ch lo lmano en que esta nocién se abastece
¢ lmpulsa, retoman, en clara coincidencia con
olras actitudes gue se han enunciado en este
doctmento, la funcion de lo basico v de lo es-
trictural, Y esto, a partir de las observaciones
sobre el tema que se pueden hacer desde pafses
con escasos desarrollos en el drea. Es decir, que
antes que lo despiadado de lo maquinal, es lo
bello, lo abstracto ¥ 1o redimensionable de los
componentes o particulas de la tecnologfa lo que
se analiza v desglosa, para fundar otra semantica
sobre su alma.

Si bien la defensa de lo inutil, e inclusive
del barroquismo en la linea, es un gesto claro,
especialmente en los trabajos de Carlos Bonil ¥
de [caro Zorbar, la dimensién més fuerte en las
obras de los artistas que trabajan lo que podria
entenderse como destnecanizacion, la cobra
la composicion de otra orquestacidn sinfdnica,
desde la cual se puede leer una critica que, sin
restricciones nominales o tematicas, es capaz de
englobar asuntos que el arte de expresa inten-
sion critica queda desinstrumentado para incluir.,
En los trabajos de estos artistas se sefala la crisis,
insuficiencia, ineficacia o intrascendencia de un
orden, desde la armazén de otro, que le ofrece
otra posibilidad operativa y logica aun a compo-
nentes anacronicos, desgastados o en desuso.

No es gratuito que el universo de estos ar
tistas que trabajan una nocion desbaratada de la
tecnologia, se nutra de manera importante en la
muisica, especialmente en el rock. Ellos, al igual
que dibujantes como Marfa Isabel Rueda, Felipe
Cortés, Marfa Isabel Arango v Carlos Franklin,
articulan la imagen no sélo con sonoridad sino
con la sonoridad que domesticéd v le dio Iugar,
armonia y romanticismo al estruendo, al grito, a
lo exlrano, a la desadaptacion, a la rebeldfa va la
vibracion e intensidad electronica,

No obstante el hacer parte del denominado
lercel mundo con toda su inconveniencia v
precariedad, estos artistas pertenecen a genera-
clones para las cuales los alcances de la tecnologfa,
asl como i navepacion por la informacion plane-

taria e inclusive por el planeta mismo, no son
un sueflo por cumplir, sino por el contrario, el
punto de partida; en tanto, no parecerfan querer
estructurar ideales alll. Lo extrafic en el mundo
actual, en especial para los mAs jovenes, es que
haya asuntos practicos que la clencia v la tecno-
logfa no puedan solucionar. Lo ldgico entonces
es que se busque esclarecer, no el alcance sino
el corazdn que lo permite o que esta detras de
todo, v el cual parece olvidado. kn este sentido,
el caos comunicacional e informativo se mane-
ja sin problematizarlo y a conveniencia propia,
para tratar mas bien de desenmarafar un or
ganismo abstracto v vivo alli, v para encontrar
carifio en esto.

Es comprensible que en medio de un ma-
rasmo de referentes se busque la claridad v
la transparencia; que se indaguen los sistemas
internos de los supuestos; que se asuman el
humor y la ternura como armas contra la con-
fusion conceptual; que se vuelva a requerir de
la Iinea por todo ello; que se trate de reordenar
el lenguaje v mirar lo que él traza cuando se
escribe v cuando se lanza al mundo en palabras,
como lo hace Felipe Hoyos; 0 que se acuda a
la estructura basica narrativa y expresiva, des-
de la infinidad de posibilidades que ofrecen los
sisternas digitales, como lo hacen Hector Mora,
Felipe Cardona, Monica Péez, Luis Cantillo v
Lina Dorado, Felipe Arturo o Gabriel Zea,

Es natural también, como se traduce en las
btisquedas de estos artistas, que en sus obras se
fortalezca la atencidn por la fuerza de la observa-
cién v del quehacer del artista y, que sin temores
reverenciales, se deje de elogiar el vestido invisi-
ble del rey. La ralentizacion del movimiento que
hay en esta actitud puede ser la manera de re-
sistir a la vacuidad que se sabe que conllevan las
expresiones que se alfan con docilidad a lo consa-
bido v legitimado de un sistema, que sin revisar
lo inflacionario que comporta su dogma, no deja
de promover la fe por un mayor incremento del
rédito economico v de la aceleracion, sin reparos
éticos por las consecuencias que genera.

Apuntes para una Historia de las Artes
Visuales en Colombiac

---------------------------------------------------

Malrict Sol BArdn e« maesiria en historia y teoria del arfe
Protesora de historia del Departomenta de Artes Visudalas

El 20 de julio de 1886, el mismo ailo de fundacion de la Academia de Bellas Arles,
se abrid la primera exposicion de Bellas Artes en Colombia, una amplia muestra que
incluyé cerca de 1.200 objetos, y en la que se podian encontrar desde telefonos
decorados hasta cuadros coloniales, desde ejercicios academicos hasta colecciones de
mariposas y desde dleos hasta fotografias.

Diversas personas involucradas en labores manuales respondieron con 4nimo a la
invitacitn estatal de enviar sus trabajos:

Desde los Aceros de la Cruz hasta los attistas de prestigio contemporaneos de
aquel suceso; desde los estudiantes de la escuela que regentaba Urdaneta hasta los
aficionados de la ciudad; desde los coleccionistas de mariposas y decoradores de
aparatos telefénicos hasta los acuciosos artesanos que elaboraban raros e indtiles
objetos de madera, de esparto, de lana o de batro, todos enviaron sus obras al
saldn.

En tan gigantesca exposicion, que hoy resulta inconcebible, se admitieron todos los
productos artesanales, aungue se concedieron los mejores y los mas amplios espacios
a las artes mayores, especialmente a los trabajos que abordaban temas nobles y de
jerarquia académica, como los cuadros histéricos biblicos y de inspiracion religiosa,
as{ como las piezas realizadas en los medios mas tradicionales como ¢leo, acuarela,
marmel, bronce, madera y pledra.

Precisamente la Academia se habia fundado con el proposito de hacer una clara
diferenciacidn entre las artes mayores y las menores, proposito que, como se ve, 1o
fue conseglido en modo alguno en su exposicion fundacional. La exhibicion, realizada
en los salones y corredores del Colegio San Bartolomé, estaba organizada en distintas
secciones, algunas dedicadas a exponer ejercicios de las clases de ornamentacion, at
quitectura, dibujo, escultura, grabado, litograffa y pintura, y, en medio de todos éstos,
una sala dedicada a la fotografia; incluso uno de los premios del Salén fue otorgado a
una “copia de fotograffa’} y varios expositores concursarcn con “fotografia flumninada”
v con series de fotograffas.?

Esta primera exposicion da prueba de que el campo de las artes apenas empezaba
a ser definido a finales del XIX, y s por eso que la fotograffa cabia dentro de €], no
como Arte, sino como un oficio, como otra de las artes menores. Esta inclusion llama
la atencidn, pues en el proceso de la Academia es fehaciente la negacién de la fotogra
ffa como expresin artfstica: nunca hubo laboratorio fotografico dentro de la Escuela,

' Eugenlo Barney Cabrera, “Nots v apostillas del Saldn anual 1.886-18877 en Revista Arte en Colombia N* 3, marzo
1977 pdg, 35.
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[0 gue va de la mano con unos artistas que, a medida que avanzaba el nuevo siglo,
acudieron cada vez menos a este recurso. El arte es considerado como un producto de
la creatividad interpretativa v de la habilidad manual del autor. La fotografia, al ser un
proceso mecanico, queda relegada a un lugar ajeno al arte.

La institucionalizacion que hace el Estado de los Salones de Artistas en 1940 es
muestra de ello, sencillamente no hay ningiin espacio para la fotografia en la convocato-
ria. Relegada v desplazada del campo oficial de las artes plasticas, la fotografia pasa a ser
una técnica de uso domestico y de reporteria en medios masivos, cabe en los periédicos
v en los dlbumes familiares pero no en los salones de artistas.

Y sin embargo, los cambios que van a hacer posible la aceptacion de la fotograffa
como medio valido de creacion, empiezan a reconocerse desde los afios sesenta, en
aquel evento, el mas importante de legitimacion de las artes plasticas. Desde su crea-
cidn las discusiones de los jurades sebre las obras a admitir habian girado alrededor del
problema de contenido y calidad formal de las piezas. Pero en la década de los sesenta
las discusiones se vuelven mds complejas pues se observa una ineficacia de las cate-
gorfas de admision y premiacidn, a saber, pintura escultura, cerdmica y grabado, en
relacidn a lo que los artistas mds jévenes empiezan a proponer.

Artistas como Beatriz Gonzélez, Feliza Bursztyn y Alvaro Barrios proponen obras
en las que las especificidades de los medios tradicionales se desdibujan al involucrar en
sus obras elementos de la vida cotidiana v elementos ajenos al arte hasta ese momento,
como chatarra o imégenes de la cultura visual contemporanea, como fotografias de
periodico ¢ los comics. Sus obras, sin embarge, merecieron durante esa década algu-
nos de los premios bajo las categorfas de pintura, escultura y dibujo, lo que condujo
necesariamente a que los significados de cada uno de estos términos se ampliaran o
reformularan. Ahora, mas alld de las definiciones de los medios utilizados por estos
artistas, lo importante es sefalar cémo sus procedimientos de creacion estaban remo-
viendo los valores mds tradicionales del arte hasta el momento impolutos come lo son la
autenticidad y la originalidad, soportados en la relacidn directa de la obra con la mano del
artista: el oficio, En estos artistas no opera ya una busqueda de un estilo personal, pues
su accion se reduce a la apropiacion y seleccion de elementos que les ofrece la cultura,
v que rearticulados les confieren un nuevo sentido v significado. Se trata entonces de
la misma accién que conduce a la creacion de un ready-made, v por lo misme, cercana
a la accion que realiza el fotografo, a saber, seleccionar, aislar, rearticular y montar un
fragmento de la realidad.

Este tipo de obras son antecedentes del viro que tiene el Salén Nacional de Artistas,
en 1973, al incluir por primera vez fotografias, v en 1975 al cambiar su nombre al de
Salon de Artes Visuales. La inclusion de la fotografia en tal evento no sélo da cuenta de
la apertura de una nueva casilla, sino que muestra, justamente, la fractura de la esfera
del arte y del arte como oficio. Prueba de ello es que, en 1976, se le concede una men-
cion a una obra fotogréfica: fnterior N° 1, Interior N° 2 de Fernell Franco,” ahora bien

bbb Calderdn, S8 agos @l Salfon Nacional de Artistas, Bogord, Coloaloura, 1990, pag, 197

no sélo por el hecho de que se trate de una fotografia sino porque, a diferencla de ofros
artistas con formacion académica en las artes, Franco no tenfa idea de como echir uni
pincelada, de hecho, se inicié como fotdgrafo a partir de su experiencia en reporter
grafica en el diario El Pafs de Call.

En este nuevo dmbito, el Salén Atenas fue un punto crucial, pues bajo la direccian
de Eduardo Serrano promociond las propuestas experimentales de artistas jovenes. ['or
fuerza en ellas la fotograffa ocupa un lugar relevante. Las nueve versiones del Salon
Atenas se realizaron en el Museo de Arte Moderno de Bogotd entre 1975 v 1984, [
la primera versién, Miguel Angel Rojas presentd Atenas C.C., obra mixta compuesta
por dibujo —en la pared estaban expuestos dos dibujos del mismo sujeto en tamano
natural— y fotograffa —en el piso se disponfan fotos de baldosa a escala L:11-. A traveés del
juego con la escala, esta obra rompe el problema de representacion del arte, lo que a su
vez se ata con su titulo mismo, el cual traza una directa relacion entre el nombpte del
Salén v el de una sala de cine continuo del centro de la ciudad, cosa que sera retomada
en el segundo capitulo.

En la segunda version del Salon, Camilo Lleras presenté una serie de nueve foto-
graffas en secuencia bajo el titulo, 7estigo matinal {Autorretrato), en la que aparece €l
en el bafio ante un espejo realizando una rutina diaria de aseo, que va desde secarse
con una toalla, vestirse v peinarse hasta cepillarse los dientes. Aqui el término festigo
parece aludir al espejo que, como simil de la cdmara, capta una realidad de la que solo
pueden ser tomados fragmentos y recortes,

[Una aproximacion no documental sino experimental de la fotografia, tiene lugar por
primera vez en el cuarto Saldn Atenas, en 1978, En éste, Jorge Ortiz presento su serie
(ables, con una intencién menos narrativa que la de Lleras, y con intereses mas for-
males. Ortiz extrae detalles del paisaje urbano, segmentos del cableado aéreo, con los
que organiza tensiones v juegos visuales. La referencia de los postes que sujetan estos
cables figura sélo en ocasiones, de modo que la ciudad no aparece en s{ misma sino a
través de los trazos del cableado. Tomas en contrapicado, lo que implica que el cielo,
como escenatio de fondo, se lea completo o parcialmente Blanco. Ortiz, de esta manera,
dibuja y compone un planos completamente abstractos —er el juego de las lineas radica
la fuerza de la imagen— v esto lo hace a través de una cdmara fotografica.

Ejemplos de lo que sucede con la fotografia en la década del setenta, estos casos
apuntalan el inicio de un reencuentro, oficial por demds, que se da entre la fotograffa
v las artes pldsticas. Un cruce de caminos que sefiala que las mismas artes han abierto
su campo de un modo tan rotundo que hoy en dfa es imprescindible abordar tales
problemadticas, no es casual que en el 2006 se vuelva sobre esta historia, asi como
a finales de los setenta se tomo, desde el campo del la historia del arte, la historia de
la fotograffa en Colombia de la primera mitad del siglo XX. A partir de los setentas
se incluye, en la historia del arte, una serie de fotografos que construyeron una obra
importante al margen de la Academia ¥, en consecuencia, de los salones de arte, baste
mencionar a Jorge Obando v a Luis Benito Ramos, dos grandes fotografos que han
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ls absolutamente relevante que los nexos entre arte v fotograffa se den justamente
antes y después de la Academia, una academia debil, que justamente se erigié cuando
sus proplas leyes se estaban cayendo a pedazos. Esta tensién entre la segunda mitad
del siglo XIX v el final del siglo XX en Colombia resulta larga v cotta a la vez, la llegada
de la fotografia se die comeo un oficio mas, dado que el arte, el costumbrismo, no llevaba
consigo todo el velo del genio sino que estaba entramado en un entormo cotidiano que
bien captaba momentos de mercado a lo [orres Mendez o personajes ilustres en minia-
turas sobre laminas de marfil. La fotograffa en su caracter de oficio y en su capacidad
de dar cuenta de ese entorne vy, sobre todo, de esos personajes, bien podia ser una de
las labores que desempenaba el artista. Ahora bien, en la segunda mitad del XX, la
[otograffa ya no entra como un oficio a los salones de arte, pues justamente el oficio
se ha acabado, entra, por el contrario, como una manera de dar cuenta, de enfocar la
realidad circundante, lo que no hace otra cosa que mostrar un arte que vuelve sobre
la vida, que rompe sus limites para entramarse con el mundo, con la cotidianidad de
los artistas. |

Asl como en la exposicion de 18806 de Bellas Artes se podia encontrar desde teléfo-
nos decorados hasta cuadros coloniales, desde ejercicios académicos hasta colecciones
de mariposas, en el dltimo Salén Nacional de Artistas de 2000, se presentaban desde
ejercicios de las clases de pintura, dibujo y escultura de las escuelas de Artes Pldsticas
de Bogotd hasta la intervencién directa de un artista en la capilla del Museo de Arte
Colonial, y desde imagenes televisivas de una cirugfa estética hasta matas de coca y de
malz. Es decir, hoy estamos mas cerca de ese primer salén de 1866 que de aquél que
fue llevado a cabo en 1940, tanto por la gran variedad de elementos que se incluyercn
dentro de la exposicion, aungue hoy todos bajo el mote de arte contemporaneo, perc
sobre todo porque en uno v otro la fotograffa estaba incluida.

e Alvaro Meding, Arte colombiano en los afios velnte y tretnta, Bootd, Tercer Munde, 1994, Par lo demds, es
O et plos de los cchenta cuands se infcian 1as investigaciones v los tirajes de historias de la forografiz en Colombla:
[toaberlo Rublana: Crdnica de ia forggrafia en Colombia, Carlos Valencia Edirores, 1983, v Eduardo Serranc, Historia de
G foteseafo en Colormbia, Bogotd, Villegas Editores, 1932,
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Julia Buenaventurd s Historindara del arfe

En las dos tltimas décadas del siglo XX, los te-
rricolas estuvimos preocupados ya no porque
la técnica hubiera terminado incumpliendo sus
promesas de mejorar las relaciones sociales y
de garantizar la felicidad humana, sino por que
la técnica se estaba comiendo al mismo mundo
en que habitdbamos; una segunda naturaleza
volvid pedazos a la primera, ¥ los humanos,
que tradicionalmente habfamos tenido que com-
batir contra los embates de las tormentas, los
terremotos vy las sequfas, nos vimos asfixiados
por algo muy diferente: los ciclos economicos
y la transformacion artificial —pero que ya pa-
recié avanzar por motu propio— del entorno;
la contaminacién atmosférica se convirtio en el
sintoma fehaciente de gue habiamos creado un
nuevo mundo, con una cupula celeste bastante
mds baja ¥ casi solida,

YWalter Benjamin —quien parecfa vislumbrar
lo que se nos venfa encima— dedicé sus esfuer
70s a escribir una prehistoria de esa segunda
naturaleza aun cuando casi confundida con la
primera; los orfgenes naturales del capitalismo,
sus fésiles v sus huellas. Ahora bien, esta his-
toria que Benjamin se propuso come proyecto
tenfa sus peculiaridades: primero, era materia-
lista v, segundo, su redaccién no podia seguir
un hilo que copiara el ritmo de la segunda na-

turaleza, no podria desarrollarse de una maneta

progresiva, porque, justamente, de lo que se
trataba era de detener tal devenir. Asi, si Marx
decfa que las revoluciones eran “los ferrocarri-
les de la historia’, Benjamin afirmaba: “tal vez
sea totalmente diferente, tal vez las revolucio-
nes sean el momento en que la humanidad,
que viaja en ese tren, alcanza la palanca de
emergencia” (en Buck-Morss, 111). Se trataba
pues de alcanzar el freno de la carrera en que
la humanidad se habfa montado doblemente,

de un lado con la Revolucion industelal - con iy
creacion de objetos artificiales y en cadenia
de otro, con la Ilustracion —con su idea de ob
jetivar el mundo natural, como si nosolros no
hiciéramos parte de éste—.

El enfoque materialista; leer [a historia o par
tir de las transformaciones en las fuerzas de
produccién v la recopilacidn de fuentes concre
tas, atraviesa el trabajo de Benjamin, pero a li
vez, este enfoque se ve maodificado por suimnis
mo trabajo; si Marx apelaba a la produccion,
Benjamin se centra en el consumo, y si Marx
se va a la reconstruccion de un discurso histor]
co a partir de documentos, Benjamin sefnala un
nuevo método; que los documentos hablen por
sl mismos, como si se tratara de fosiles o de |o
roglfficos que tuvieran que ser mas expuesios
que interpretados.

Ahora bien, Benjamin puede hacer esta pre
historia dado que el tiempo del capitalisimo o
singular; el modo de consumo crea la ilusion e
que estamos completamente distanciados del
pasado reciente; asi, no hay nada mas lejano -y
ridiculo— que la moda de los ochenta pata un
adolescente de los noventa, Y sin embargo, esti
misma carrera precipitada puede invertirse, ci
virtud de su misma velocidad. La anécdola s
corta y ajena: sucede en Bogotd a una amipa de
un amigo. Entonces esta mujer tiene que escr
bir una carta urgente y su computador se datia
a ultima hora. En medio del desespero, sici
una Remington archivada desde la década del
noventa en lo mas profundo de su cldset, ey
bien, mientras lucha con sus propios errores de
tipeo, llega su hijo de diez afos del coleplo y, Gl
siquiera haber alcanzado a saludarla, se ¢uiedis
perplejo frente al aparato. Segtn sus palibras,
una especie de computador de Gltlna pener
cidn que no necesita aguardar para lnprinml
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