia desde inicios de la década.
Eduardo Serrano prepard la exposicion «Arte y politica» en medio de
esta coyuntura, y tras algunos antecedentes que ya daban cuenta de la
dimension que ciertas expresiones del arte colombiano venfan cobrando
ante el horizonte politico. En 1972, por ejemplo, el xxii1 Salén Nacional
de Artistas contd con una seccién denominada «Arte politico», donde se
incluyeron desde obras con acento testimonial y de denuncia, pasando
por piezas de tendencia conceptual como Aqui no cabe el arte, de Antonio
Caro, hasta grabados y pinturas de clara influencia maoista realizadas
por artistas cercanas o militantes del Movimiento Obrero Independiente
Revolucionario (MOIR), como Amalia Iriarte y Clemencia Lucena (Barén

y Orddnez, 2014, p. 144). Tal seccién era prologada en el catalogo con
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sentencias como: «busqueda dirigida a hacer de la expresién plastica un
lenguaje donde el contenido ideoldgico minimiza la importancia de los
elementos puramente estéticos», «el arte de compromiso social traduce
una actitud politica» y «el artista busca integrase activamente a un mo-
mento histérico creando una expresion estética al servicio de una ética»
(Instituto Colombiano de Cultura, 1972), entre otras.

Precisamente, Lucena, en su actividad como escritora y critica (simul-
tanea ala de pintora), contribuyo a una discusion que, a fines de 1971, hizo
visible el debate sobre el papel del arte y el artista en la busqueda de la
transformacién social con la publicacién de su articulo «Formas puras y
formas politicas en el xxi1 Salon» (Lecturas Dominicales, 5 de diciembre
de 1971), donde propuso una clasificacién radical para las obras inclui-
das en el xxi1 Salén Nacional de Artistas: obras sin ideologia (modernas,
abstractas y cercanas a la derecha); reaccionarias o revisionistas «en
apariencia de izquierda o derecha camuflada» (Pedro Alcantara, Diego
Arango, Nirma Zarate, entre otros), y progresistas revolucionarias que
«animaban y anticipaban el triunfo del proletariado» (cercanas a las di-
rectrices de Mao en las Intervenciones en el Foro de Yendn), donde cupo
su pinturay las obras de otros artistas cercanos al MOIR. También habian
contribuido a este debate Gloria Valencia Diago, con su articulo «Dos ar-
tistas que creen en el arte comprometido», publicado en El Tiempo, y la
editora Consuelo de Montejo, con «El debate queda abierto. ;La clase in-
telectual participa en el cambio social o se beneficia con la miseria?», pu-
blicado en la revista Flash. De este modo, la simultaneidad de estas tres
contribuciones es un claro indicador del protagonismo cobrado por este
debate al inicio de la década, tras la celebracion del xx11 Salén Nacional
de Artistas (Barén y Ordétiez, 2014, pp. 100 y 101), al tiempo que «justifica»
la creacion de la seccion empleada en la version XxI1L.

Dos afios después de la inclusion de aquella seccién de «Arte y politi-
ca» en el XxI1I Salén Nacional de Artistas, la exposicion «Arte y politica»
fue presentada por Serrano en el Museo de Arte Moderno de Bogotd en-
tre el 22 de octubre y el 22 de noviembre de 1974; y aunque este periodo
es posterior al proceso de campana y elecciones presidenciales y legis-
lativas en que la izquierda colombiana participé animadamente a través
de la coalicién representada en la Unién Nacional de Oposicion (UNO),

la composicion de la exposicidon da cuenta de las expectativas y anhelos



ante el cambio de orden politico que prometia 1974 y el rol que las expre-
siones artisticas podrian cumplir en aquel proceso de transformacion.!’®

La exposicion fue documentada con un catalogo disenado por Gustavo
Zalamea que, segun su tamaifioy caracteristicas de impresion, fungié como
un simil de periddico impreso en tamano extratabloide, lo que sugiere el
valor de incidencia que el relato visual planteado por esta curaduria po-
dria cobrar en su contemporaneidad.’®® Serrano justificé tal enfoque de la
exposicion segun la economia de recursos presentes en esta publicacién

al calificarla de «panfleto»:

[..] decidimos hacer un periodico porque era arte y politica y tenia una
coherencia, la idea no era hacer un libro sino hacer un panfleto, un perié-
dico, después es la primera exposicion que se da antologica o tematica
que echara para atras y tratara de investigar raices en el arte colom-

biano de lo que estaba pasando, era «Arte y Politica». (Entrevista, 2014)

1% En todo caso, el fracaso politico de la Union Nacional de Oposicion fue evidente.
Por otro lado, la falta de garantias electorales para la oposicién en general —que
tuvo sumaxima expresion en las elecciones de 1970— debi6 incidir en ese resultado
de 1974. La division de la revista Alternativa y el resultado de las elecciones mues-
tran a una izquierda debilitada y fragmentada.

9 Resulta curioso que la forma de este catalogo coincida con la disposicion de la
publicacion preparada para «When Attitudes became Form», a la que Zalamea tuvo
acceso y que también semejaba un periddico impreso; también vale sefialar que su
entusiasmo por dar un aspecto visual y «de montaje» al disefio de sus catdlogos de-
rivados de su trabajo como curador a finales de la década de los noventa y primera
parte de primera del siglo xx1 (Cerén, 2011) se anticipa en la diagramacion de Arte y
politica, donde procura unas relaciones visuales que, presumiblemente, mantienen
algunas de las relaciones propiciadas en el montaje de la exposicién. Por otra parte,
el particular disefio del catélogo Arte y politica también fue destacado en una resefia
sin firma publicada en El Tiempo dos dias antes de la inauguracion: «corresponde a
un catdlogo disenado con gran profusion de datosy fotografias disefiado por Gustavo
Zalamea, el cual, no solo es el primer documento de su género que se edita en nuestro
pais, sino que también es un testimonio fiel del esfuerzo que despliega permanente-

mente en la divulgacién de nuestra creatividad el Museo de Arte Moderno de Bogota».
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Consecuentemente, una rapida revision al conjunto de obras referencia-
das incluidas en la exposicidn, segun la lista del catalogo, da cuenta de su
proposicion y sesgo como relato histérico. Al parecer de Serrano, «Arte
y politica» propicié una lectura critica de la historia que no habia sido
practicada por otras instituciones convocadas a tal fin como el Museo
Nacional de Colombia, con lo que habria logrado generar un relato capaz
de dar cuenta de las filiaciones entre arte y politica en el contexto colom-
biano; asi que esta postulacion (y que debemos suponer autoral) implica-
ria un valioso aporte para comprender la curaduria como un lugar para la
intervencion del discurso histdrico.

Segun su catalogo, «Arte y politica» articulé cuatro «nichos» contextua-
les de obras con cierta localizacion temporal que aclaran una serie histé-
rica: el primero, el conjunto de piezas mas antiguas —todas firmadas en el
siglo X1x—, que acogid pinturasy dibujos donde la produccion artistica esta-
banecesariamente subordinada a la representacion del poder segun temas
convencionales del arte entre retratos de préceres independentistas como
Bolivar o Santander (Pedro José Figueroa, Luis Garcia Hevia y otros de ori-
gen andénimo) y cuadros de batallas (José Marfa Espinosa y anénimos); sin
embargo, la eleccion de estas obras se alejo de atender piezas académicas
y favorecié la seleccion de obras que mantenian cierto «primitivismo» o
ingenuidad en su resolucion visual.

El segundo conjunto estuvo compuesto por producciones realizadas en
las década de los treinta —coincidentes con la Republica liberal— o rea-
lizadas por artistas generacionalmente cercanos a este contexto y sumod
caricaturas (Ricardo Renddn), reproducciones de murales que reivindi-
caban el rol de las masas y bases populares en la resolucién de procesos
histdricos y econdmicos (Pedro Nel Gomez), esculturas que enaltecian
personajes de la revolucion comunera y al gremio obrero (Ramén Barba y
Bernardo Vieco) y pinturas que daban cuenta de transformaciones poli-
ticas en el panorama colombiano o prestaban atencién a la cultura visual
popular y que, en ocasiones, operaban como propaganda politica (Alipio
Jaramillo) o que —en algunos casos— manifestaban la influencia formal y
narrativa del arte mexicano posrevolucionario.

El tercer grupo dio lugar a obras fechadas cerca de la mitad del siglo xx
que, bajo el peso de La Violencia y con lenguajes formales heredados del

periodo anterior (Ignacio Gémez Jaramillo, Hernan Merino entre otros) o del



arte moderno, manifiestas en la trayectoria de sus autores (Fernando Botero,
Alejandro Obregén y Marco Ospina), excepcionalmente, asumfan roles testi-
moniales, humoristicos o alegéricos para describir el periodo de La Violencia,
larepresion por parte del Estado o la imagen de la clase politica colombiana.

Por ultimo, las obras més recientes planteaban un conjunto de pos-
turas respecto al rol que el arte deberia cumplir en una sociedad, convo-
cada a la transformacion social y politica, entre las que se encontraban:
grabados y pinturas con caracter testimonial, critico o de denuncia, solu-
cionados con formas cercanas al expresionismo (Carlos Granada, Umberto
Giangrandi, Alfonso Quijano, Augusto Rendon, Pedro Alcantara, entre otros)
0, en pocos casos, resueltas a través de montajes de fuentes fotogréficas
que atizaban su valor de realidad (Taller 4 Rojo y Roberto Pizano), junto
a un buen conjunto de pinturas que, en consecuencia con la influencia
maoista presente en artistas cercanos al MOIR, daban cuenta de los pro-
cesos de lucha social y revolucién popular con un marcado acento figu-
rativo cercano al realismo socialista.

Dentro de los créditos que proporciona el catdlogo se incluye a Amalia
Iriarte, Dario Ruiz y Eduardo Serrano como organizadores de la exposicion.
De este modo, la proposicién de esta exhibicion resulta muy proxima al
momento en que Serrano figuré por primera vez bajo el titulo concreto
de «curador» en el catdlogo de la exposicién «Paisaje 1900-1975», en junio
del afo siguiente, y cuando ya se encontraba parcialmente vinculado al
museo como «hacedor de exposiciones»; pero seria esta su primera cura-
durfa destinada a considerar criticamente un relato histdrico. Sin embar-
go, la publicacion solo incluye dos textos: «<El camino de un realismo en
Colombia», firmado por Darfo Ruiz, y «Arte y politica», escrito por Serrano.
Asi, la figuracion de Amalia Iriarte en el grupo de organizadores da cuenta
muda de su aporte académico a la investigacién y de la proximidad que esta
iniciativa tuvo con el grupo de artistas vinculados al MOIR en el que ella
participaba."® Aun asi, Eduardo Serrano describe como suya la curaduria
de la exposicion y limita la participacion de Ruiz a la escritura del texto

incluido en el catalogo y a la gestion de algunas participaciones:

I Para ese momento Amalia Iriarte ya cumplia labores profesionales como profe-

sora (El Tiempo, 20 de octubre, 1974).
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Tratando de cuadrarme con los 4 rojos y las peleas y las vainas.. Dario
Ruiz tenfa mucha incidencia sobre ellos, eran muy amigos y escribia
maravillas sobre ellos, yo le decia «Dario, venga y me colabora y ha-
cemos la curaduria entre los dos», pero ¢l no quiso ser parte de la
curaduria y termino fue haciendo el texto que entre otras cosas hace

ratonololeo. ;De qué habla, del realismo socialista? (entrevista, 2014)

En efecto, el texto de Dario Ruiz celebraba el momento de la exposicién
como uno en que las practicas artisticas se habian vuelto a conectar con
«practicas culturales» e <«historia real» del pais, dejando atras el forma-
lismo del arte abstracto racionalista. Aun sin emplear este término, Ruiz
se dirigfa a crear una «genealogia» sobre la relacion entre arte y politica
en Colombia, sustentada en la continuidad de una tendencia (figurativa,
realista, vinculada a la cultura y acontecer politico local) presente en la
creacion artistica colombiana a través del tiempo, que podria sostener y
justificar un presente revolucionario capaz de esquivar la tradicién acadé-
micay las vanguardiasy donde «la vinculacion vital del artista a un temay
una regién se rompe con la aparicién de un publico consumidor, burgués,
cuyo presente definitivo constituye alcanzar una modernidad poniendo
en lugar de aquel pautas de arte internacional»(1974, p. 3). Ruiz encon-
traba «formas y lenguajes que corresponden a la realidad que describen»
en la «ingenuidad» de las obras mds antiguas incluidas en la curaduria,
como en el «feismo» de los afos treinta y el «expresionismo» contempo-
raneo; comprendia la emergencia de este continuo como la contraparte
del relato elaborado sobre los valores puros y formales que, provistos por
el discurso del arte moderno, y «siglos de imaginacién reprimida tras la
conquista» contribuyeron a opacar otros artistas o expresiones; y asu-
mia esa tradicion «realista» no como una circunstancia generacional, sino
como una actitud contestataria y andloga de las transformaciones que se
venian dando en el campo teatral hacia la consolidacion de una cultura

populary la formacion de un espectador activo:

[.] una continuidad con la verdadera tradicion, cortada —y negada—
abruptamente por la generacion de las vanguardias, estableciendo a
traves de esta linea pldstica, un punto de vista justo sobre lo que signi-

fica nuestro proceso plastico. Aun cuando, como es légico que aqui se



esté senalando la continuidad de una tendenciay no necesariamente

estableciendo un axioma.

Por esto mismo, por la necesidad de justificar aquella tradicion como un
espectro contemporaneo de actitudes creativas de muchos artistas por
operar politicamente ante la realidad en que se encontraban, resulta en-
tendible la necesidad de componer el cuarto momento de la exposicién

con un margen de diversidad ideoldgica:

Finalmente vemos cémo el hecho es que la aparicion de un arte poli-
tico como el del Grupo 4 Rojo, como el de Amalia Iriarte y Clemencia
Lucena, como el de los grupos del MOIR y del Partido, constituyen un
fenéomeno ldgico, sustentado claramente en un proceso y una tradi-
cion de luchas, logros, contratiempos. Y su contestacion, desde otro
punto de vista, a un arte comercial fetichista, se inscribe —ahi esta
la verdadera modernidad— en la mejor corriente contestataria del

momento actual en el mundo.

Llama la atencion la filiacion explicita que Ruiz adjudica a algunos artis-
tas con partidos politicos especificos; entonces, la variedad de actitudes
ideoldgicas darfan cuenta de las posiciones que diferentes sectores de
izquierda planteaban ante la produccion artistica (entre otros, el com-
promiso ante la realidad social expresado a través de libertades forma-
les mas cercano al Partido Comunista Colombiano o la exigencia de un
realismo explicito para el comun del pueblo con la funcién de animar el
proceso revolucionario popular cercano al MOIR). Asi se entiende el afan
de incluir piezas del Grupo Taller 4 Rojo que Serrano esperaba lograr tras
mediacién de Ruiz como senalé un par de citas antes, un colectivo que
de pocos afios atras venia trabajando en el acompafiamiento a acciones
directas a movimientos sociales y asumiendo actitudes radicales frente al
campo oficial del arte segun directrices planteadas en los encuentros de
Plastica Latinoamericana celebrados en La Habana, Cuba, en 1972 y 1973,
y que en suma fueron las que motivaron a sus miembros para abandonar
la participacién en eventos oficiales y «<burgueses» como el que para ellos
implicaba la realizacion de esta exposicion en el Museo de Arte Moderno
(Baron y Ordonez, 2014).
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El texto de Serrano, por su parte™ declaraba la recurrencia del arte
latinoamericano en la politica como una actitud que no resultaba ajena
al arte colombiano; hacia hincapié en el aporte que esta curaduria ofrecia
(sin antecedente alguno para el autor) al campo del arte tras su ejercicio de
investigacion, para «inaugurar la consideracion de un contexto histérico y
cultural en la presentacion de nuestro arte» (1974, p. 2); presentaba some-
ramente los cuatro momentos que articulaban la muestra como diferentes
relaciones del arte con la politica en Colombia, y si en algo coincidia bien
con Dario Ruiz era al proponer el conjunto de la exposiciéon como un relato
alterno al planteado por el arte moderno, como un relato de tiempo largo
que emergla tras la investigacion para dejar ver la recurrencia de unas for-
mas visuales locales: presentes en la ingenuidad de las imégenes del xix,1
el alejamiento de fuentes veraces para formular cierto «realismo socialista»
enlos murales de Pedro Nel Gémez como en otras obras de la década de los
treinta y en la emergencia contemporanea del realismo y expresionismo
como vehiculos visuales para la comunicacion y la protesta, todo ello apun-

tando a sostener un marco de arte contemporaneo donde se agruparon:

[.] obras procedentes de talleres que proponen exclusivamente la po-
litica como funcion el arte [..] que reflejen artisticamente la especial
experiencia de Latinoamérica. Y es por eso tal vez que la tematica
politica se nos presenta, simultdneamente, en la actualidad, desde
angulos y matices diferentes [..] nuestras nuevas producciones artis-
ticas y politicas se concentran, en su mayoria, en la incitacion directa

a la accion revolucionaria (Serrano, 1974a).

' Este documento también fue divulgado y por completo en la edicion de Lecturas
Dominicales de El Tiempo previa a la inauguracién el domingo 20 de octubre, lo
que seguramente animo las expectativas del publico ante la exposicion y amplio
su margen de circulacion.

2 En este punto, Serrano se apoy¢ en el planteamiento de Marta Traba, en Historia
abierta del arte colombiano, cuando propone que tal ingenuidad, mas que una fa-
lencia, es parte de una voluntad creativa que favorecié el desarrollo de formas

visuales de comprension local.



Llama la atencién la insistencia de ambos autores en sostener un pano-
rama contemporaneo donde —alternamente al relato planteado segun el
formalismo del arte moderno— larelacion entre préactica artisticay accion
politica se hiciera explicita, aun dentro de un variado campo de posicio-
nes ideoldgicas de la izquierda. De hecho, dicha tendencia a declarar la
accion politica del artista por medio de su militancia o produciendo «arte
comprometido» fue abordada en algunas publicaciones de prensa. La re-
vista Alternativa (octubre, 1974) edit6 un articulo en el que anunciaba la
exposicion como la expresion de un reformismo liberal, en la que los orga-
nismos del Estado consagrados a favorecer la libre expresién empezaban
a comprender la necesidad de abrirse y llegar al pueblo tras el régimen
anterior (el del Frente Nacional, debemos suponer); destacaba la revisién
y clasificacion histérica planteada en la muestra; establecia la diferencia
entre «arte politico» (donde se representa convencionalmente el ejerci-
cio del poder) y «arte revolucionario» (donde se promulgan y acompanan
las luchas del pueblo); y celebraba la emergencia de artistas «capaces de
exigir a su sensibilidad y trabajo un enfrentamiento progresivoy solidario
con las luchas del pueblo», en medio de la profusién de un arte destinado
a «decorar las residencias de la burguesia». En suma, y con las «puyas»
correspondientes ante la inclusién de Obregén y Botero, Alternativa cele-
braba la emergencia de este relato frente a la imperancia prolongada del
arte moderno que aquellos dos ejemplificaban. Dos dias antes del cierre
de la exposicion, El Tiempo publicé una nota el 20 de noviembre escrita
con tono cadustico y mordaz por Pedro Restrepo Peldez (1974), donde el
autor aplaudia el «fin de la monotoniay secuencia de lavado cerebral» que
propiciaba «Arte y politica», en una clara diatriba ante el legado de Marta

Traba y su divulgacion de teorias sobre arte moderno:

Durante los ultimos quince anos la mayor parte nuestras galerias de
«avanzada» se habian dedicado a la proyeccion de un arte en el cual
la dictadura de una sola persona nos era impuesta por los medios de
comunicacion oficiales. Nuestra televisora nacional (que de nacional

tienen poco) sirvio a cierta migrante para hacery deshacer genios.

En otros apartados, Restrepo condena la asimilacion tardia del lengua-

je formal de las vanguardias, que habria propiciado e impuesto ante el
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publico, la critica y el mercado la «papisa portenia» (como le llama), con
el consecuente desplazamiento y rezago de artistas que «Arte y politica»
lograba rescatar del margen formalista, y otros mas jévenes que, segun
él, concordaban oportunistamente con el «pop y op de Manhattan», para
ponerse al dia «con un arte afin a esa misma ominosa figuracién y aun a
los asqueantes meandros de la politica». Tal parece que a Restrepo Peldez
(1974) ninguna tendencia del arte colombiano lo convencia, en la medida
en que asomara un viso de dependencia cultural exégena; pero, al finy al
cabo, Restrepo concluye su texto aprobando que «Arte y politica» esgri-
miera un discurso alterno al del arte moderno, no desde el ejercicio de es-
critura que implicaba la critica, sino con las demostraciones que permitia
la exposicién. En suma, las mayores observaciones planteadas desde ar-
ticulos de prensa se ocuparon de sefialar la capacidad de «Arte y politica»
por plantear un relato histérico alterno al del arte moderno, esclarecer un
panorama contemporaneo de «artistas comprometidos» politicamente y

—en menor medida— lograr un proceso de investigacion y gestion cultural
inédito en Colombia, como veremos mas adelante.

Naturalmente, la confeccion del grupo de obras contemporaneas esti-
muld algunas diferencias entre sectores de la izquierda colombiana ante
la exposicion, donde en cierta medida se volvieron a ejemplificar las ten-
dencias advertidas por Lucena, a finales de 1971,"® y donde, claramente,
resultaba celebrada la actitud MoOIRista. Asi es como se entiende la nega-
tiva de los miembros del Taller 4 Rojo a participar de manera oficial, con-
secuente con el rechazo que asumieron ante espacios «oficiales» del arte
que referi antes, pero que de algin modo —al final— fueron incluidos en
la curaduria, segun advierte el catalogo: «Los artistas Nirma Zarate, Diego
Arango, Humberto Giangrandi [sic] y Carlos Granada manifestaron su in-
conformidad con la realizacién de esta exposicion. Por lo tanto las obras
incluidas son de propiedad del Museo de Arte Moderno o de colecciones
particulares» (Arte y politica, 1974, p. 12).

De cierta manera, esa convergencia de obras realizadas por artistas

«comprometidos», pero con diferentes actitudes y convicciones frente al

5 Debate que se manifesté nuevamente en «Para entrar en combate», la introduc-

cién de Procesos del arte en Colombia, de Alvaro Medina, publicado en 1978.



rol politico del arte en la revolucién, corresponde con otros escenarios de
alineacion, diferencia y —posterior ruptura— de la izquierda colombiana
en aquellos anos, como la coalicién politica Unién Nacional de Oposicion,
que sehalé antes, y como si este cuarto nicho de «Arte y politica» implicara
una coalicion del «arte comprometido», cercano, simpatizante, o militante
de las izquierdas en Colombia. De hecho, y casi cabalisticamente, la expo-
sicién de esta curaduria coincide con el contexto en que se generaron las
fracturas del Grupo Taller 4 Rojo (Barén y Ordoétiez, 2014, pp. 227-234) y la
revista Alternativa, que desde su fundacion y aparicién en febrero de 1974
se planted como una tribuna de convergencia para varias posturas de la
izquierda colombiana. !

El Grupo Taller 4 Rojo participd en varios numeros y aportd a su re-
solucidén visual (uno de los grandes aciertos de esta publicacion), pero
dicha participacion fue uno de los elementos discordantes para la rup-
tura del Grupo mientras la revista Alternativa vivia su propio proceso
divisionista, todo ello en simultaneo al desarrollo de «Arte y politica». El
rompimiento enfrentd a dos sectores de comité editorial: el represen-
tado por Orlando Fals Borda, como parte del grupo La Rosca, y el repre-
sentado por Gabriel Garcia Marquez y Eduardo Santos Calderén. Como
resultado surgio la revista Alternativa del Pueblo, realizada por el grupo
cercano a La Rosca, que empezd a circular en octubre. La diatriba fue re-
gistrada directamente en Alternativa y otras publicaciones como Punto
Rojo (cercana del Partido Comunista Colombiano), al punto que una nota
de prensa donde se anuncid la inauguracién de Arte y politica, publicada
en primera pagina de El Tiempo (22 de octubre de 1974) e ilustrada con
una fotografia del 6leo La familia presidencial, de Fernando Botero (1967;
203 x 193 cm, dleo sobre tela), resulta coincidentemente alineada con
una nota que resume la fractura en el interior de la Alternativa: «Crisis
en la revista Alternativa».

Lailustracion de esa nota inaugural da cuenta de otro asunto de aten-

cion y controversia manifiesto para bien y para mal en las resefas de

4 Una simple revision al grupo de fundadores y sus practicas politicas (Gabriel
Garcia Marquez, Enrique Santos Calderdn, Orlando Fals Borda, Bernardo Garcia,

Jorge Villegas, German Rojas, entre otros) da cuenta de esa condicion.
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prensa sobre «Arte y politica»: la inclusion de algunas obras de Alejandro
Obregdn y Fernando Botero. De hecho, es notable que los dos autores del
catalogo hayan senalado sus obras en un grado de «excepcidn», como pie-
zas derivadas de un lenguaje moderno que de forma «genérica y ocasio-
nal» daban cuenta del clima politico en Colombia, al operar denuncia y
satira correspondientemente. Dicho asunto no dejé de ser cuestionado en
Alternativa (1974), al calificar a ambos pintores de «inocuidad politica» o
de ser celebrados en otras resefias, cuando Gloria Zea —por ejemplo— de-
claraba a El Tiempo (1974) que dicha participacion era un logro por incluir
los «dos artistas colombianos mas recientes»; entusiasmo que también
se manifiesta cuando Eduardo Serrano procura describir «Arte y politica»
como una experiencia de gestion inédita en Colombia, al hacer hincapié en
el proceso adelantado para lograr el préstamo de La familia presidencial,

perteneciente a la coleccion del MoMA en Nueva York:

[.] desde un punto de vista curatorial es muy importante que yo hu-
biera prestado obras, eso no se habia visto en Colombia o que hubiera
prestado obras al MoMA, eso costo millones la traida de esa vaina, ahi
le metimos el brazo para tener a Botero, porque teniamos que tener a
Botero, porque como no ibamos a tener a Botero en ese momento en
una exposicion de arte politico en Colombia, como no tener a Botero,
habfa que tener a Botero...

[.]

[..] yo escribi a Botero para traer la obra del MoMA, escribi todos
los papeles, y para traer La familia presidencial, es una de las obras
mejor logradas de Botero, porque tiene su agridulce, tiene su burla al

presidente, tiene su comentario politico.. (Serrano, entrevista, 2014)

Por otra parte, la inclusion de Alejandro Obregon se materializé con dos
obras: Violencia (1962; 182 x 153 cm; dleo sobre tela) y Homenaje a Camilo
Torres (1967; 51 x 38 cm; acrilico sobre tela). Ambas, incluso en su titulacion,
dan cuenta de ese orden «genérico» que acusa Ruiz y su orden «testimonial
y de denuncia»; pero, sin duda, fue la inclusion de Violencia la que genero
mayor expectativa ante el publico, dada la visibilidad e impacto que esta pin-
tura cobrd como primer premio del X1v Salén Nacional de Artistas, en 1962,

y ante su circulacién en diferentes campos. Por ejemplo, la segunda edicién



del libro La violencia en Colombia (Fals Borda, Umafay Guzman, 1962) inclu-
ye una pequeila nota en las paginas iniciales que referencia la pintura de
Obregdn como un indice de la sincronia entre la publicacion de este estudio
y la asimilacién de dicho tema en la practica de algunos artistas."®

De hecho, otros artistas incluidos en «Arte y politica» emplearon expli-
citamente algunas fuentes aportadas por el archivo fotografico de German
Guzman como parte del proyecto editorial de La violencia en Colombia en
larealizacién de pinturasy grabados. Tal es el caso de Roberto Pizano, que
empled explicitamente la fotografia conocida como Nifio hermoso, para
componer la fotoserigrafia Una pdgina en la historia (1972; 100 x70 cm)"S.
Por otra parte, segun propone Juliana Diaz,'7 otra plataforma en la que se
hizo visible la asimilacién del relato visual planteado por La violencia en
Colombia ante el campo del arte fue la exposicion «Los testimonios» (1966),
realizada en Cali en el marco del Festival de Vanguardia Nadaista y com-
puesta con obras de Carlos Granada, Pedro Alcantara y Augusto Renddn,
donde —en mayor o menor grado— se hicieron visibles algunas practicas
violentas documentadas por monsefor German Guzman.

Acorde a lo anterior, la inclusién de la Violencia de Obregdn en «Arte y
politica» implicaba un atractivo al publico segun su capacidad de sefialar
un asunto de la cultura visual en Colombia —nuestra representaciones e
imaginacion sobre la violencia— a mas de diez afios de su aparicion ori-
ginal y, junto a la expectativa generada por La familia presidencial, am-

bas obras implicaban un blockbuster (como hoy se denomina a ciertas

1> El galardén otorgado a Obregén fue entregado en el periodo que media la primera
y segunda edicion de La violencia en Colombia, ambas de 1962, afio del x1v Salén
Nacional de Artistas.

6 Uso que se manifesto en otras estampas de la época, como en Conjunto testimonio
de Diego Arango (1970. Serigraffa, 100 x 70 cm), donde se incorpor¢ a fuente fotogra-
fica del Cristo campesino, catalogado en La violencia en Colombia.

"Hasta el momento, el inico documento publico sobre el desarrollo de esta proposi-
ciéneselregistrodelaponenciapresentadaporDiazenelviii Festivalde Performance
de Cali, organizado por Helena Producciones, en noviembre 2012 y disponible en
el canal de Helena Producciones en el portal YouTube: https:/wwwyoutube.com/

watch?v=X6kFOwyTfM4&list=PL8IPrPCDjVxI80MnvAHEXr6G9leBHqOKk&index=2
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exposiciones curadas y prediseniadas con destino a circular en diferentes
ciudades bajo expectativas de éxito y publico masivo garantizados previa-
mente). Ello, ademas, justifico su localizacion conjunta y privilegiada en la

pared central de la sala de exposiciones (Serrano, 2014):

[.] era el gancho para el publico, el publico se boto en cantidades, casi
todos para ver al Botero, era una pieza gancho para que la gente vinie-
ra aver la Familia presidencial de Botero, la obra que esta en el MoMA..

(-]

[.] era carisimo, era un artista muy reconocido, él [Botero] habia
hecho una exposicion en los 60°s cuando todavia era directora Marta
Traba pero después ya no habia vuelto a exponery €l ya se habia con-
vertido en una figura, era costosisimo tener una obra y conseguirla, en-
tonces él era el gancho porlas dos cosas, tanto por Botero como porque
era la obra del MoMA, entonces todo el mundo queria saber qué era lo

que tenia Botero para que estuviera una obra de él en el MoMA.

Serrano da cuenta de la curiosidad que podria movilizar la pintura de
Botero, ya que en esos dias, y debido a su proyeccion internacional, no
era comun ver su obra en galerfas o museos colombianos. Entonces re-
sulta notoria la inversién de una buena parte de recursos materiales y
administrativos en lograr el préstamo de La familia presidencial; pero
como parte de un modelo de gestion (que segin Serrano no era comun

en nuestro medio):

[.] todo el mundo se fasciné con Obregén, se fasciné con Botero, toda
la cosa es que era muy estética, era lo que mas llamaba la atencion, y
también yo pienso que esa idea de sacar obras de un museo para sacar-
las a otros hace que la gente las vuelva a mirar con otros ojos, la gente
volvié a mirar esas obras histdricas de los bolivares simplemente por
cambiarlas de contexto, la gente la empezo a ver con otros ojosy pensar
si habia algo de politica implicita, y también yo pienso que esa idea de

sacary eso me parece que fue un plus de esa exposicion. (Serrano, 2014)
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En efecto, ese modelo de gestion inusual en nuestro campo: formular un

230 postulado, identificary ubicar obras, lograr sus préstamos ante diferentes



instituciones colombianas e internacionales y articularlas en un relato vi-
sual sustentado en una investigacién en una sala de exposiciones, no solo
es recordado por Serrano como un aporte a la practica de la curaduria en
Colombia, sino que en su momento también fue reconocido por la prensa.
La resefia titulada «Arte y politica» (El Tiempo, 20 de octubre de 1974) in-
siste en «la impresionante recopilacion de 100 trabajos provenientes de
diferentes museos», e incluye declaraciones de Gloria Zea que describen
la exposiciéon como «un justo reconocimiento del valor del arte con in-
tencidn politica por nuestros artistas, y como una manera apropiada de
difundir el pensamiento», como que «la exposicién subraya la necesidad
de considerar el arte colombiano en su contexto histérico, asi como la
necesidad de establecer sus objetivos y valores de cada periodo de su
desarrollo». Por otra parte, la resefia «Arte politico esta noche en el Museo
de Arte Moderno de Bogotd» (la continuacion de la nota inaugural de pri-
mera plana publicada en El Tiempo, el 22 de octubre) advierte la dificultad
y logros de una investigacion realizada en un contexto donde no abundan
las fuentes ni documentos, y previsivamente celebra la reaparicion sus-
tentada de artistas como Alipio Jaramillo y Débora Arango; detalle que en
diciembre fue resefiado en la revista Punto Rojo, al destacar el valor que
«Arte y politica» habia tenido para sacar del ostracismo algunos artistas
de los afios treinta que expresaban un animo revolucionario semejante al
de ciertos artistas del presente.

En suma, el registro critico y la descripcion periodistica sobre «Arte
y politica» apuntan al entendimiento contextualizado respecto a valo-
res de autoria, investigacion, mediacion, innovacion y alternidad de lo
que muy pronto llamarfamos “curaduria”. Investigacion y autoria, porque
tras la motivacion y pesquisa de Iriarte, Ruiz y Serrano se emprendio la
practica intelectual necesaria para sustentar la exposicién; mediacion e
innovacion, porque la proposicién de esta curaduria fue capaz de com-
prender el horizonte creativo que requeria la exposicién y llevar a cabo la
gestion necesaria para hacerla posible materialmente; y alternidad, por-
que su realizacion tuvo el poder —la capacidad— de inscribir un discurso
alternativo al de la historia prestablecida: una curaduria que propone un
relato visual que reconoce cierta tradicion histdrica con la posibilidad de
intervenir en la realidad, en un presente estimulado por la expectativa

de cambio en el orden politico.
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1999. Zona de distencion: «Arte y violencia»

Cerrando la década de los noventa, las expectativas sobre el fin del con-
flicto colombiano estaban puestas en el Proceso de Paz con las Fuerzas
Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC), prometido desde el 16 de
junio de 1998 por el entonces candidato presidencial Andrés Pastrana
Arango. Tal proceso de paz, finalmente, se materializé en torno a una
Zona de Distension acordada entre el Gobierno colombiano, en cabeza
de Pastrana —al final posesionado como presidente el 7 de agosto— y el
Secretariado del Estado Mayor Central de las FARC, tras la delimitacidén
de un vasto territorio de 42.000 kilémetros cuadrados destinados al
despeje militar, y que incluy¢ los municipios de La Uribe, Mesetas, Vista
Hermosa, La Macarena (todos en el Departamento del Meta) y San Vicente
del Cagudn (en el Departamento del Caquetd), de donde derivé el apelativo
coloquial «zona de despeje del Caguan».

El objeto de esta Zona de Distension serfa la concentracion segura
y garantizada de buena parte del pie de fuerza faruno, en cabeza de su
secretariado, dentro de un territorio histéricamente vinculado al de-
sarrollo militar y politico de las FARC, para emprender alli mismo los
didlogos y negociaciones que eventualmente conducirian a un acuerdo
de pazy fin del conflicto tras la participacién de diferentes sectores de
la sociedad civil en foros y encuentros tematicos programados durante
el Gobierno de Pastrana en la inspecciéon de Los Pozos (area rural de
San Vicente del Caguan), que durante los didlogos fue renombrada por
los insurgentes como Villa Nueva Colombia. La Zona de Distension fue
decretada el 14 de octubre de 1998, el despeje militar se concreté entre
el 7y el 13 de noviembre, los didlogos iniciaron el 7 de enero de 1999 (tras
el encuentro frustrado de Pastranay Tirofijo, que dio lugar al mote de «la
silla vacia» ante la ausencia del lider guerrillero) y se mantuvo hasta el
21 de febrero de 2002, cuando Pastrana ordeno la retoma militar de los
territorios, motivado por la falta de resultados concretos en el proceso
y ante el fortalecimiento militar y estratégico de las FARC, acantonadas
en la Zona de Distension.

El afno de 1998 resultaba cabalistico para emprender iniciativas de paz.

Aquel afio correspondia con el aniversario cincuenta del asesinato de lider



liberal Jorge Eliecer Gaitan y los sucesos que dieron pie al inicio del periodo
denominado como La Violencia, comprendido en la década de los cincuen-
tay en el que se ubican las situaciones que —a la postre— mediando la
década de los sesenta motivaron el surgimiento de guerrillas colombianas
como las FARC. Alvaro Medina formulé la curadurfa «Arte y violencia» en
medio de este contexto y su proposicion no fue ajena a tal efeméride; a
cambio, se hizo explicita en su titulacién complementaria: «Arte y violencia
en Colombia desde 1948», como en la presentacion del catalogo con que

Gloria Zea situaba someramente el contexto de la exposicion:

Consciente del clamor de paz que hoy recorre a Colombia, el Museo de
Arte Moderno de Bogotd ha organizado la exposicion «Arte y Violencia
en Colombia desde 1948» con el fin de inducir a los colombianos a una
meditacion reposada y profunda sobre el flagelo que ha desangrado

al pais durante mas de medio siglo.

La exposicion «Arte y violencia en Colombia desde 1948» estuvo abierta al
publico entre el 28 de mayoyel 18 de julio de 1999, periodo en el que también
se realizaron muchas actividades complementarias (foros, ciclos de cine y
seminarios) programadas como extension del planteamiento curatorial.

Alvaro Medina, de formacién arquitecto, inicialmente orienté su traba-
jo creativo a la produccién literaria cuando fue cercano al movimiento
Nadaista, desde Barranquilla, en la década de los sesenta.’® Mas adelante
sostuvo una notable produccién de critica de arte publicada en columnas
de prensa de diferentes medios durante los afos setenta; pero, en suma,
concentro su trayectoria profesional en la produccién académica a tra-
vés de investigaciones sobre arte colombiano, tras su vinculaciéon como
profesor de la Universidad Nacional de Colombia desde la primera mitad
de la década de los setenta, donde cred la primera Catedra de Historia
del Arte en Colombia. Este perfil se comprende en la composicion del libro

Procesos del arte en Golombia, publicado en la Biblioteca Basica Colombiana

18 Eduardo Serrano (entrevista, 2014) describe la coincidencia de sus intereses lite-
rarios con Medina cuando ambos participaban de tertulias literarias del grupo de

Barranquilla en el Bar La Cueva.
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de Colcultura, en 1978, donde Medina propone una revision sobre el cur-
so del arte colombiano en el siglo XixX y las primeras dos décadas del xx,
un estudio que confronta documentos escritos por diferentes criticos de
arte y una presentacioén de trayectorias de artistas colombianos del siglo
XX sustentado en sus columnas de prensa. Sin embargo, la relacién de
Medina con la practica curatorial antecede a esta produccion editorial:
tres anos antes realizd la exposicion que posteriormente ha reconocido
como su primera curaduria, «Academia y figuracién realista», expuesta
en el Museo de Arte de la Universidad Nacional, que —como senalé en el
capitulo quinto— fue postulada dentro del conjunto de «curadurfas» que
se realizaron en el marco del lanzamiento de la enciclopedia Historia del
arte colombiano, de Salvat, en 1975.

Basta reparar en el titulo de esta exposiciéon para comprender an-
ticipadamente que se traté de una exhibicion destinada a presentar
una proposicion —una tesis— respaldada en el ejercicio de exposicion
de las obras incluidas alli bajo un claro enfoque de revisién o reflexion
historiografica sobre un par de momentos del arte en Colombia distan-
tes en el tiempo.”® Una condicién que esgrime cierto paralelo con el
enfoque transhistoérico de las curadurias de Eduardo Serrano: «Arte y
politica», de 1974, y «Paisaje 1900-1975», esta ultima realizada en el mis-
mo contexto de «Academia y figuracion realista», pero en el Museo de
Arte Moderno de Bogotd. Entonces, la sincronia en la actitud de estas
tres curadurias montadas en menos de un aiio da cuenta del poder con
que se estaba comprendiendo la curaduria como un dispositivo capaz
de intervenir el relato histérico con «demostraciones» sustentadas en
el acto de exponer un conjunto de piezas,y, en el caso de Medina, como
una clara produccién derivada o, por qué no, inmediata y central de su

produccién académica. A partir de entonces, la trayectoria de Medina

9 Recientemente (2014), la editorial Laguna Libros, en acuerdo con la Universidad
de los Andes, publicé la primera reedicion revisada y ampliada de la primera
parte de este libro.

120 No en vano es posible sefialar los extremos del periodo descrito por Medina en
Procesos.. como las cotas, inicial y final, que sirvieron como objeto de estudio a la

curaduria «Academia y figuracion realista.



incluyé incesantemente la formulacion de curadurias hasta hoy, mu-
chas de ellas destinadas a la construccién de antologias, monografias y
retrospectivas; pero en paralelo «<Academiay figuracion realista» parece
parte de cierta «trilogfa» compuesta junto a «Colombia en el umbral
de la modernidad» (1997) y «Arte y violencia en Colombia desde 1948»
(1999), donde la curaduria supone una suerte de ensayo visual dispues-
to a sustentar el andlisis y comprension de un problema histérico-con-
textual planteado por su autor.

En este orden de ideas, «Colombia en el umbral de la modernidad»
funciona en relacién con El arte colombiano de los afios veinte y treinta
(1994), una investigacion emprendida por Medina en 1979, tras la publi-
cacién de Procesos del arte en Colombia, latente durante los trece afos
que se mantuvo en Paris como agregado ante la Unesco, primero hasta
1988, cuando finalizé el manuscrito, y luego hasta 1994, cuando obtuvo un
Premio Nacional de Cultura en Historia, otorgado por Colcultura, con lo
que su publicacién quedd comprometida (Medina, 1995). En suma, esta
investigacion resulto ser un lugar concreto para reconsiderar el relato
sobre el arte moderno en Colombia, al revalorar una serie de artistas
(entre escultores, pintores y fotégrafos) y contextos parcialmente des-
plazados ante el discurso posicionado y proyectado por Marta Traba.
Medina destaca el valor que tuvo la escultura y el disefio grafico como
un lugar de experimentacion artistica de vanguardia frente a la pintu-
ra costumbrista o de raigambre académica, subraya el rol de la revista
Universidad y otras plataformas periodisticas y literarias en la cons-
truccion de un pensamiento renovador y americanista, sefiala ciertos
fotégrafos como pioneros de la reporteria grafica en relacion con el arte
y, por supuesto, describe el proceso y empatia del arte colombiano de
la época con el indigenismo y nacionalismo impulsado desde México y
Peru, recalcando el surgimiento del grupo Bachué. Si bien a dos afios
de su publicacion El arte colombiano de los anos veinte y treinta no fue
propiamente su guion, «Colombia en el umbral de la modernidad» co-

rresponde con algunas de las hipdtesis alli desarrolladas,”'y fue el lugar

' En mi opinién, especialmente con las ideas expuestas en los capitulos «El ori-

gen de los Bachué», «La reorientacion del movimiento escultérico», «El debate
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donde Medina logroé reunir una buena parte de obras que sirvieron para
la argumentacién de su hipdtesis, iniciando por Bachué, la paradigmatica
escultura de Rémulo Rozo a la que Medina venia siguiéndole los pasos
desde hace afios y que en la curadurfa ocupé un privilegiado lugar en la
primera sala de la exposicion como una suerte de prologo (Medina, 1997).
De este modo, bien podriamos comprender esta curaduria —en términos
convencionales— como un «producto derivado» de la investigacion.

Por ultimo, aparte de responder a una secuencia histérica que traza
cierta continuidad discursiva sobre la dupla conformada por el contex-
to descrito en el grueso de contenidos dispuestos en Procesos del arte en
Colombia, primero,'?? y El arte colombiano de los anos veinte y treinta, junto
a «Colombia en el umbral de la modernidad», después, «Arte y violencia»,
implico un ejercicio creativo donde Medina asumié directamente la con-
feccion de la curaduria como la plataforma inmediata de investigacion y
«escritura» para su practica intelectual. Una disposicion que resulta com-
prensible si se tiene en cuenta que cuando Medina preparé «Colombia en
el umbral de la modernidad» cumplia labores académicas en su condicion
de profesor universitario, por lo que podemos suponer el privilegio de su
ejercicio como escritor previo a la formulacién de la curaduria; mientras
que durante la preparacién de «Arte y violencia» Medina ocupaba (en si-
multaneo con su labor docente) el cargo de curador en el Museo de Arte
Moderno, lo que muy seguramente hizo que la confeccién de la curadu-
ria cobrara un entusiasmo mayor, al localizar su préctica intelectual mas
proxima a la funcién primordial del museo por «exponer». Asi que en este
caso no es posible pensar la curaduria como un producto derivado de su
ejercicio como investigador —o posterior a su ejercicio de escritura como
el soporte fundamental de su trabajo—, sino como un fin inmediato. Ahora
bien, la insistencia en considerar el lugar de la escritura frente a la curadu-
ria proviene de la obstinacion misma declarada por Medina (y otros auto-

res citados ya, como Ximena Gama y Lucas Ospina), por exigir del curador

ideoldgico en torno al arte moderno» y «Tema social y plastica pura» (Medina, 1995).
122 Si bien la tercera parte de Procesos... incluye artistas vigentes en la década de los
setenta, es claro que la mayor parte del libro sustenta procesos artisticosy criticos

previos a la década de los cincuenta.



una produccion escritural que sustente y documente su tarea y resultados,
lo que obligadamente pone a dialogar el trabajo del curador con el del cri-

tico e historiador del arte (Medina, entrevista, 2014):

[.] mi obligacién como curador también es hacer un texto que expli-
que eso. No dejar a la gente en el aire, el curador no puede dejar al es-
pectadorun poco deduciendo cosas. No, eso se escribe y se expone, los
criterios son estos, estos son mis parametros de trabajo y entonces se

reparten de este modo.Y entonces las cosas quedan claras.

Necesariamente, esta posicion «comprometida» con lo escrito genera pre-
guntas sobre el momento en que sucede y aparece la escritura dentro de
un proceso de investigacion curatorial, sobre las posibles diferencias entre
investigar para escribir e investigar para curar, proceso que necesariamen-
te conlleva una relacion explicita entre el investigadory la cultura material
manifiesta en las obras que, al final, sera trasladada al publico en la dispo-
sicion museografica de la exposicion. Para Medina, de uno u otro modo, la
curaduria exige un ejercicio de investigacién complejo, que avista diferen-

cias respecto al uso de la investigacion meramente destinado a la escritura:

No, a mi la curaduria no me gusta. Siento decepcionarlos. Es mucho
trabajo. Ponerse a buscar obras, encontrar uno la obra clave que esta-
ba buscando y después que el duetio diga no te la presto, eso es muy
frustrante. Entonces, la curaduria implica dos cosas: tener una investi-
gacion, que puede ser de arte contemporaneo y entonces se facilita un
poco la investigacion porque la gente esta viva y es mas comodo que
ponerse a buscar en archivos lo que los muertos pensaban hace cien
anos. Entonces a mi me gusta es la investigacion, entonces yo encuen-
tro més chévere tener una idea, localizo fotografias, luego se publica,
y luego si alguien quiere hacer una exposicion que la haga pero con eso
de buscar obras es muy frustrante. Claro que, de todas formas, si tengo
la satisfaccion de cuando encontré la Bachué, eso si fue la medalla de

oro para «El umbral de la modernidad». (Entrevista, 2014)

Al tiempo, para Medina, el caracter de la escritura en la préctica curato-

rial, presumiblemente se proyecta desde otros campos conexos al oficio
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de escribir, pues en los tres casos que he senalado se manifiesta un
animo «editorial», presente en la figura del «<antologista» con que Medina
ha caracterizado en varias ocasiones la curaduria en procura de una

definicion sencilla:

Asi trabajan los antologistas de poesia y nadie nunca se ha interroga-
do ni se a rajado la cabeza pensando qué diablos es eso, es una ope-
racion sencilla, un tema, una época, una tendencia, la escojo porque
seguramente ya la he estudiado previamente, tengo avances, tengo
cosas que me permiten profundizary ampliar el conocimiento que hay
sobre el tema. Entonces, eso es lo que hace un curador, en el fondo es
un antologista. No es casual que cierto tipo de exposiciones indivi-
duales algunos ya no las llaman retrospectivas, sino antoldgicas, me

parece un término feliz. (Entrevista, 2014)

Tal estimacion, la de considerar la curaduria materialmente como una
«antologia» y, por ello, como un fin inmediato de la investigaciéon y no como
un derivado del ejercicio previo de investigacion y escritura, o por lo me-
nos sincronico de estas, se sustenta en el caso de «Arte y violencia», por
la transversalidad con que se planteé el proyecto® y la simultaneidad
con que se inauguré dicha exposicion frente a la aparicion de la publica-
cién que le corresponde. De hecho, en disparidad con la diferencia mani-
flesta entre los textos correspondientes a El arte colombiano de los anos

veinte y treinta y «Colombia en el umbral de la modernidad», el documento

23 Un folleto sin fecha de publicacién presumiblemente realizado a fines de 1998,
preservado en la biblioteca del Museo de Arte Moderno, titulado Proyecto de la
exposicion Arte y violencia registra las directrices del proyecto de investigacion, cu-
raduriay programacién complementaria de la exposicion «Arte y violencia..», todas
ellas bajo la coordinacion del Medina como curador del museo y autor intelectual
del proyecto. Alli se declara culminada la fase investigativa previa de la que deriva
un documento y seleccion de obras preliminares, asuntos logisticos, esbozos de
la programacion pedagodgica y ciclo de cine, entre otros. Tal parece que este breve
folleto sirvié para divulgar el proyecto y adelantar gestiones ante la fase de pre-

produccion de la exposicion.



preparado por Medina en torno a «Arte y violencia» fue uno solo, con apar-
tados que corresponden sistematicamente a cada capitulo de la exposi-
cidén como en una suerte de «visita guiada» por secciones de la exposicién
através de las salas del museo, y en el que ciertamente desplazd la estruc-
tura y forma académica de su escritura, al punto de eliminar citas y refe-
rencias, lo que da cuenta de la preeminencia de la obras comprendidas no
solo como objeto de estudio, sino como documentos destinados a trazar
relaciones libres entre unas y otras imagenes operadas por la curaduria.
Estas caracteristicas hacen que, posiblemente, sea «Arte y violencia», en
la trayectoria profesional de Medina, donde mas claramente se asumio la
practica curatorial como plataforma de investigacion.**
«El arte y la violencia colombiana en la segunda mitad del siglo xx»
—el documento firmado por Alvaro Medina en el libro de Arte y violencia
(1999)*— inicia con la formulaciéon de un doble interrogante: por una
parte, sobre las razones que tuvieron artistas de diferentes generacio-
nes, como Alejandro Obregdén (Masacre 10 de abril [1948; 65 x 120 cm; dleo
sobre tela]) y José Alejandro Restrepo (Musa paradisiaca [1997; videoins-
talacion]) para realizar obras que indexaban situaciones de violencia en
Colombia situadas en diferentes tiempos; por otra, sobre las razones que
han motivado el uso de lenguajes artisticos disimiles, de abstractos como
Marco Ospina (Diptico de la violencia [1955; 75 x 120 cm; dleo sobre tela]) a
documentados con materiales reales y testimoniales, como Doris Salcedo
(Sin titulo [1990; instalacion]) para sefialar la violencia colombiana.
En suma, se trata de las dos consideraciones que sustentaron la cons-
truccion de la curaduria: la recurrencia historica que ha hecho de la violen-

cia un tema para los artistas colombianos y la convergencia de diferentes

24 No en vano la participaciéon de Medina en el seminario Investigacion para la
Curaduria de Exposiciones, realizado en 1999, se ocupé de presentar el proceso de
«Arte y violencia».

1% Las dos grandes partes de este documento fueron publicadas el domingo previo

a la apertura de la exposicion en el Magazin Dominical de El Espectadory Lecturas
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Dominicales de El Tiempo bajo los titulos de «La violencia colombiana contada por
los artistas» y «Sensibilidad ante la violencia». Tal condicién da cuenta de la pro-

yeccién que se propuso «Arte y violencia» en aquel contexto ante el publico general. 239
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actitudesylenguajes artisticos a través del tiempo en torno al tema que ha
implicado la violencia (Medina, 1999, p.11). En suma, estos interrogantes sir-
vieron para articular tres condiciones que encuentro manifiestas en «Arte
y violencia»: 1) la asimilacién de la violencia como un problema estructural
registrado por el arte dentro de Colombia y fuera de esta, pues uno de los
argumentos expuestos por Medina para la preparacion de esta curaduria
fue la recurrencia de esa condicion en el arte y literatura de Occidente
(pp. 12-15); 2) la comprension sobre la violencia colombiana tras una ti-
pologia provista por practicas artisticas que articulan una serie histérica
sobre los usos de la violencia en la sociedad colombiana; y 3) la emergencia
de una genealogia que describe la relaciéon que un conjunto de practicas
artisticas establecieron con un contexto en transformaciéon marcado por
diferentes usos y formas de violencia.

Como su titulo lo advierte, el punto de partida de este relato histérico es
1948, como el momento en que el fendmeno de la violencia se hizo constan-
te en la cultura colombiana y empezd a ser registrada por artistas colom-
bianos que, como Marco Ospina, Enrique Grau, Alipio Jaramillo y Alejandro
Obregon, coincidentes en «el alboroto del Bogotazo», dieron a conocer su
posicion como ciudadanos y artistas. Tal es el motivo por el que Medina
(1999, pp. 15-19) los proyecta como el nucleo de producciones artisticas que
acogio el tema de la violencia en las artes plasticas de Colombia, anticipan-
dose a su recepcion en otras manifestaciones del arte como el teatro, la
literaturay el cine. A partir de alli, el relato planteado por «Arte y violencia»,y
sustentado en el texto de Medina (compuesto por cuatro partes), planted un
conjunto —sincrénico— compuesto por tres etapas como una serie histori-
cay, en simultaneo, una tipificacion «estructural» —diacrénica— sobre las
practicas de la violencia en Colombia que, en suma, sirvieron para justificar
las secciones de la exposicion. Las tres etapas senaladas histéricamente
describen «La violencia bipartidista», manifiesta entre 1947 y 1965, estimu-
lada por la operacién de grupos parapoliciales de accion rural al servicio de
los dos partidos tradicionales y la secuela del bandolerismo que dejo la ins-
tauracion del Frente Nacional; «La violencia revolucionaria», propiciada por
la confrontacion entre las Fuerzas Armadas y grupos insurgentes volcados
a la lucha armada desde 1959, y «La violencia narcotizada», motivada tras
la consolidacién del narcotrafico en Colombia y el consecuente estimulo de

fendmenos como el sicariato y el paramilitarismo (p. 19).



Necesariamente, cada una de las obras situadas en estos periodos tienen
mucho de testimonial y denuncia, pues su localizacién histérica correspon-
de a los contextos particulares que generaron las violencias que refieren:
para la primera parte, xilografias de Alfonso Quijano como La cosecha de los
violentos (1968), las trece estampas de Luis Angel Rengifo que componen
la serie Violencia (1964) y los dibujos sobre victimarios de Pedro Alcantara
refieren politicas de exterminio colectivo entre liberales y conservadores,
practicas de tortura e intimidacion e identificacion de actores del conflic-
to manifiestas en los anos cincuenta y sesenta; mientras que La salida de
Laureano, de Débora Arango (1953), anuncia el desplazamiento del fascismo
conservador colombiano por una dictadura militar en la que el impactante
asesinato de estudiantes también fue registrado por artistas como Obregén
(Velorio) e Ignacio Goémez Jaramillo (Colombia llora a un estudiante). Al tiem-
po, otros temas consecuentes de la violencia bipartidista, como el despla-
zamiento, se hicieron visibles en la escultura de Hugo Martinez, La huida
(1950),y grabados de Augusto Renddén y Carlos Correa, que se encargaron de
criticar la situacion colombiana con lenguajes estimulados por el expresio-
nismo y la caricatura, cuando artistas con esta actitud llegaron a ser llama-
dos «subversivos». En su texto, Medina sugiere que bajo ese mismo grado de
estigmatizacion bien pudo la exposicién ser llamada «subversiva», que dio
cuenta de una «democracia torcida» muy dada a la represion (1999, p. 26).
Resulta llamativa tal advertencia en medio de las polémicas que generaba
en la sociedad colombiana el curso de los didlogos de paz en el Caguan, y
resulta premonitoria al saber que, durante los dias en que la exposicién es-
tuvo abierta al publico, su curadory el museo recibieron varias amenazas e
intimidaciones telefénicas que referfan al relato planteado por la exposicion,

incluso como respuesta anticipada a su apertura:

La directora del Museo de Arte Moderno, Gloria Zea, se pronunciara
hoy a las 8:30 am sobre las amenazas que se han recibido contra el
museo por la exposicion «Arte y violencia en Colombia desde 1948».
Lo hard previo al inicio del foro «El impacto negativo de la violencia

en la democracia». (El Tiempo, 26 de mayo de 1999)

Como anticipé en la seccién anterior, el valor testimonial y de denuncia

presente en estas imagenes, y claramente manifiesto en La Violencia de
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Alejandro Obregon (1962), empleada como imagen de «Arte y violencia»,
lo que da cuenta de su impacto en la cultura visual colombiana, como ya
habia sido reconocido en «Arte y Politica»!? Ello resulta sincrénico con la
comprension de la violencia colombiana como un fenémeno con sustento
en lavisualidad que permitié comprender —entre otros— la exposicién del
cuerpo vulnerado como una expresion de la violencia muy pronto tradu-
cida por el arte, tras la comisién —por parte del presidente Alberto Lleras
Camargo, en 1958— y desarrollo de la investigacion que dio lugar al libro
Laviolencia en Colombia por parte de Orlando Fals Borda, Eduardo Umana
y monsefior German Guzman.

El segundo segmento histdrico dio cuenta de la crisis econdmica y so-
cial que abrié un lugar histérico a revoluciones sustentadas en la lucha ar-
mada. Alli se incluyeron obras de Jorge Elias Triana, el Grupo Taller 4 Rojo,
Pedro Alcantara, entre otros, que documentan el proceso de conformacion
de guerrillas (La marcha y Guerrillero), luchas locales y globales (La lu-
cha es larga comencemos ya [sic]) y enaltecieron a lideres revolucionarios
locales o regionales como el Che Guevara y Camilo Torres (Tus suenos
no tendrdn fronteras), correspondientemente. Segin Medina, todas ellas
corresponden con una alusion a la violencia como una expresion de la lu-
cha revolucionaria: «a la violencia reaccionaria, violencia revolucionaria»
(1999, p. 32), una clara secuencia historica que explicaba la justificacion de
la dictadura military la aparicién de las primeras guerrillas tras la violen-
cia bipartidista del periodo anterior. Por ultimo, el tercer segmento inclu-
y6 obras de Oscar Mufioz (Aliento, 1996, y Levantamientos, 1987), Beatriz
Gonzalez (Poblacion civil, 1997), Juan Manuel Echavarria (La bandeja de
Bolivar, 1999), Miguel Angel Rojas (Caloto, 1994), Patricia Bravo (Mata que

26 Es notorio el énfasis que muchas resenias y articulos de prensa sobre la expo-
sicién —antes de su disposicion y durante esta— otorgaron a la inclusion de la
Violencia: «Violencia, de Alejandro Obregén obra emblematica sobre el tema» (El
Espectador, 12 de enero); «Colgada la Violencia» (Cromos, 1999); «El gran simbolo, y
quiza la obra més representativa de la muestra, es el éleo Violencia, de Alejandro
Obregén» (Semana, 1999), entre otras apelaciones, como si esta obra, en efecto,
cumpliera ya un lugar de retorno obligado en la imaginacién sobre la violencia para

la poblacién colombiana justificando su circulacion.



Dios perdona, 1998) y Rolf Abderhalden (Camino, 1998), que daban cuenta
de la manera en que el crecimiento econdémico del narcotrafico estimuld
el conflicto armado y perme0 la sociedad colombiana instaurando en ella
practicas de terrorismo, tortura, matanzas selectivas y desapariciones.
También planted un «bucle» de practicas violentas descargadas sobre la
poblacidn civil, ante lo que Medina concluye que en ese momento el pre-
sidente Pastrana trataba desesperadamente de materializar el «Mandato
por la Paz» votado en 1997 con los didlogos del Cagudn, en contraste de
una vasta serie de hechos violentos de acto impacto sucedidos en el ulti-
mo tiempo que el autor se encargé de enlistar (p. 42).

En el cuarto acapite del texto de Medina, titulado «La violencia colom-
biana contada por los artistas», el curador articuld obras —diacrénicamen-
te— en catorce partes que tipifican diferentes practicas de la violencia a
través del tiempo: 1) la masacre como parte del paisaje; 2) descuartizamien-
to y desmembracion; 3) representaciones de dolientes, llanto y verglienza;
4) exterminio, indiferencia y desplazamiento; 5) episodios de guerrillas y
paramilitarismo; 6) zozobra e incertidumbre; 7) escenas de guerrillas in-
telectuales; 8) métodos de tortura en operaciones de contrainsurgencia;
9) actitudes antimilitaristas; 10) hitos y conmemoraciones de hechos par-
ticulares; 11) disposicién a matar y disposicién a morir; 12) huellas de la
violencia; 13) soledad y amargura,y 14) critica descarnaday total. Cada una
de estas entradas procura alternar piezas de diferentes periodos y medios
que «demuestran» la fijacion estructural de estas practicas violentas en la
sociedad colombiana a través del tiempo.

Ahora bien, a pesar de que el documento «El arte y la violencia colom-
biana en la segunda mitad del siglo xx» claramente constituye el sustento
del guion curatorial planteado en «Arte y violencia», que la exposicion se
conformo convencionalmente antes que nada con piezas de artes plasti-
cas y de la advertencia que Medina sobre la atencién pionera de los ar-
tistas plasticos ante el fendmeno de la violencia tras los sucesos del 9 de
abril de 1948, el proyecto editorial planteado no se limito a la presentacion
del postulado curatorial derivado de la produccion plastica y, en cambio,
incluyd un conjunto de textos comisionados a otros autores que sirvieron
para ampliar el horizonte de la investigacion desde otras perspectivas y
ante otros campos del arte. Esa fue una decisién creativa bajo la que po-

demos suponer la conformacién de esta publicaciéon como extension del
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trabajo curatorial emprendido por Medina;"?" asunto celebrado en algunas
resefas que valoraron el libro a la par de la exposicion (Acunia, 1999; El
Nuevo Siglo, 24 de mayo; El Tiempo, 17 de julio), sefialando la disparidad en
la calidad de los textos reunidos allf (Jiménez, 1999) o, incluso, por encima

de la muestra reunida en el museo:

[.] el catalogo se convierte en un aporte mucho mas importante e
interesante que la exhibicion misma, puesto que permite leer y releer
realidades vividas, mirar hacia delante y hacia atrés las experiencias
violentas y los escenarios de terror donde los artistas plasticos sus-

traen sus intereses creativos. (Pignalosa, 1999)

Entonces, ese rol editorial de «antologista» con que Medina describe la
tarea del curador se manifiesta en la extension de la curaduria como pla-
taforma de investigacion y creacion a la conformacién de la publicacion,
entendida justamente como una ampliaciéon de esta practica creativa,
dispuesta para otros autores y bajo ese animo interdisciplinar que en
ciertas ocasiones atraviesa e invoca la curadurfa. De hecho, los conte-
nidos de algunos textos incluidos en la publicacion se expresaron bien
en los espacios de exhibicién que complementaron la curadurifa: el ciclo
«Cine y violencia», programado por Jaime Pulecio dentro del mismo mu-
seo en la sala Los Acevedo,y la exposicién bibliografica sobre «Literaturas

de laviolencia», dispuesta en el hall de la Biblioteca Nacional de Colombia

12l La publicacion incluyé dos aproximaciones adicionales al campo de la plastica
(«Violencia, arte abstracto y neofiguracion», de Cecilia Hernandez de Henriquez,y
«El arte en la era de los ciegos», de Andrés Gaitdn), uno sobre cinematograffa («Cine
y violencia en Colombia», de Enrique Pulecio), cuatro dedicados al campo literario
(«La literatura colombiana ante el conjuro», de Alonso Aristizébal; «El cuento de la
violencia en Colombia», de Jairo Mercado Romero, «La poesia colombiana frente
al letargo», de Juan Manuel Roca, y «El oidor y el céndor», de R. H. Moreno Durdn),
dos al teatro («El teatro pasa la critica queda», de Samuel Vasquez, y «El teatro de
la Violencia», de Carlos José Reyes) y un breve ensayo («Desde los margenes de la
cultura», de Marfa Victoria Uribe, que procura una reflexién desde la antropologia

sobre un campo cultural diferente al provisto por el arte).



a pocos metros del museo, ambas actividades también intensamente re-
conocidas en prensa.'*®

Por otra parte, como anticipa la noticia citada antes sobre las decla-
raciones de Gloria Zea en torno a las amenazas recibidas en el museo
frente a la realizacion de «Arte y violencia», otro componente que cobrd
atencion en la preparacion de esta curaduria fue la programacion de en-
cuentros y eventos académicos que fortalecieran su dimension educativa.
Practicamente todas las resefias sobre la exposicién publicadas en pren-
sa hacfan hincapié en los escenarios de discusion programados: algunas,
como «Otras imagenes» (El Tiempo, 26 de mayo), «Arte y violencia» (La
Republica, 23 de mayo), «Educacion y violencia» (Suburbia Capital, 21 de
mayo), anunciaron previsivamente el espectro de actividades programa-
das incluso antes de la inauguracion o insistieron en su divulgacion du-
rante la muestra. Asi, segun la divulgacién provista insistentemente en
varios periodicos, esta programacion incluyo los foros, seminarios y talle-
res: «El impacto negativo de la violencia en la democracia» (El Espectador,
25 de mayo, y El Tiempo, 26 de mayo), «La violencia en la cultura colom-
biana» (El Espectador, 25 de mayo, y El Tiempo, 4 de junio), «Educacion
y violencia» (El Nuevo Siglo, 13 de junio; Suburbia Capital, 18 de junio; El
Tiempo, 21 de junio;™® El Espectador, 22 de junio), y también charlas a cargo
de invitados y artistas como Rolf Abderlhalden (El Nuevo Siglo, 8 de julio).

Dentro de la programacion de estos espacios llamala atencién el gru-

po de invitados convocados al foro El Impacto Negativo de la Violencia

128 Antonio Cruz (1999) destaca la composicion de la seleccion dispuesta en la bi-
blioteca y se lanza a sugerir un buen numero de titulos que podrian hacerle cre-
cer, Vanguardia liberal (1999) anuncia conjuntamente las muestras del museo y la
biblioteca; otras resetias se encargaron de esclarecer la conformacion del ciclo de
cine, («La violencia en el séptimo arte» en El Tiempo 1999 y «El cine de la violen-
cia» en Tiempos de Mundo, 1999) y divulgar insistentemente en su desarrollo (El
Espectador, mayo 29, mayo 30 y junio 1)

29 Allf se anuncia la direccién y participacion de algunos miembros del equipo edu-
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en la Democracia, realizado pocos dias antes de la inauguracién, entre
los que se incluyé al comisionado de paz Victor G. Ricardo, el general
(r) Harold Bedoya, monsenor Nel Beltran (entonces obispo de Sincelejo),
politicos como Alvaro Uribe Vélez y Noemi{ Sanin, periodistas y acadé-
micos como Alfredo Rangel y Marco Palacios (El Tiempo, 26 de mayo);
en suma, un conjunto de vocales medianamente cercanos al conflicto
colombiano para conformar una «mesa de didlogo» —muy a tono con
el ambiente de lo que sucedia en el Cagudn— pero desde un conjun-
to de posiciones entre las que se encontraban varias personalidades
relativamente cercanas a la derecha colombiana. Lamentablemente, el
museo no cuenta con documentacion o registro que permita conocer
el desarrollo de evento. De modo que, en términos generales y a decir
por el contenido de los articulos y resefias publicados en prensa, la
recepcion de «Arte y violencia» fue celebrada como una oportunidad
para reflexionar sobre el pregon de paz en el que consecuentemente se
encontraba contextualizada.

Por otra parte, cerca al cierre de la exposicion, y segun parece ante
los debates sucedidos frente a esta, se programé un encuentro con la
participacion de algunos artistas incluidos en la muestra y su curador
(El Nuevo Siglo y El Tiempo, 14 de julio). Aunque insuficientemente des-
critos por la prensa, algunas contribuciones publicadas en diferentes
medios dan cuenta de elementos involucrados en estos debates. A po-
cos dias de la inauguracion, Mauricio Becerra (1999) advertia sobre la
masa critica que implicaba la envergadura de la exposicion, sobre si
«jeranecesario reconocer tanto desastre reunido?», al tiempo que citaba
las repuestas de un militar retirado que declaraba el valor pedagdgico
de la exposicién de ser visitada por actores de la violencia, también la
declaracién del director de Arte en el Ministerio de Cultura, Fernando
Quiroz, respecto a la pertinencia de la exposicién en el momento que
aparecia y su semejanza con las reacciones generadas por «Arte y poli-
tica» —al generar multiples controversias— cerca de veinte anos atras.
Otros pocos articulos dejan ver la inconformidad de algunos artistas,
como Carlos Granada (en entrevista con Pedro Alvarado, 1999), que de-
claraba la muestra de «partidista» y restringida ante el protagonismo
otorgado a obras como la Violencia, de Alejandro Obregdn. Por otra parte,

en su ponencia presentada en uno de los foros programados, Clemencia



Echeverry (1999)*° cuestionaba la manera en que el publico recibiria las
obras reunidas en la curaduria y sobre su capacidad para generar re-
flexion en caso de que el publico las atendiera como mera «informacion»
tras la saturacion de imagenes violentas divulgadas cotidianamente por
los medios de comunicacion colombianos.

Mediando el periodo en que la exposicién estuvo abierta, Juan Camilo
Sierra (El Tiempo, 15 de junio) advertia que el panorama compuesto por
Medina resultaba en una vasta iconografia util para construir un pa-
norama de representaciones sobre la violencia, «<més que para aportar
una reflexion sobre el rol del arte frente al tema». Pocos dias después de
Sierra, José Roca dio continuidad a algunos de estos cuestionamientos
con su columna «Violencia en el museo» (El Tiempo, 22 de junio), juzgan-
do la muestra de «fuerte pero plana», sin un «sistema jerarquico equiva-
lente» capaz de articular cada nicho tematico bajo una lectura histérica
que orientara al publico. Conclufa que la muestra prometia més y que
se limitd a exponer lo que ya sabfamos: «que somos violentos y que el
arte es un reflejo de la sociedad que le produce», y sentenciaba que la
curaduria privilegiaba «lo visual y la violencia politica en detrimento de
otras posibilidades de violencia (o sus causas, o sus efectos), como son
la discriminacién, la desigualdad, la auto-censura, el exilio, la ausencia:
le falta sutileza y densidad». Al final, Roca destacaba la obra de Antonio
Caro Aquino cabe el arte (1972) con que iniciaba la exposicién, por cuanto
cuestionaba «la viabilidad ética del arte en un pais que se cae a pedazos»

para concluir que:

El hecho mas violento, dadas las circunstancias actuales, puede ser
precisamente la patética necesidad que tenemos de No ver la violencia
que acaba con nuestro pais cada dia de manera mas patente. El mito de
artistas que exorciza los fantasmas sociales a través de la pintura debe
ponerse en cuestion: el partido del Cali tapara el secuestro de Cali; la
exposicion de la violencia sera —por un tiempo— un buen sucedaneo

de laverdadera exposicion que rehusamos detenernos a mirar.

1% Este documento fue reproducido en El Espectador el 27 de junio.
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En suma, Roca cuestionaba la capacidad de la curaduria para activar una
verdadera reflexion y la localizaba en un lugar destinado a disipar o dis-
traer la atencion sobre la violencia imperativa y transversal del contexto
colombiano de entonces. A pocos dias de finalizada, Carlos Jiménez (1999)
resumia el debate a partir de la oposicién de posiciones entre quienes veian
aquellareunién de obras como evidencia de que el fendmeno de la violencia
era contundentemente referenciado por artistas y quienes no estaban de
acuerdo con que los artistas se ocuparan de la violencia. Llama la atencién
que dentro del conjunto de articulos de prensa son justamente aquellos
escritos por autores especializados o situados en el campo del arte los que
logran esquivar el animo laudable que se manifiesta casi «politicamente
correcto» en el conjunto de resefias que cubrieron la exposicién como parte
de un obligado e inevitable contexto reflexivo nacional; mientras que las
ultimas insisten en presentar la exposicién como una produccién cultural
que invita a reconocer el problema de la violencia y a aportar elementos
reflexivos sobre el clamor de paz del momento, las observaciones de Sierra
yJiménez,y especialmente la de Roca, no fueron reservadas al momento de
expresar reparos sobre la formulacién de la curaduria, apuntaron a valorar
el sentido de la exposicion dentro de la préactica creativa e intelectual que
implica la préctica curatorial al comprenderla como una forma.

Entonces, mas alla de condenar o celebrar los aciertos de «Arte y vio-
lencia», estas criticas —vistas hoy— dan cuenta de un momento en que la
«exposicion» fue entendida como lenguaje, de la capacidad de comprender la
curaduria —desde nuestro contextoy ante aquella coyuntura social— como
un relato visual con el poder y la capacidad de movilizar u operar conte-
nidos, desarrollar una hipdtesis y sustentar una «arquitectura» para su
inscripcién, como un texto o ensayo apropiada o desfavorablemente «ex-
puesto», justo en el momento en la curaduria empezé a ser invocada como
plataforma de investigacion en nuestro contexto, lo que justifica la presen-
tacion del proceso de «Arte y violencia» en el Seminario de Investigacion
para Curaduria de Exposiciones, realizado en el segundo semestre de 1999.

En efecto, la condicién de aquella efeméride en torno al afio traumatico
de 1948 sirvié como coordenada y punto de partida para encauzar la elabo-
racion de un relato estructural sobre la indexicalidad del arte respecto a la
violencia colombiana, segun la proposicién de Alvaro Medina. Pero, ademas,

tal condicién de coordenada también fue senalada en otra curaduria dos



anos después, esta vez como punto final —en julio de 2001 cuando el Museo
Nacional de Colombia reabrié sus salas de exposicion permanente, que cul-
minaba en ese 9 de abril de 1948, paraddjicamente, con un retrato de Gaitan
elaborado por Alipio Jaramillo, el mismo pintor de Masacre, Autodefensas y
Masacre 9 de abril, incluidas en «Arte y violencia». Alli se detenia el relato
histérico del museo para dar paso a su ultima sala, dedicada al arte moderno,
de acuerdo con el discurso formalista dispuesto por Marta Traba varias dé-
cadas atras. Es como si «Arte y violencia» se hubiese logrado anticipar en la
descripcion de un segmento de la historia colombiana que en ese momento
no cupo en el nuevo relato del Museo Nacional de Colombia, lo que reitera la
potencia de la curaduria para intervenir ante el ejercicio convencional de la

historia y la historia del arte o, por lo menos, de su ejercicio institucional.

2007. Desplazamiento interno y externo:
«Displaced»

Tras el inicio del segundo periodo presidencial de Alvaro Uribe Vélez se
agudizo el uso de produccion discursivay transformaciones en el lenguaje
o vocabulario (que ya venia de tiempo atras) con que el Estado, en cabe-
za de su presidente, narraba e interpelaba la situacion colombiana. En
gran medida, este giro fue estimulado por las sugestivas consideraciones
del consejero presidencial José Obdulio Gaviria, quien acompané (2002-
2009) a Uribe durante la mayor parte de sus dos periodos de Gobierno y
es considerado uno de los pilares de la doctrina uribista.

Una de la principales transformaciones de conceptos estimuladas
por Gaviria fue trasponer el término de «<amenaza terrorista» sobre el de
«conflicto armado», con el que el Gobierno uribista sustentd acciones de

Gobierno y acciones militares desde su primer periodo.™ Mas adelante,

Bl Abundan articulos y declaraciones que reparan sobre el asunto, entre ellos al-
gunos escritos por miembros del alto Gobierno, como Luis Carlos Restrepo (2005 y
2006), ofrecen justificaciones sobre este viraje conceptual, al tiempo que articulos
académicos muy proximos al fin del primer Gobierno de Uribe reflexionaron e in-

terpelaron este giro conceptual de cara a la proyeccion internacional que podria
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durante el segundo mandato de Uribe, otro relevo conceptual cobré im-
portanciay proyeccion: la sustitucion del término «desplazamiento» por
el de «migracidn interna».

El primer caso fue sustentado por Gaviria en su libro Sofismas del te-
rrorismo en Colombia (2005), donde convergen buena parte de las consi-
deraciones del asesor presidencial para conformar un campo de lenguaje
destinado a «producir» un enemigo politico, comun e interno, representa-

do por las FARC. La revista Semana (2005) resume a Gaviria asf:

No existe un conflicto porque Colombia es una democracia legitima y
no una dictadura ni un régimen opresivo. Por lo tanto no hay justifi-
cacion para que un punado de violentos continten en armas. Segundo,
porque después de la caida del muro de Berlin las guerrillas colom-
bianas yano luchan por un ideal politico sino que actian como mafias
vinculadas al narcotrafico y a la captura de rentas como la gasolina,
la coca y el oro. En consecuencia, mas que revolucionarios en busca
de un nuevo régimen, son bandas criminales con poderosos aparatos
militares. Y por ultimo, porque en su légica criminal la principal victi-
ma son los civiles. En sintesis, son simples terroristas que no respetan

las normas humanitarias.

La segunda transformacion fue justificada en complemento de la primera,
como reseno la revista Cambio (2008), con la publicacion de algunos apar-
tados de la «Conferencia sobre Colombia», que Gaviria dio en Washington,
entre el 28 y 30 de julio de 2008, para presentar el Centro de Pensamiento

Primero Colombia:

Nosotros no tuvimos guerra civil, nosotros tuvimos fue una amenaza
terrorista no enfrentada.
Nosotros hemos dicho que Colombia no tiene conflicto armado

interno.
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[.]

Nosotros no tenemos desplazados, tenemos migracion en buena
parte por el paramilitarismo y la guerrilla [..] esa gente se fue para
ciudades y alla estan como migrantes, mas la gente que se fue del
pais, clase alta y media. [..] La propaganda internacional sobre nues-
tra situacion de desplazamiento masivo, como el mayor desplaza-
miento del mundo, suma todos los que salieron durante los ultimos
40 afos. [..] La ONG que dirige toda esa propaganda se llama Codhes.
[.] El negocio de crear el ambiente negativo contra Colombia pro-

duce réditos.

En su articulo «José Obdulio Gaviria y su visién de Colombia», Alba
Lucia Delgado (2011) propone que estas transformaciones conceptua-
les y otros usos del lenguaje presentes en las columnas de prensa de
Gaviria, publicadas por El Tiempo, fabricaron un discurso destinado a
«producir un mundo social» donde asentara el proyecto politico de Uribe
tras la remantizacion de términos y conceptos destinados a producir
un «enemigo politico comun» en dos planos: el institucional y el militar,
para lograr el apoyo social en la transformacion del Estado y las accio-
nes de guerra como estrategia para conquistar la paz®? con dos efectos
concretos correspondientes: la ampliacion de maniobra politicay fuerza
represiva. Delgado (2011) seflala que al remantizar «conflicto armado»
por «amenaza terrorista», se deshistoriza, despolitiza e invisibiliza el
contexto del conflicto colombiano, y que al remantizar «desplazados»
como «migrantes», se invisibiliza el problema humanitario de la violencia
politica y la necesidad de una solucion politica, lo que borra el cardcter

del desplazamiento, deshistorizandolo:

132 Segun Delgado, esta disposicion guerrerista se facilité en el discurso de Uribe
(entonces precandidato) por la «afiliacion» del Gobierno colombiano con la lu-
cha «antiterrorista» impulsada por George Bush tras los atentados a las Torres
Gemelas en 2001, lo que permitié proyectar en la poblacion las expectativas de
resolver el conflicto colombiano por la via armada, en una guerra franca contra el

«terrorismo interno».
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La palabra migrante, mas alld de una categorizacion que implica una
accion (migrar) efectuada por el desplazado, tiene una particular
consecuencia: implica borrar la naturaleza y caracter de la migracion,
deshistoriza —de nuevo— el cardcter violento, limite y originario de

esta experiencia.

Queda claro que la operacién de un discurso (impulsado por José
Obdulio Gaviria) destinado a transformar y focalizar la percepcion so-
bre la situacidn colombiana constituyd un pilar de accion fundamental
para construir opinién y apoyo popular durante los dos gobiernos de
Alvaro Uribe, todo ello por medio de la desestimacién de causas y justi-
ficaciones histdéricas y politicas del conflicto armado, asi como de invi-
sibilizar sus consecuencias —el desplazamiento forzado por ejemplo—,
lo que habria de matizarla percepcion internacional sobre Colombia en
momentos de proyeccion global y negociacion de tratados econdémicos
para establecer el libre comercio con la regién, Estados Unidos y otras
latitudes.

En medio de este contexto se abrié camino la proposicién y desarrollo
de la curaduria «Displaced. Arte contemporaneo de Colombia», plantea-
da por la colombiana Marfa Clara Bernal y la britanica Karen McKinnon.
Paralelamente a la operacion discursiva del Gobierno colombiano suge-
rida por José Obdulio Gaviria, la formulacién de «Displaced» operaba una
apertura y reflexion acerca de acepciones del término «desplazamiento»,
una suerte de «dislocacién» sobre aquella expresién que, para el caso co-
lombiano, era necesariamente comprendida —histoérica y politicamente—
como una de las consecuencias del «conflicto interno», y que, segun el
giro discursivo trazado por Gaviria, deberfamos comprender ahora como
«migracion interna», generada ante la «<amenaza terrorista interna». Ahora
bien, aunque la preparacion de «Displaced» se desarrollé en paralelo a los
giros discursivos del Gobierno de Uribe, vale aclarar que su postulacion
tedrica no responde a la orientacion de aquel viraje sobre el concepto de
«desplazamiento», sino a otras consideraciones sobre las que vuelve mas
adelante. Por otra parte, la gestion que dio lugar a «Displaced» corres-
ponde a una agenda destinada a internacionalizar la cultura colombiana
como parte de las politicas de relaciones exteriores trazadas por Uribe,

particularmente durante su segundo periodo ante sus expectativas por



generar un clima de «posconflicto»™ (jsustentado en el desconocimiento
del conflicto!) destinado, entre otros, a mejorar la imagen del pais en el
mundo para facilitar la integracién de la economia colombiana.

Otros dispositivos para la internacionalizacion del arte colombia-
no, expresados a través de exposiciones curadas y apoyadas por el
Ministerio de Relaciones Exteriores, ya se habian materializado durante
el primer Gobierno de Uribe. Tal es el caso de la curaduria de Carmen
Marfa Jaramillo, «Otras miradas», que sefialé en el capitulo anterior. Por
otra parte, la curaduria «Cantos/cuentos colombianos» (también men-
cionada atras), realizada en 2004 por iniciativa de la Fundacién Daros-
Latinoamérica, bajo la curaduria de Hans-Michael Herzog, corresponde
a un interés independiente por visibilizar un contundente panorama de
arte colombiano contemporaneo, como pocas veces habia sucedido hasta
entonces.

Enel prologo de «Cantos/cuentos colombianos»,la extensa publicacion
correspondiente a esta curaduria,’* Herzog (2004) describe las motivacio-

nes de Daros-Latinoamérica para emprender una «amplia exposicién» de

1% De acuerdo con el giro discursivo planteado, hablar de «<amenaza terrorista» y no
de «conflicto interno» implicarfa una superacién de aquella fase histérica y darfa
lugar al «posconflicto». Esta hipdtesis, defendida por Gaviria y otros miembros del
Gobierno de Uribe, fue ampliamente divulgada por los medios de comunicacion y
criticada en algunos sectores periodisticos pero sobre todo por el campo académico.
134 El volumen es una vasta publicacion de mas de cuatrocientas péginas que exce-
de la idea reducida de un catalogo; incluye entrevistas abiertas a los diez artistas
incluidos realizadas por Herzog durante el primer semestre de 2004 (Nadin Ospina,
José Alejandro Restrepo, Fernando Arias, Miguel Angel Rojas, Oswaldo Macid, Doris
Salcedo, Juan Manuel Echavarria, Rosemberg Sandoval, Oscar Munoz y Maria
Fernanda Cardozo), y los cuatro textos de intelectuales colombianos convocados
para aportar visiones sobre la situacién colombiana (Fernan E. Gonzalez, Plinio
Apuleyo Mendoza, Alfredo Molano y William Ospina). Este segmento del catalogo,
como lo advierte el prélogo firmado por Herzog, antecede la realizacion del simpo-
sio sobre la Situacion Social, Politica y Artistica en Colombia, realizado en enero de
2005, cuyas memoria se titulé Guerra y pd (2005), en alusién a un videoarte de Juan

Manuel Echavarria, incluido en «Cantos/cuentos colombianos».
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artistas colombianos desde un lugar, el europeo, donde el arte contem-
poraneo colombiano resultaba desconocido y ante la estigmatizacion de
Colombia como un contexto de «drogas y guerra civil», signado por la in-
seguridad y la violencia. Desde allf llegaban noticias predominantemente
negativas que opacaban la labor de universidades, entidades educativas
y otras iniciativas y expresiones que impedian ver que en Colombia «no
solo crecen flores, sino que también florecen las artes», una mezcla de

condiciones que Herzog atribuye a:

Una profunda conciencia social que, aparte la voluntad de sobrevivir, no
pierde de vista lo esencial, como si sucede en otras partes. Se trata no
solo de sobrellevar la latente y continua amenaza, sino de contrarrestar
con algo que merece ser vivido, y de buscar en un entorno precario al-
ternativas razonables que no solo permitan sobrevivir, sino crear valores
perdurables. Ello puede explicar por qué en Colombia se produce una dis-

cusion tan intensa y apasionada sobre el arte y la cultura. (2004, pp. 7y 8)

En la formulaciéon de su curaduria, Herzog asumi6 las practicas de un
conjunto de artistas colombianos como una manifestacion explicita de la
manera en que eran capaces de responder con su trabajo ante la agravan-

te situacién colombiana:

Es una exposicion nacional, que a la vez presenta un eje temaético:
estando los artistas expuestos a condiciones de vida tan extremas,
es plausible que no se limiten a l'art pour l'art, sino que aborden la
situacion social y politica de su pais. No hemos buscado este andlisis
politico en el arte contemporaneo colombiano de modo estereotipa-
do, simplemente lo identificamos como factor dominante, por lo que
hemos querido integrarlo tanto en la coleccion como en la exposicion.

[]

Una y otra vez, la violencia queda plasmada en el arte, aunque no
reproducida sin filtros. Mas bien estamos frente a juegos ingeniosos,

llenos de metaforas e ironia. (2004, pp. 8y 9)

La confeccion de «Cantos/Cuentos Colombianos» lograba entonces plan-

tear un relato sobre el grave estado de la sociedad colombiana, por medio



de un buen conjunto de obras de arte contemporaneo (bajo cierta valia
retrospectiva que se remontaba a la década de los setenta’)y con el valor
adicional de instaurar el arte colombiano contemporaneo en un campo in-
ternacional donde resultaba desconocido. Asi que la formulacion de esta
curaduria resulta como un dispositivo para la circulacion de la cultura
colombiana en el &mbito internacional en funcién de sus artes plasticas,
asi como una inversion simbélica destinada a dar cuenta de la capacidad
del arte para indexar las memorias del conflicto colombiano.

La visita de Herzog a Colombia (entre fines de 2003 y febrero de 2004)
para preparar «Cantos/cuentos colombianos» y entrevistarse con la mayor
parte de artistas por él convocados a integrar la exposicion antecede en
pocos meses lavisita de Karen McKinnon, de la cual surgio la iniciativa para
desarrollar «Displaced». Entonces, esta ultima, «Displaced», encaja bien en
ese momento —esa coyuntura—, cuando confluyeron las transformaciones
en el lenguaje utilizado para describir la situacién colombiana, cuando el
arte contemporaneo colombiano empezé a cobrar lugares en escenarios
internacionales y ante las expectativas por internacionalizar la cultura de
Colombia para favorecer la proyeccion de la economia colombiana. Tres
anos después de «Cantos/Cuentos Colombianos», la exposicion «Displaced.
Arte contemporaneo de Colombia» fue presentada en Glynn Vivian Art
Gallery, Swansea, Pais de Gales (Reino Unido) entre el 6 de octubre de 2007
y el 6 de enero de 2008, gracias el apoyo de la Universidad de los Andes, el
Ministerio de Relaciones Exteriores de Colombia yla fundacion Visiting Arts.

El catdlogo dispuesto para «Displaced» incluyd cinco textos que ante-
ceden la presentacion de las obras incluidas en la curaduria. El primero

corresponde al del ministro de Relaciones Exteriores, Fernando Araujo,”*

135 Al revisar el conjunto de obras de cada artista, da la impresion de que cada cura-
durfa fuese compuesta con la reunién de una suerte de «antologias» individuales, lo
que justifica la inclusion de piezas de Miguel Angel Rojas y Oscar Mufioz realizadas
en la década de los setenta como punto de partida de dos trayectorias individuales
afines al propésito de «Cantos/cuentos colombianos», e incluso deja comprender la
inclusion aislada de una pieza a Antonio Caro (Coca-Cola Colombia).

136 Vale recordar que para ciertos sectores de la prensa colombiana el nombramien-

to de Aratjo como canciller, en febrero de 2007, quien pocos meses antes habia
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quien celebraba la exposicidén apoyada por el ministerio, destacando en
su reflexion que Bernal y McKinnon lograban aportar sobre «la transcul-
turacion y los efectos de la migracion de los connacionales dentro del
territorio nacional o hacia el exterior», «el lugar como punto de partida
y llegada, pero mas sobre el lugar como espacio de negociacion entre lo
perdido y la apropiacién»; en suma, algunas acepciones que rodeaban la
concepcién de desplazamiento (displacement) desarrollada a fondo por
Bernal para concluir reiterando su pregunta sobre «;dénde debe ser lo-
calizado el lugar llamado hogar?».

El segundo texto, firmado por Karen McKinnon y Jenni Spencer-Davies,
es una introduccion institucional que permite reconstruir someramente
el campo y proceso de gestion que permitio el desarrollo de «Displaced»,
tras una apretada agenda que Maria Clara Bernal disefid para que
McKinnon visitara espacios y talleres, a fin de se hiciera «una panoramica
real de la practica del arte contemporaneo en Colombia» en una visita
reldmpago a Colombia propiciada por Visiting Arts, a lo que sigui6 la invi-
tacion de Glynn Vivian Art Gallery para que Bernal cocurara la exposicion.
McKinnon anticipa que el nucleo de la exposicion es el tema del desplaza-
miento; de ahi que abarcara complejas definiciones sociales y sicologicas
donde los artistas «analizan y comentan sobre las maneras complejas en
que el desplazamiento afecta al individuo y la sociedad» (2007, p.12), que al
conectar un trabajo con otro se deja ver lamanera en que lavida cotidiana
es afectada cuando se fracturan concepciones de serylugar,y que al tiem-
po, el conjunto de obras dejan ver facetas mas positivas de la emigracion e
inmigracion como «la resistencia de la gente y su habilidad para vivir con
diferencias culturales, adaptandose y cambiando constantemente» (p. 12).

Por otra parte, los tres ensayos que siguen en la publicacién: «Arte y
desplazamiento», de Maria Clara Bernal; «Geografias en negociacion», co-
misionado a Fernando Escobar,y «De un lugar a otro», de Karen McKinnon,

se ocuparon de presentar el sustento teérico de proceso emprendido por

recuperado su libertad tras escapar del prolongado cautiverio en que lo mantuvie-
ron las FARC, parecia un acto de propaganda de Estado para movilizar la opinion
internacional contra el curso del secuestro en Colombia y la operacion del grupo

insurgente.



Bernal y McKinnon, en 2004. En cualquier caso, los tres ensayos apun-
taban a considerar el término «desplazamiento» desde una perspectiva
amplia, y no necesariamente subordinada solo al problema del «desplaza-
miento forzado» en el marco del conflicto colombiano.

En «Arte y desplazamiento», Maria Clara Bernal (2007) sustenta la for-
mulaciéon de «Displaced» en el horizonte de produccién cultural que, de
una u otra manera, genera el desplazamiento fisico y mental, al ser com-
prendido como una expresion del movimiento que implica la migracion
y la exigencia intelectual que implica la traduccién. En principio, Bernal
sefiala que el desplazamiento ha cobrado un lugar en la elaboracion de
politicas de desarrollo en la geopolitica contempordnea, pero advierte
que en paises donde el fenémeno ha sido critico —como en Colombia—
primero fue registrado por artistas y no por la construccion de politicas
sociales y de desarrollo que el problema exigia. Bernal presenta la exposi-
cidén como la reunion de quince artistas con trabajos en torno a desplaza-
mientos fisicos y mentales que hacen patente la pregunta sobre el lugar
al que debemos llamar «hogar» (sel lugar de nacimiento? ;El de donde se
es desplazado? ;El de la nacion Estado donde se encuentra la comunidad
diaspdrica?). Bajo cierta coincidencia con José Obdulio Gaviria, Bernal
asume el desplazamiento como «migracién interna» cuando recuerda, a
secas, que la migracion, motivada por violencia o tras la busqueda de me-
jores condiciones de vida, es uno de los fendmenos mas prominentes en
Colombia, porlo que estos movimientos de poblacién necesariamente han
contribuido a cambiar las culturas locales y receptoras, y donde la necesi-
dad de reinventarse, la inestabilidad y el deseo de encontrar raices no han
contribuido a producir un arte conmiserante, sino a aportar un potencial
creativo para muchos artistas.

Asi, el conjunto de obras no sefiala a Colombia como lugar estético y
definido, sino que hacen evidente «un interés por explorar historias de la
movilidad que confrontan este territorio como vértice de multiples cone-
xiones» (Bernal, 2007, p. 19), un lugar no como condicion dada, sino como
procesos continuos de arraigos y desarraigos. Bernal explica el potencial
creativo del desplazamiento, siguiendo la consideraciéon de Vilem Flusser
ante la posicion del exiliado (andloga del desplazado) que, arrancado de
su contexto habitual, se enfrenta a un océano de informacién que ha

de interpretar con creatividad para no hundirse en el desarraigo total,
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condicion afin al motor creativo que provee la movilidad al arte cuando
esta facilita el intercambio de informacion ante el encuentro de culturas
y no su pérdida. De esta forma, el expulsado, segun Flusser (citado por
Bernal, 2007), conduce a un didlogo externo, como un catalizador que bajo
su nueva condicidon confronta su informacién con aquella que encuentra,
lo cual lo enfrenta al reto de crear nueva informacion.

Bernal describe el desplazamiento fisico segin comportamientos de
viaje, didspora, exilio y desplazamiento, desde donde se genera una «se-
dimentacién cultural» que es «decantada» por el arte. Entonces recuerda
el valor declarado sobre las migraciones en la produccién de diversidad
cultural y el aporte de los migrantes al comportamiento de las economias
internas declarado en la xvi Cumbre Panamericana de Jefes de Estado
y de Gobierno de Uruguay, 2006, para sefalar que la mayoria de obras
incluidas en «Displaced» sefialan el deslazamiento fisico, del campo a la
ciudad, principalmente por la violencia, o de Colombia al exterior (Bernal,
2007, p. 26). Bernal invoca el concepto de «zonas de contacto», de Mary
Louise Pratt, para explicar que la necesidad de resolver los conflictos de
intereses que emergen donde concurren culturas no aniquilan las dife-
rencias, sino que hacen que la traduccién cobre sentido. De modo que
en «Displaced» la traduccién funciona como una forma de desplazamiento;
entonces Bernal concluye que ante los encuentros culturales la traduc-
cién ha sido una preocupacién comun en los artistas (expresa en la trans-
culturacion y el figura del artista como etnégrafo planteada por Foster),
un desplazamiento mental que se avista en la prefiguracién de la traduc-
cién como «el arte del futuro», vaticinado por Glissant, y la capacidad del
artista por potenciar el paso de una cultura a otra planteado por Franz
Fanon. Cuando la traduccion no se asume como traduccion de lo foraneo
desde lo propio, sino como una interaccién dindmica en la que los limites
son ampliados y las diferencias respetadas, lo que se amplia son las ru-
tas de intercambio cultural. Por ultimo, Bernal declara que los artistas de
«Displaced» suponen un balance, no son esencialistas ni universalistas, se
orientan a la construccién de canales que proporcionan acceso a zonas de
contacto intelectual y promuevan espacios de socializacion (2007, p. 29).

Fernando Escobar (2007) cuestiona ese «concepto oficial» en el mar-
co de un mundo globalizado que favorece la representacion de multiples

contextos culturales en nodos urbanos donde se concentra cierto sentido



de universalidad, de modo que hoy es dificil la «recuperacion» de lugares
despojados y la comprension de un «desplazado que ha perdido los genti-

licios». Plantea que las imagenes que presenta la exposicion:

[.] no sonimagenes contra el desplazamiento sino imagenes con, para,
en y desde el desplazamiento que significan bajo particularidades
sociopoliticas desde marcos muy amplios —no solamente artisticos—
que van de la mano de una situacion particular, no del artista sino de

la capa social de la cual hace parte. (2007, p. 38)

Concluye que todos los artistas incluidos «han realizado exploraciones
que apuntan a reconstruir narraciones que han quedado por fuera de esa
Historia», desplazadas a zonas opacas de la historia, como describe Pablo
Herkenhoff, segin cita Escobar (2007).

Por ultimo, McKinnon parece dar cuenta de las consideraciones de
Bernal y Escobar en la configuracion de un texto que no se resiste ser
consciente del impacto que tuvo en ella el viaje a Colombia, asumiendo
un tono de «traductora» o «etnégrafa». «<De un lugar a otro», inicialmente,
relata un viaje emprendido sin mayor conocimiento previo sobre Bogota
y su encuentro con un contexto de peligro y crisis econémica manifies-
tos explicitamente en el espacio publico y la vida cotidiana. Entonces
McKinnon plantea que, a través del arte, comprendio el lugar, la politica,
la cultura y «las formas en que estos artistas, provenientes de este pais
tan particular entendieron y se articularon con el mundo» (2007, p. 45).
Las obras —como plantea— no requieren su inscripcion en lugar alguno,
ya que tienen sentido global, con lo que da paso a una caracterizacion
de las obras incluidas: el desafio a las instituciones, la confianza en la
educacién y la voluntad por deshacer en las piezas de Humberto Junca
realizadas sobre pupitres escolares (Damn right!); la imposicion del sis-
tema jerdrquico racial en la pintura de Delcy Morelos (Color que soy); el
trasegar de personajes expuestos a la inundacion como condicion fisicay
sicologica del desplazamiento en los dibujos de Johana Calle (Efluvios); los
personajes etéreos sin puntos de referencia resueltos por Oscar Mufioz
(Narciso); el reciclaje de imdgenes emitidas por medios de comunicacion
en las videoinstalaciones de José Alejandro Restrepo, donde se mezcla

historia politica, social, religiosa e individual (Paso del Quindio), al igual
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que en el video de Wilson Diaz (Los rebeldes del sur), cuando el artista
«filmé en secreto, con un enorme riesgo para si mismo, un grupo musical
conformado por miembros de la organizacion terrorista FARC mientras
hacen un concierto para su feliz audiencia»® (p.49); la dominacion de una
cultura sobre otra tras la comprension de Colombia como fuente visual y
la asimilacién de la cultura visual estadounidense en las piezas de Nadin
Ospina (Critico extdtico); las consecuencias de la economia del narcotra-
fico y la guerra contra las drogas en las composiciones con hoja de coca
de Miguel Angel Rojas (Broadway) y en las fotografias de Juan Fernando
Herran en torno a la amapola (Triptico judicial); la apropiaciéon de ima-
genes de una cultura a otra en Frangois Bucher (El cuadro de la caceria
del zorro en la sabana de Bogotd) y los didlogos estratégicos entre una
sociedad y otra forzadas por la migracion, en el video de Carolina Caicedo
sobre su matrimonio (Como obtener un pasaporte britdnico); las tensio-
nes entre naturaleza y cultura en las fotografias de Maria Elvira Escallon
(Nuevas Floras), Milena Bonilla (Utopia) o Alberto Baraya (Herbario de
plantas artificiales); y las tipificaciones o clasificaciones de individuos en
Andrés Burbano (Proyecto Open[ing] Source). McKinnon recuerda que el
desplazamiento y sus problemas se producen bajo condiciones de migra-
cién forzada, racismo, colonizacion, guerra, ideologias, sistemas politicos
represivos, tensiones religiosas y fundamentalismos; todas presentes de
algun modo en las exploraciones de los artistas presentes en Displaced, lo
que les otorga un sentido global. Cierra insistiendo en que por medio del

arte aprendié de Bogota y el poder del arte:

Aunque aprendi algo de este rico y complejo lugar durante mi corta
estadia, sin lugar a dudas es a través del trabajo artistico mismo que
he aprendido mas. No solo acerca de este sitio tan especial, sino del
poder del arte para diseccionar territorios rigidos, fronteras, ideolo-

glas politicas que nos hacen ver las conexiones de un lugar a otro.

¥ Llama la atencion este conveniente uso del «lenguaje internacional» donde tuvo
lugar la construccion discursiva del Gobierno de Uribe para referirse a las FARC

como un grupo terrorista, como una «amenaza terrorista».



En suma, estos tres textos lograban deslocalizar el concepto de «despla-
zamiento», susceptible de subordinarse a un rol particular en la construc-
cién de un discurso sobre el conflicto interno en Colombia, para plantear
un horizonte de acepciones amplio, dispuesto a valorar el rol de los des-
plazamientos fisicos y mentales tras el valor de la migracion y la traduc-
cién en la produccion cultural (Bernal), como expresion en la recuperacion
de narraciones «desplazadas» de la historia (Escobar), y para fisurar la
descripcién de un contexto y ponerlo en contacto con otros (McKinnon).
Vista en comparacion con «Cantos/cuentos colombianos», es claro que la
proposicién de «Displaced», si bien no niega la posibilidad de aportar una
descripcion sobre la agravada situacion colombiana a través de algunas
practicas artisticas, propicié la reconsideracion de un término convencio-
nalmente ligado al conflicto —el de «desplazamiento»— para proveer su
valoracion en la produccién cultural tras una conversion de su significado
usual en nuestro contexto, justo en un momento en que el arte contem-
poraneo colombiano empezaba a proyectarse en el plano internacional y
cuando el relato sobre el conflicto era revaluado por el Gobierno colom-
biano. Entonces, la transformacién conceptual sobre el término «despla-
zado» planteado en «Displaced» resulta sincrénico con el giro semantico
impuesto por José Obdulio Gaviria, al hablar de migracién interna; pero,
en cualquier caso, la reconsideracion conceptual invertida en «Displaced»
funcioné como una ampliacién, y no como una suplantacion —o «despla-
zamiento»— de un término por otro.

Sin embargo, a pocos dias de inaugurar «Displaced» en Swansea, la
drastica intervencion del Ministerio de Relaciones Exteriores, que deter-
mino la incautacion del video de Wilson Diaz Los rebeldes del sur, al consi-
derarlo propaganda subversiva a favor de las FARC, logrd que ese concepto
convencional de desplazamiento, ligado a las consecuencias del conflicto
colombiano, emergiera nuevamente en el curso de la exposicion y que su
cubrimiento en prensa se concentrara en este suceso, «desplazando» la

atencion sobre la integridad de la exposicion.'*

1% De hecho, en su columna «La una mas la otra: curaduria y critica» Lucas Ospina
(2007) advierte: «Los comentarios de Michele Faguet dejan una cosa en claro: la

exposicion “Displaced” puede y debe ser criticada en términos de arte y no solo en
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Segun Maria Clara Bernal (entrevista, 2014), el origen y sentido que
dieron forma a la proposicién de «Displaced» se remonta un tanto atras
de la visita de McKinnon a Colombia, en 2004, tras la mediacién de
Visiting Arts donde laboraba Bernal, y se deriva de su condiciéon misma
como migrante, ya que por entonces residia en Londres mientras hacia
estudios de posgrado, lo que estimulé sus inquietudes frente al poten-
cial creativo del desplazamiento y la migracion, un campo de interés
que ha mantenido durante algun tiempo. Bernal también recuerda que
en algin momento tuvo acceso a una coleccion de porcelanas asidticas
conservadas por Glynn Vivian Art Gallery, que estimularon sus interro-
gantes frente al intercambio cultural que se manifiesta en practicas de
migracién y desplazamiento desde la pequeiia poblacién de Swansea,
muy proxima al océanoy por ello muy activa en el intercambio comercial
del imperio britdnico durante la Colonia.

Entonces, més adelante se hizo posible el proyecto gracias al susten-
to de Visiting Arts, luego (un poco de manera azarosa) aparecio el apoyo
del Ministerio de Relaciones Exteriores y la asistencia de la Universidad
de los Andes que, comprometida con la publicacion del catdlogo, fue una de

las ultimas en sumarse al proyecto:

[.] hablando con Nadin Ospina para la exposicion, él me dijo: «mira, yo
te presto obra pero yo te la presto si conseguimos Valija Diplomatica,
porque me sucedid un par de veces.. Que yo mando mi obra, meten va-
rillas por entre los huacales y me han roto todo lo que llevo». Entonces
yo dije no, yo llevo obra de cudntos artistas, entre otras cosas yo llevo
hojas de coca; esto es un poco grave. Entonces voy a pedir lo de la
Valija Diplomatica. Llamé al Ministerio de Relaciones Exteriores para
ver si ellos me podian ayudar con la valija diplomética. Nada mas yo
queria la valija diplomatica porque la exposicion esta completamente
cubierta. Entonces me contesté Maria Claudia Parfas y me dijo «no,
mira, estamos muy interesados en tu exposicion pero entonces no-

sotros no solamente querremos darte la Valija Diplomatica queremos
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que tu exposicion gire» como una que habia hecho Carmen Maria

Jaramillo.. (Bernal, entrevista, 2014)

De este modo, el apoyo e intereses del ministerio, como de todas las ins-
tituciones comprometidas, determinaron la inclusion de sus créditos en
los materiales de registro y divulgacion de la exposicion. Tales dispositivos
fueron la piedra de la discordia que desaté la intervencion del ministerio,
pues pocos dias antes del montaje de la exposicidn, cuando Bernal aun se
encontraba en Colombia, la tarjeta de invitacion para la inauguracion y un
plegable en el que se incluia un fotograma de Los rebeldes del surllegd al em-
bajador de Colombia en Londres, Carlos Medellin, quien ordeno al agregado
cultural retirar la obra de la exposicion, por lo que este se desplazé hasta
Swansea a cumplirla misién, momento en que se comunico telefonicamente
con Bernal en Bogotd para informarle de la determinacién y advertirle sobre
su complicidad ante un incipiente caso de «difusién de propaganda sub-

versiva», en declaraciones de Marfa Clara Bernal a Diego Guerrero (2007):

Una semana antes de viajar a montar la exposicion me llamaron de la
galeria a decirme que el agregado se llevaba una de las obras. Pensé
que erala de hojas de coca de Miguel Angel Rojas, pero era la de Wilson.
El video no lo han devuelto. La exposicion estd incompleta porque no

estd la obra que habla de uno de los motivos del desplazamiento.

Posteriormente, la situacién fue descrita con mas detalles por parte de
Lucas Ospina (2007) en «Los diplomaticos del sur: arte, universidad y

propaganda»:

Edwin Ostos, Agregado Cultural de la Embajada de Colombia en el
Reino Unido, el dia que secuestro la obra de Glynn Vivian Art Gallery,
llamo, a las 5 de la manana hora de Bogota, a la curadora e investi-
gadora Marfa Clara Bernal, profesora asociada del Departamento de
Arte, de la Facultad de Artes y Humanidades de la Universidad de
los Andes, para «advertirle» que si se inclufa la obra Los rebeldes del
sur dentro de la exposicién Displaced, ella y el artista «podrian tener
problemas»; esto ocurrié el 25 de septiembre, y la llamada fue hecha

desde la Glynn Vivian Art Gallery en presencia de funcionarios de esa
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institucion y cuatro dias antes de que la profesora, investigadora y

curadora viajara al Reino Unido.

Tal disposicion dio lugar a una investigacion contra Bernal —que ain no
ha generado fallo o prescripcidn—, antecedié al recibo de algunas ame-
nazas telefénicas en su contra® y promovié un conveniente y discreto
aislamiento de la Universidad de los Andes respecto a la situacion. Algo
de esta determinacion se lee en entrelineas en el articulo de Lucas Ospina
«El final del comienzo» (2007), donde contesta a una columna de Andrés
Gaitan («Zona de despeje», 2007) en la que —entre otros asuntos— exigia
un pronunciamiento por parte de la Universidad de los Andes. Ospina
dirime la manera en que la discusién sobre la censura a la curaduria
«Displaced» ha juzgado el silencio publico de Marfa Clara Bernal y sugiere

el veto promovido por la Universidad de los Andes:

En el «blog» de Esfera Publica una «Asociacion Colombiana de Criticos
de Arte» ha dicho: «Bravo!!! Lucas Ospina, por qué no te callas? Y de-
jas de defender a la Muda Curadora Burocratica? Por qué no la dejas
hablar?» Por esta vez cumplo y procedo a dejarle la palabra a otra
persona de la Universidad de los Andes, que haya participado o no
en este foro, para que les cuente a los lectores sobre la carta que el
Ministro de Relaciones Exteriores envio, sin que nadie se la pidiera, a

la Universidad de los Andes y como la universidad respondio.

Ahora bien, la imagen que desato la ira del embajador es parte de un video
capturado por Wilson Diaz, en 2000, cuando era profesor en la Universidad
del Valle y junto con algunos colegas, amigos y estudiantes viajo a la Zona
de Distension, donde se mantenian los didlogos de paz entre el Gobierno
colombiano y las FARC para participar como asistente-observador en la
«Primera audiencia publica. Crecimiento econdémico y empleo. Cémo gene-
rar empleo en Colombia. Audiencia especial arte y cultura», una de las me-

sas de trabajo donde se abord¢ el campo artistico y cultural, programada

%9 Esta situacion impulsd una iniciativa en Swansea para otorgar asilo politico a

Maria Clara Bernal que finalmente no prospero (entrevista, 2014).



en la inspeccion de Los Pozos-Villa Nueva Colombia, durante el proceso de
paz (Barén y Orddfiez, 2014, p. 307). En los dias en que Wilson estuvo en el
Cagudn,las FARC programaron actividades de grupos culturales y musicales
que hacfan parte de su organizacion, entre las que se cumplieron al menos
dos presentaciones del grupo vallenato Julidan Conrado y los Comparieros,
una —donde el grupo fue anunciado en tarima como «Los Rebeldes del
Sur»— (p. 308) fue realizada en un lugar que disponia del aforo para la rea-
lizacidn de las audiencias que alavez servia de set para la transmision tele-
visiva del proceso por parte de Inravision,y otra a cielo abierto en una plaza
publica del pueblo. Como otros miembros de la poblacién civil que asistian
al evento, Wilson registré ambas presentaciones con un cdmara de video
doméstica de formato Video8 (de hecho, en algunos apartados de su cap-
tura se ve a otros asistentes cumpliendo la misma accién). Tras aquella
captura de video, Wilson edité una suerte de videoclip que se limitaba a pre-
sentar secuencialmente una cancion interpretada en cada escenario, que
evidenciaba la variacién del repertorio planteado por Julidn Conrado y los
Comparieros: mientras que la letra del tema cantado en el set de Inravision
alude a la belleza femeninay el paisaje, la lirica de la presentada en la plaza
publica funge como una cancion de protesta contra el Estado colombiano
y denuncia su complicidad con la accién de paramilitares. El primer regis-
tro describe a musicos insurgentes solamente ataviados con instrumentos
musicales, en el segundo video estos son acompanados de combatientes
armados que bailan animados con sus fusiles como si fueran parejas o ins-
trumentos.® Tal es la composicién de Los rebeldes del Sur.

Apocos dias del retiro del video por orden del embajador, la exposicién

fue inaugurada sin Los rebeldes del sur!"" A cambio, la pared «asignada a

1“0 Unamayor descripcion de esta piezay otros videos realizados por Wilson durante
su visita a la Zona de Distension y posteriormente presentados por vez primera en
la exposicion «Long Live the New Flesh», realizada en la Galeria Valenzuela Klenner,
en 2002, se incluye en el tercer capitulo del libro Con Wilson, anotaciones, artista-
das e incidentes, que realicé junto a Marfa Sol Barén y destinado a considerar la
trayectoria artistica de Wilson Diaz. Alli también se propone una descripcion de la
situacion generada ante la exposicion «Displaced».

I Ante la investigacién iniciada en su contra, Bernal tuvo restricciones en el manejo
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esa obra tenia un letrerito que decia “aqui debe ir esta obra que la retiré el
Gobierno” e,incluso,lainauguracion conto con la asistenciay participacion
del agregado cultural que, sin recorrer previamente la exposicion, «empezd
su discurso diciendo que el Gobierno colombiano no censura.Y ya después,
pues se abrid, la gente entrd y se dio cuenta del letrero, y entonces el sefior
quedo en ridiculo y esa fue toda la historia» (Bernal, entrevista, 2014).
Poco después, la situacion de censura que «desplazo» el video de la

exposicion fue registrada en algunos articulos de prensay el portal Esfera
Publica, particularmente, a partir de la discusién estimulada ante la co-
lumna de Lucas Ospina «Los diplométicos del Sur», donde incluso par-
ticipé Wilson."? Una parte de esta discusion fue orientada a aclarar la
manera en que los primeros medios colombianos habian presentado la si-
tuacion,ya que una semana después de lainauguracion de «Displaced», en
Swansea, la revista Arcadia (en su numero 25, publicado el 15 de octubre)
se habia apresurado a describir la situacién segun su traduccion libre de
un articulo del artista David Ackermann (2009), originalmente publicado

en inglés:

De acuerdo con el catalogo y el boletin de prensa, la exhibicion tam-
bién inclufa un video de Wilson Diaz, titulado Los rebeldes del sur
(2002). En esta obra, el artista —que, segun el catélogo, ensayo valle-
natos con miembros de las FARC, en San Vicente del Caguan, durante
la administracién Pastrana—, pone a guerrilleros como «intérpretes»
en una especie de coreograffa con armas: uno de ellos simula tocar
una guitarra al aire con su rifle automatico. Aparentemente una de las
canciones tiene ciertas referencias que hablan del gobierno y los pa-
ramilitares. Y digo aparentemente porque los visitantes no pudieron

niver ni escuchar la pieza.

de su pasaporte y tuvo que solicitar un permiso especial para acudir al montaje y
apertura de la curaduria (Bernal, entrevista, 2014).

“?Vale senalar que el registro de participaciones en la discusion generada tras «Los
diplomaticos del Sur» es uno de los mas claros sobre la reaccién que genero las
situacion presentada en Swansea, pues muchas de las noticias que dieron cuenta

de la situacién han sido retiradas de la web.



Otros apartados de la traduccién aplicada al articulo de Ackermann
dejan presumir el tono tendencioso del documento o, por lo menos, de

su traduccion:

La seccion cultural de la embajada rehusoé hacer comentarios sobre el
asunto, pero confirmé que la pieza fue retirada por instrucciones del
jefe delamision en Londresy que el Ministerio de Relaciones Exteriores
estaba al tanto. Pareciera que el ministerio en Bogota pasé por alto el
hecho de que una pieza «indeseable» se encontraba entre los trabajos
y por eso aparece en el catalogo que contiene un prefacio realizado
por el mismo Ministerio de Relaciones Exteriores. ; Por qué no se quiso
mostrar un documento histérico realizado en un marco legal cuando
la administracion Pastrana intentd cerrar la brecha con los asesinos
de las FARC? «Puede que no les hayan gustado algunas de las letras de
las canciones», dijo Marfa Clara Bernal. En todo caso, es una pena que
un trabajo tan relevante esté por fuera de una muestra del arte colom-

biano que se pregunta por el espacio, el desplazamiento y la identidad.

Ante la divulgacion provista por Arcadia, Lucas Ospina se pronuncio sobre
los problemas y errores de traduccién en que incurria la revista, y que,
consecuentemente, podrian acarrear una nefasta carga de responsabili-

dades morales y penales para Wilson:

El texto original usa la expresion «trained his lens on members of
FARC», que quiere decir algo asi como «entrend su lente en miembros
de las FARC» 0 «enfocé su lente en miembros de la FARC»; pero Arcadia
al traducir: «el artista —que, segun el catalogo—, ensayo vallenatos con
miembros de las FARC», cambia el sentido de la frase, y en vez de mos-
trar que Wilson Diaz fue testigo de una escena,como lo fueron muchos
de los que visitaron la zona de distension en el Cagudn, lo pinta como
colaborador de la misma (o «simpatizante» para usar el adjetivo que
tal vez habria usado José Obdulio Gaviria, «Ministro de Propaganda»
del Gobierno de Alvaro Uribe Vélez).

Lo propio hicieron Michele Faguet y Wilson (2007), quien un mes después

delapublicacion de Arcadia envié comentarios a Esfera Publica esperando
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aclarar el contexto y circunstancias en que habia sido realizado el video,
citando incluso apartados escritos por Michele Faguet en el fragmento
que resefia Los rebeldes del sur dentro del catalogo de «Displaced» (2007,
p. 80). Allf también sefialaban una revision puntual sobre el mal empleo
que Ackermann hacia de la presentacion del catalogo, e incluyeron una
lista de exposiciones y proyectos en los que previamente habia circulado
el video de Los rebeldes del sur, que permitian comprender su trayectoria,
alejandole del «rumor, que hay con respecto a este caso, que dice que el
video es un inserto oportunista de quien sabe quién, en una exposicion
internacional de arte».

En suma, luego de ser expuesto en mas de diez exposiciones nacionales
e internacionales, el video Los rebeldes del sur fue prematuramente juzga-
do de promover propaganda a favor de la «<amenaza terrorista interna»
(segun el discurso propuesto por José Obdulio Gaviria) que acosaba a
la sociedad colombiana y —como muchos colombianos acosados y pre-
maturamente juzgados por diferentes agentes participes del conflicto
colombiano— fue «desplazado forzosamente» del nicho cultural en que

se encontraba, y segun la interpretacion de su embajador en Londres:*

Entre sus declaraciones, Carlos Medellin senal6 que la embajada no
tenia la autoridad para hacerle un juicio artistico, técnico o juridico
a la obra, y justificd su accionar con una frase que se convirtio en el
leitmotiv de su discurso: «<no podemos hacer sino lo que la ley permi-
te». Ademas, el embajador afirmé que, como funcionarios al servicio
del Estado, él y el consul tenfan «unas limitaciones juridicas» que les
impedia promover, segun su opinion, laimagen e ideologia de un grupo
considerado terrorista por el gobierno colombiano y por varios gobier-

nos de paises europeos. (Barén y Ordonez, 2014, pp. 315y 316)

143 Las citas que siguen a las declaraciones de Carlos Medellin fueron originalmente
divulgadas en Caracol Radio; sin embargo, los archivos de estos audios hace tiem-
po fueron suprimidos del portal web de Caracol. Una transcripcion de parte de
estas declaraciones se encuentra disponible en Esfera Publica (2007) bajo el titulo

«Estado del arte».



Elcarédcterde «desplazamiento» traslaaccion del Ministerio de Relaciones
Exteriores contra el video de Wilson fue evocado en algunas intervencio-
nesy columnas publicadas frente a la situacion. Yolanda Reyes (2007) evo-
ca el «desplazamiento» operado por el embajador Medellin como un acto
de «desaparicién» para sacar de circulacién el video, describe el espacio
vacio dispuesto en la exposicion, lo asume como un acto contra la integri-

dad de la curaduria confeccionada por Bernal y McKinnon y advierte que:

Aunque el observador desprevenido podria pensar que la Embajada
cumplio «6rdenes superiores», todo indica que se trata, como decimos
aqui, de «un hecho aislado». A la Cancilleria le conviene aclararlo para
defender el trabajo de su division cultural, que delega en curadores
independientes la seleccion de las muestras para desligar el arte de
la politica. En esta ocasion, Marfa Clara Bernal y Karen McKinnon, ex-
pertas reconocidas en circulos académicos, ejercieron la curaduria.
El curador se parece a la figura del editor que selecciona y agrupa
obras en una antologia, y que propone una mirada de conjunto con

hilos conductores e intersecciones multiples.

Por supuesto, a cambio del «desplazamiento» y «desaparicién», propicia-
dos por el Ministerio en cabeza de su embajador, Los rebeldes del sur cobrd
una visibilidad y atencién mayor que en cualquiera de sus presentaciones
previas, como lo planteé Cristian Valencia (2007) en un niumero posterior

de Arcadia, que mantuvo la atencién sobre la polémica:

Alavoz de censura la tendencia general es buscar aquello que se ha
censurado para verlo. Es una condicion del ser humano. Cuando se
censura una imagen, por ejemplo, lo que se consigue es ubicar la ima-
gen censurada en un primerisimo primer plano que, probablemen-
te, no tenia antes, como bien lo apuntala Alonso Garcés, reconocido
galerista colombiano: «Si se hubiese mostrado la exposicion en su
totalidad, dentro del contexto general, hubiera sido una obra de arte
mas dentro de la exposicion, y este escandalo que se suscité no habria
pasado. Por lo demés, me parece sumamente peligroso este tipo de

censuras a lo que es la libre expresion, sobre todo tratandose de arte».
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Entonces, el animo que cobraron las participaciones de diferentes ac-
tores del campo del arte en la discusion abierta en Esfera Publica, el cu-
brimiento de los medios y su contribucién parcial a tergiversar el tema
(Arcadia), asf como el protagonismo que cobraron las declaraciones y
version de Carlos Medellin en diferentes medios de comunicacion a los
que tuvo un acceso privilegiado (descrito por Lucas Ospina en «VI. Los
diplomaticos del sur: lazos familiares», 2007), dan cuenta del rol que
cobro el lenguaje y la construccion discursiva en la manera con que
fue divulgada y registrada la intervencion del Ministerio de Relaciones
Exteriores en «Displaced», tras practicas de censura, secuestro y des-
plazamiento. Con ello, irdnicamente, respecto a los postulados de Bernal
en el sustento teodrico de su curaduria, la situacién quedd signada por
excedentes de sentido operados (intencionadamente o no) por la «tra-
duccién» de contenidos y conceptos.

El transcurso de «Displaced» desde su formulacion y desarrollo, el
trabajo de campo expreso en la visita de McKinnon y Bernal a talleres
de artistas en Bogota, la investigacion para su sustento tedrico y es-
critura, la mediacidn y gestién para su produccién con el concurso de
varias instituciones colombianas y britanicas y su proyeccion como una
produccion cultural colombiana dispuesta a la circulacién internacional
dan cuenta de la envergadura, poder y capacidad de la curaduria como
dispositivo de gestién y autogestion. Pero tal perfil de autogestion, donde
necesariamente se situa su independencia como produccion intelectual,
es la que podria subordinar la practica curatorial a la dependencia bajo
la gestion dispuesta por instituciones, programas y politicas estatales;
pues si es cierto que «Displaced» logré intervenir su contexto de ins-
cripcion —incluso a pesar de si misma— y propiciar un debate sobre la
practica curatorial en nuestro medio e, incluso revertir el acto de censu-
ra del Gobierno colombiano, no hay que olvidar que la polémica generada
tras el «secuestro estatal» de Los rebeldes del sur eclipsé un horizonte
creativo de la curaduria que puede dar cuenta de su potencial instru-
mentalizacion; una proyeccién creativa que en el caso de «Displaced»
cobré —desde un principio y sin mucho cuidado— el apoyo del Estado co-
lombiano, que seguramente vio en ella una dimension afin a su aparato
propagandistico, dispuesto a transformar el discurso sobre el conflicto

y ante la internacionalizacién de la cultura y economia colombianas, por



lo menos hasta que el mismo Estado atisbo la presencia de Los rebeldes
del sur en una produccion cultural abrigada bajo su seno, una dimensién
que Lucas Ospina (2007) supo identificar en las criticas que Michele

Faguet (2007) formul6 a «Displaced»:

La critica de Faguet se refiere a la curaduria de la exposicidn «Dis-
placed» como una «curaduria burocratica/oficialista», sustentada en
una «serie de clichés homogeneizadores (la violencia, el conflicto, el
desplazamiento)»; y dice que responde a una «férmula anacronica del
multiculturalismo noventero»; dice que «Displaced» esta destinada a
una finalidad mercantil: <empacar de modo eficiente el ‘arte colombia-

no’ como objeto de consumo global.

Como anticipé, la proposicion de «Arte y Politica» en 1974; «Arte y violen-
cia», en 1999, y «Displaced», en 2007, corresponde en cada caso —como
curadurias— al reconocimiento de coyunturas particulares —del campo
del arte como del campo social— donde la practica curatorial cobraria el
poder de aportar una produccién cultural capaz de interveniry describir
su contexto al punto de transformarlo. Intervenir, porque cada una de es-
tas tres curadurias logré abrirse campo en su contexto para inscribir un
relato inesperado; describir, porque el «antagonismo» y particularidad
de estos relatos dan cuenta de las practicas artisticas de cuando cada
una emergio,y transformar, porque cada caso sirvié —junto a otros— para
«demostrar e instaurar» diferentes instancias y horizontes creativos de
la curaduria en Colombia.

Lawrence Grossberg declara que una de las tareas de los estudios cul-
turales es «analizar la coyuntura como un espacio problematicoy teorizar
la problematica» (2010, p. 78). Pues bien, dando continuidad al paralelo
entre estudios culturales y curaduria que planteé en el segundo capitulo,
considero que —desde su presente— cada una de estas tres curadurias
ciertamente logro «teorizar» problematicas presentes en la comprension
de las précticas artisticas desde la coyuntura donde emergieron que, en
suma, se volco como sustento para la confeccion de su relato visual, y que,

desde su futuro, el andlisis de cada una de ellas permite una teorizacion
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de la coyuntura en que se inscribieron originalmente para describir el
contexto en que cada una fue posible. De este modo —como estudio de
caso— es posible ver en cada una de estas curadurias una respuesta a la
«incertidumbre creativa» que resguarda toda coyuntura en su capacidad

para transformar y describir un contexto particular. 4
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Vistas de la exposicion «Displaced». Cortesia de Marfa Clara Bernal
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La curaduria no es un acto neutro, ni una mirada solo objetiva o subjetiva;

la curaduria es a las exposiciones lo que el género del ensayo es a la escritura,
yesbajo la figurairreductible e insaciable del lenguaje que la critica juzga a su
pariente menor; la critica es vieja, locuaz, desfachatada, irrefrenable, liicida por
momentosy despelucada, la curaduria es una nifia mayor que casi siempre ha sido
muy correcta y estd entrando apenas en la pubertad: ya veremos si para la historia,
o ante la mayoria de edad, la curaduria madura biche y se convierte en elegante
seriora, ama de casa (0 de museo, o de academia) o «se atreve a pensar», se hace
respetary crece como la bella, inteligente y dificil mujer que puede ser.

Lucas Ospina, «La una més la otra: curaduria y critica» (2007b)

Existen algunos casos concretos dentro del campo del arte en Colombia
que permiten asimilar la exposicién como objeto de estudio y reflexion,
como un lugar de retorno para la confeccion de relatos sobre la historia

del arte en Colombia, plataforma de experimentacion creativa, y respaldo

para el examen de colecciones publicas y privadas.
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En 2002, Elias Heim y Bernardo Ortiz llevaron a cabo la exposicién
«The Best Way to Do Art», una curaduria que reunia diecisiete obras con-
ceptuales de igual numero de artistas a través de facsimiles fabricados
en Colombia bajo cierta orientacion didéctica, que buscaba expandir los
canales de comprensién del arte contemporaneo, al igual que cuestionar
la nocién de originalidad y la dimensiéon comercial que paulatinamen-
te cobraron algunas obras pioneras del arte conceptual en el mundo*
(Cerodn, 2002). Unos afios después —en 2007— Sylvia Juliana Sudrez, se-
gun una idea original de Camilo Calderén Schrader, curé la exposicion
«Salén de arte moderno 1957», bajo la premisa de reconfeccionar el «Salon
de arte moderno» organizado en la Biblioteca Luis Angel Arango, en 1957,
como uno de los escenarios necesarios para comprender la asimilacion
del arte modernoy el coleccionismo institucional en nuestro campo, pues
mediante esta exposicién el Banco de la Republica inicié su coleccion de
arte. El primero de estos casos da cuenta de la asimilacion de la exposi-
cién como una practica curatorial dispuesta a la experimentacion crea-
tiva para contextualizar problemas de la historia del arte, y el segundo,
como una préactica curatorial dispuesta a la comprensién historiografica
del arte colombiano.

Otras exposiciones se han encargado de plantear lecturas sobre la con-
formacion de colecciones particulares que, como expresiones del coleccio-
nismo ajenas al marco museal o institucional, implican practicas curatoriales
concretas. Tal es el caso del programa La Mirada del Coleccionismo, con que
el Banco de la Republica dispuso como exposiciones particulares las colec-
ciones Hernando Santos (2000) y Ganitsky Guberek (2002). Una experiencia
con un «objetivo» semejante —aunque con resultados bien diferentes— fue
la curaduria de Lucas Ospina «Una coleccion/obras de Alejandro Castario»,
dispuestaa presentar la coleccion de Alejandro Castano en el Centro Colombo
Americano,en 2007; mientras que las exposiciones de «La mirada del coleccio-
nista» dieron lugar a curadurias que articulan una lectura particular de colec-
ciones privadas bajo principios de exposicion y conservacion convencionales

destinados a su presentacion dentro de un espacio museal. La propuesta de

14 La curadurfa incluyé un dispositivo museografico que, como una infograffa, indi-

caba el crecimiento en la cotizacion de esta obra en el mercado.



Ospina francamente asumid una coleccién privada como el fondo con el que
¢l compuso una «obra total», consistente en un «arrume» de obras, presen-
tadas como objetos desprovistos de gramaéticas o convenciones museogra-
ficas que ocupaban torpemente una buena parte de sala de exposiciones.

Otros ejemplos de este tipo de curadurias, que asumen la exposi-
cién como un espacio de revision contextual o historiografica de una
coleccién son «Carlos Rojas. Una visita a sus mundos», curada por el
grupo En un Lugar de la Plastica para el Museo Nacional de Colombia
en 2008, donde se reunié una buena parte de objetos —entre artisti-
cos y de otro proceder— que hicieron parte de la coleccién personal de
Carlos Rojas y que, de algin modo, podian dar cuenta de su universo
creativo. En una direccién semejante se puede comprender la exposicion
de Luis Hernandez Mellizo, «La mirada del coleccionista», realizada en
El Bodegon, en 2006, y conformada por una coleccion de «pruebas de ar-
tista, bocetos, ediciones multiples, trabajos universitarios, suvenires de
exposiciones, piezas desechadas o errores de artistas» que Mellizo habia
conformado hasta entonces (y continua hasta hoy) a través de compras
economicas e intercambios con otros artistas.

En otras ocasiones,la plataforma de exposicién ha servido para disefiar
estrategias curatoriales dispuestas ala revision de trayectorias histéricas,
como sucedio en las exposiciones «Primeros premios salones nacionales»
y «Primeros premios Salén Cano», que sefialé en el capitulo sexto. En al-
gunos otros casos, la comprension historica de algunas exposiciones ha
servido como pretexto y justificacion para emprender estudios tedricos,
criticos e histéricos, como sucedié con el lugar que cobro la revision de
«Espacios Ambientales», para el desarrollo del libro Origenes del arte con-
ceptual en Colombia (Barrios, 1999), que a su vez sirvié para que siete afios
mas tarde, en el marco del Primer Encuentro Medellin 2007. Practicas
Artisticas Contemporaneas MDEO7, se confeccionara una curaduria titu-
lada «Origenes del arte conceptual en Colombia» que, comprensiblemente,
operaba un guifo a los «Espacios Ambientales» de 1968. Justamente, la
focalizacion de Barrios en torno a esta exposicién, a efectos de sustentar
suversion sobre el desarrollo del arte conceptual en nuestro medio, sirvié
para que Marfa Mercedes Herrera aportara otras versiones que permiten
matizar el relato de Barrios, donde la revision de exposiciones justamente

fue una de las herramientas argumentativas con las cuales abrid el relato
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prefigurado para trazar otra version sobre el rol de Gustavo Sorzano como
precursor del arte conceptual en Colombia (Herrera, 2011, 2012). Un valor
semejante otorgd la revista Asterisco, segun el estudio que dedica el vo-
lumen «Archivo clasificado», incluido en su novena edicion, al lugar que
cumplié la exposicién «Color» en el contexto del arte bogotano en 1975.
Recientemente, Elkin Rubiano (2012) ha propuesto una revisién sobre
un conjunto de exposiciones que permiten comprender la figuracion de
ciertos temas y problemas en la configuracion de curadurias acerca de la
violencia y la marginacion en el campo del arte colombiano.

De modo que aunque no sean abundantes, existen antecedentes ma-
teriales que dan cuenta de la comprension sobre la exposicién y —técita-
mente— de su aparataje intelectual (la curaduria) como campo de estudio
y trabajo. Tal disposicidn abre preguntas respecto al tipo de fuentes o
vestigios existentes y accesibles para abordar el estudio de exposicio-
nes pretéritas, lo que necesaria y simultdneamente vuelve a poner de
relieve los interrogantes sobre el tipo de escritura producida por los
curadores, asi como la posibilidad de entender la curaduria como una
forma de escritura; asunto planteado por Karen Cordero Reiman (201043,
2010b) como un recurso del que se puede valer el historiador, el critico y
el curador para producir relaciones libres que medien los cuerpos ante
la disposicion de la exposicién, entendida como un dispositivo para la
resignificacién de la cultura visual.

La tentativa de entender la exposicién como un indice de la cultura
visual exigiria otro tipo de investigacion o, por lo menos, una ampliacién,
tal vez enriquecida por apuestas de la historia oral y la historia visual
(Burke, 2012), capaz de identificar fuentes y vestigios que permitan una
mayor comprension visual y testimonial de la experiencia que implica
la disposicién de la curaduria en un espacio-tiempo particular, y desde
un enfoque que probablemente se inclinaria a reconocer arquetipos vi-
suales presentes en una lectura histdrica de la exposicion, de manera
analoga a las disposiciones del Teatro de la Memoria, abordado por Yates
(1974); el Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg —cada vez mas reestudia-
do—, y algunas disposiciones de Walter Benjamin en el proyecto de los
pasajes (Buck-Morss, 2001). En suma, un tipo de estudio que privilegie
la comprension del relato visual dispuesto por el conjunto de imégenes

que conforman una exposicion y su vinculacién con la cultura visual del



contexto en que se inscribe, que permita comprender la creacién en cu-
raduria como una expresion de los estudios visuales."*

Probablemente, los ejercicios que he sefialado en los parrafos ante-
riores ya han logrado aportar «<métodos» que procuran el estudio de la
exposicion a través de la practica curatorial misma; pero se han pro-
ducido muy pocas investigaciones que comprendan claramente la ex-
posicion a partir de su disposicion visual. En este orden de ideas, las
fuentes y los «vestigios» empleados en la escritura de Relatos de poder
se han reducido al analisis documental sustentado en la revision de
articulos académicos y de prensa, catdlogos y publicaciones derivadas
de exposiciones, junto a unas pocas entrevistas realizadas a algunos
curadores que dan cuenta de su memoria individual. Este andlisis, en
su estado actual, me permitié construir una genealogia —m4és que una
historia— sobre la curaduria en Colombia (de la que mas adelante se
podrian derivar varios ejercicios o tareas pendientes), en la que procuré
seguir el curso de una practica cultural e intelectual segun trayectorias
que contribuyen a transformar su comprension contextualizada y la
construccion de su horizonte creativo en nuestro medio.

Ahora bien, aunque Relatos de Poder no aporta una lectura particular
sobre la categoria de relato visual que permea la curaduria,® su estado
actual aporta en relacion con asuntos de la cultura visual, en la medi-
da en que ofrece reflexiones sobre la manera en que nos imaginamos y
autorrepresentamos a través de historias y discursos operados por cu-
radurias, a lo que se podria sumar la sintesis de algunas conclusiones

desarrolladas en cada capitulo:

1> Este ha sido uno delos intereses que hemos mantenido en el trabajo curatorial del

equipo TRasHisTor(ia), sostenido junto a Marfa Sol Barén desde 2008, y manifiesto

en las curadurias «Multiples y originales. Arte y cultura visual en Colombia; afios 70»,
«Rojo y més Rojo. Taller 4 Rojo; produccion grafica y accion directa», «Con Wilson..
dos décadas vulnerables, locales y visuales», «Sal vigua. Trayectorias econémicas del

altiplano» y «La nariz del Diablo».

146 De hecho, y muy a mi pesar, la delimitacion que me planteé dejé pendiente la

revision de documentos visuales particulares de exposiciones, como registros

fotograficos.
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» La comprension de la exposicién, el testimonio del curador y la figura-

cién de la curadurfa como un lugar para la practica intelectual de un au-
tor con el poder creativo de formular y producir exposiciones, cuentan
con antecedentes mundiales que permiten considerar estas cuestiones
en paralelo con la trayectoria reciente del campo del arte colombiano.
Una analogia con los estudios culturales permite entender la curadu-
ria como un trabajo intelectual que comparte con aquellos los princi-
pios de contextualidad, interdisciplinaridad y complejidad, destinados
a producir una practica intelectual con la capacidad de intervenir en
la relaciones de poder que median las practicas artisticas y su inscrip-
cién en la vida cotidiana.

La produccién de sustento tedrico sobre la practica curatorial en
Colombia ha sido abundante y se ha instalado mayormente en foros
virtuales con participacion de la comunidad artistica. Estos aportes
resultan suficientes para comprender la caracterizacion tedrica de la
practica curatorial en nuestro medio; sin embargo, en la mayoria de
ocasiones estas disertaciones no han tenido asidero o referencia en
practicas y trayectorias concretas de nuestro medio.

En el campo del arte colombiano se manifestaron trayectorias de pro-
fesionales que realizaron exposiciones sin asideros institucionales co-
rrespondientes a museos, y antes de la aparicion de las instituciones
donde se localizaron los primeros curadores, asumiendo perspectivas
de autory tareas que permiten entenderlos como «protocuradores».
En Colombia, los primeros profesionales que se autorrepresentaron
como curadores situados en museos (como el lugar convencional del
curador) se comportaron como autores con una produccion intelectual
centrada en la investigacion destinada al sustento de exposiciones en-
focadas en reconsiderar la historia del arte en Colombia o en el disefio
de programas y eventos orientados a dinamizar la circulacion del arte
contemporaneo. En cierta medida, el poder cobrado por estos primeros
curadores ante el campo del arte colombiano se construyé en torno a
la instauracion de un concepto ajeno a nuestro medio, el de «curador».
Tras su instauracion en el campo del arte colombiano, la curaduria
cobrd escenarios académicos, institucionales y artisticos donde se
manifestd como una plataforma para la investigacion y la experimen-

tacion creativa,desde donde prontamente cobrd un rol para intervenir



escenarios convencionales del arte en Colombia y proveer contenidos
al campo discursivo del arte.

» La completa asimilacion de los diferentes horizontes creativos de la
curaduria y expectativas frente a su aportacion ha permitido su ma-
nifestacion en la mayor parte de campos destinados a la producciéon y
circulacién del arte en Colombia. Asf la han constituido como un eficaz
dispositivo de gestion, al punto de vulnerar su particular capacidad
para proveer contenidos y practicas culturales.

» Un estudio de caso como el planteado, sobre la comprension de la cu-
radurfa en Colombia a través del tiempo, deja ver su capacidad para
transformarse e intervenir en las relaciones de poder y produccién de
contenidos en nuestro campo. La categoria de podery de relato visual es
transversal en las tres curadurias sefialadas como momentos clave para
la definicion de la curadurfa en nuestro contexto y para visibilizar el dis-
curso politico de diferentes coyunturas sociales colombianas. Las tres
proveen relatos visuales seguin acepciones del lenguaje involucradas en

su proposicion: acepciones sobre politica, violencia y desplazamiento.

El proceso de instauracion y transformacion de la curaduria en Colombia
deja ver una préctica cultural con potencia creativa dispuesta en el ho-
rizonte profesional de artistas, criticos, historiadores y otros actores del
campo del arte; sin embargo, su trayectoria deja ver una configuracién de
dicha practica que paulatinamente se ha desplazado del campo de expe-
rimentacion, directamente asumido por artistas, manifiesto antes en la
postulacion de exposiciones colectivas y espacios independientes.

Tras la elaboracion de Relatos de poder, parece claro que la trayecto-
ria de la curaduria en el campo del arte colombiano manifiesta un nicho
especial en aquellas practicas curatoriales que han provisto un enfoque
histérico, deslocalizado de campos disciplinares como la historia del
arte, lo que posiblemente se debe a que el fin primordial o convencional
de la curaduria —la realizacion de exposiciones— se manifesté en nues-
tro campo desde antes que se consolidaran disciplinas como la historia
del arte. Tal particularidad deja ver el poder de la practica curatorial
en su capacidad para dinamizar y transformar el contexto en el que se
inscribe tras la provisiéon de contenidos inscritos en su composicién: la

produccion de «relatos de poder». 4
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Vista de la exposicién de Luis Hernandez Mellizo « La mirada del coleccionista» en El Bodegén. Arte

Contemporaneo y Vida Social, 26 de noviembre de 2006. Cortesia de Luis Hernandez Mellizo
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pagos (PAC) y la disponibilidad presupuestal de la entidad

ARTICULO 3° E| ganador debera cumplir con lo establecido en el numeral 19
DEBERES DE LOS GANADORES de Ia cartilla del concurso. '

ARTICULO 4°: Cuando el Instituto Distrital de las Artes - IDARTES tenga conocimiento
de que el ‘ganador mencionado en el Articulo 1° del presente acto administrativo se
encuentra incurso en una de las prohibiciones previstas en el concurso, o que incumple
los deberes estipulados, se le salicitara al mismo las explicaciones sobre lo ocurrida y
decidira sobre su exclusion del listado de ganadores, garantizande en todo momento el
debido proceso.

PARAGRAFO 1°: Para la aplicacién de lo dispuesto en este Articulo, se solicitara al
ganador explicaciones sobre su proceder y, una vez analizada la respuesta, se
expedira un acto administrative mediante el cual se decida sobre el incumplimiento y se
determine el valor a deducir del estimulo econdmico. en caso de que asi proceda

ARTICULO 5° Notificar el contenido de la presente Resolucion al concursante
seleccionado como ganador.

ARTICULO 6°: Ordenar la publicacién de la presente Resolucién en las paginas web
del Instituto Distrital de las Ardes - IDARTES (www daites gov o) y de la Secretaria
Distrital de Cultura, Recreacion y Deporte (www. culturarecreacionydeporte gov.co)

ARTICULO 7°: La presente Resolucion rige a partir de la fecha de su expedicion y
conlra ella proceden los recursos de ley.

PUBLIQUESE, NOTIFIQUESE Y CUMPLASE.
Dadaen Bogotaeldia. | 3 OCT 2016

-’—i } i*lv{“\w S

MARIA CATALINA RODRIGUEZ ARIZA
Subdirectora de las Artes (E)
{nstituto Distrital de las Artes - IDARTES

Sion Sandra Visez Apelis - Jefe DNcng Asescra Jutidica
Abdgnia Canas Bedo -~ Conratista Oficna Asesora Junia,
wario Roa Estavn - P i 1 Area da Co
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«Sal Vigua». Curaduria del equipo TRansHisTor(ia) —Marid Sol Barén y Camﬂ&
Ordériez Robayo—. Sala Camara de Comercio de Bogota, julio-agosto de 2015. <

Fotografia: Camilo Orddéfiez Rc%ayo/archivo equipo TRwHisTor(ia).
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