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partirdelainquietud existente sobre latricotomia aparente

entre el estudio de las artes plasticas, los proyectos curato-

riales y la condicién critica y reflexiva que deberia tener un

estudiante de una Licenciatura en Artes Plasticas, se consi-
derélaideade explorarentres camposlamaneracomo contribuiraesta
reflexion. Tales campos guardan relaciéon conlahistoria dela estructu-
raciéndelos procesos educativos del arte en Colombia, los proyectos cu-
ratoriales delatultimadécaday, finalmente,los contenidos curriculares
delaLicenciatura en Artes Plasticasy Visuales de la Universidad Santo
Tomas —posiblemente ampliando este Gltimo campo—. Esto con el fin
de generar un proyecto cuyo resultado permita incidir en el desarrollo
curricular de la Licenciatura.

*  Este articulo hace parte de los resultados del proyecto Lineas de tension tecricas y politicas de los proyectos curatoriales entre los
arios 2000 a 2013 y su insercion en los programas curriculares en los programas de educacion en artes pldsticas y visuales aprobado
enla Convocatoria FODEIN-USTA 2014.
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1 Para el caso de lo que se sugiere
en esta investigacion, este concepto
serd abordado ampliamente en dos
sentidos, tanto en lo que se refiere
ala definicion partidista como a la
acepcion moral. Es de sefialar que

no se desarrolla en este documento,
sino que se deja planteada, pues hace
parte del corpus conceptual de la

investigacion que se propone.

Introduccién

Enlosultimos anos el campo artistico colombia-
no sehaexpandidonotablemente enlabusqueda
por seguir consolidandose como actividad hu-
mana profesional, generando discursos tedricos,
conceptualesypracticos de suactividad creativa,
quelosvinculanalasdemas esferas del conoci-
miento,la culturaylasociedad contemporanea.
Asimismo, el curadorde arte debe enfrentarse
aestos escenarios tanvariados, acompanando
el discurso en su insercién en el campo social
y cultural. Es su criterio el que da forma a esta
apropiacion culturaly el que permitelainterac-
cién no solo con la obra de arte, sino con la ex-
periencia que definimos histéricamente como
artehoyendia. Sutrabajo evidenciala cantidad
de nuevos talentos artisticos de Colombia, que
llaman la atencién en el exterior y centra las
miradas delmundoalo que seestahaciendoen
elpais, porlo que se puede —de algunamanera
garantizar— el presente y el futuro del arte en
diversas modalidades.

Esapartirde estarelacién que se evidencia
unvacio entre el estudiante licenciado en arte
y el proceso curatorial que define qué es arte
hoyen Colombia. Se busca entonces determinar
el contexto: ;qué lo define?, ;qué los vincula?,
y ;en qué escenarios y tiempos podemos evi-
denciarlos? A partir de estos interrogantes se
formula el siguiente problema: ;cuales han sido
laslineas de tensién tedricas y politicas de los
proyectos curatoriales entre los afios 2000 a
2013 (enlos salonesnacionales de artistasylas
exposiciones del museo nacional de Colombia)
y como se pueden insertar en la formacion del
licenciado en artes plasticas con el fin de am-
pliar su formacion critica y reflexiva, teniendo
en cuenta que la formacién de las artes plasti-
cas se mantiene bajo concepciones clasicas de
produccién artistica o formacion pedagogica?

Darsolucidén aestainterrogante abrela capa-
cidad deimplementarun métodoyllenarelvacio
formativo existente en estas representaciones
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culturales que se movilizan en el interior del
campoartistico, entendiendo ademas que estan
estrechamente vinculadas tanto en el plantea-
mientoydesarrollo delalicenciatura, como en
laejecucién delos perfiles dedicados ala divul-
gacion del arte. Esto con el fin de ampliar sus
marcos de referenciay complejizar surelacién
con el campo del saber que el arte colombiano
acumula histéricamente.

Desdefinalesdelsigloxixyenlascercanias
del siglo xx, las condiciones segun las cuales
se introdujeron los principios de las practicas,
las técnicas y la ensenanza del arte quedaron
establecidas enlo que parece una perspectiva
ampliamente conservadora®. Yadesde el Primer
Salén Nacional de Artistas y la fundacion de
la Escuela de Bellas Artes, organizadas en los
primeros afnos de 1900, se puede rastrear un
sintoma delas concepciones modernas clasicas
delarte, distantes delos movimientos que apa-
recianen Europayen paisesde América Latina,
como Argentinay México,en ese mismo periodo.
Estas condiciones, que guardanrelaciéon conla
apropiacion de los discursos conceptuales del
arte y sus alcances criticos, se transmitieron
tantoalaspracticaseducativas del arte como a
laproduccién artistica, estableciendo los para-
metros técnicos y las tematicas que les dieron
forma a lo largo del siglo xx y probablemente
hasta el presente.

Ahorabien, sise consideralo anterior como
base de un analisis en el que se sugiere que
en Colombia la produccién y la educaciéon ar-
tisticas han estado articuladas a una serie de
concepciones clasicas, entonces es de suponer
que —para el contexto contemporaneo— mas
alld de manifestaciones plasticas y procesos
formativos actuales, las condiciones de las
dos esferas se conservan clasicas. Esta premi-
sa surge si se tiene en cuenta, por ejemplo, la
historia delos salones nacionales, enlos cuales
parece haberimplicita unaperspectiva moral,
que atravésde artistas, como Andrés de Santa
Maria, se mantiene adscrita a lo mimético, a
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Pero ;cOmo se articula esto con la formacion del artista

;qué lo mantiene

plastico contemporaneo colombiano?,

en una estructura moderna clasica de la plastica?

la generacion de obras en las cuales se per-
cibe un interés por permanecer cercano a
un discurso estético clasico. A pesar de una
técnica aparentemente impresionista, dieron
paso ala conformacién de un discurso que se
ha conservado implicitamente, incluso, hasta
los procesos curatoriales que se llevan a cabo
hoyendia. Estose puederastrearenel casode
los trabajos que se iniciaron con criticos como
Marta Traba y la definicién de artistas como
Beatriz Gonzales, quien luego hara un proyecto
curatorial nacionalista para el Museo Nacional.
Pero ;como se articula esto con la formacién
del artista plastico contemporaneo colombia-
no?, ;qué lo mantiene en una estructura mo-
derna clasica delaplastica? Estasideas hacen
necesario estudiar los procesos curatoriales
contemporaneos.

Como es obvio, es necesario entender el
arte en su dimensién politica, tanto desde los
procesos formativos que ofrecenlaacademiay
la educacioén, hasta la produccion plastica. Por
ello, es indispensable revisarlo que sucede en
los proyectos curatoriales y las exposiciones
bienales, entre otros tipos de exposiciones.
Pero ;como se evidencia esto en la formacion
artistica?, ;strasciende los procedimientos téc-
nicos, los saberes practicos ylas concepciones
pedagdgicas una educacion en las artes que
permita una dimensién realmente critica, re-
flexiva y analitica que proporcione al artista o
allicenciado en artes plasticas una mirada de
sucontexto?, ;suformacion le permite acceder
nosoloalaeducacion, sinotambién alaproduc-
cién de obrayalos espacios expositivos, puesto

quelaformacién en educaciéon deberiabrindar
alosestudiantes dos perspectivas criticas mas
complejas que las del maestro en artes plasti-
cas?y ;como se pueden rastrear estos proble-
mas enlos proyectos curatorialesylasbienales
organizadasen el paisenlosprimerosanos del
siglo xx1? De lo anterior se sugiere la pregun-
ta de investigacién que orienta este proyecto:
scuales han sido laslineas de tensién tedricas
y politicas de los proyectos curatoriales entre
losafios 2000 a2013ycoémo se puedeninsertar
en la formacién del licenciado en artes plasti-
cas, con el fin de ampliar su formacion critica

y reflexiva?

Comienzos del viraje artistico
en Colombia

Elpresente ejercicio dainicio conundocumento
sobre el texto de Alvaro Medina (1941), Procesos
del Arte en Colombia, y se concentra en la ten-
siénpoliticay estética que surgié durantelapre-
sentacion de La Exposiciéon Nacional de Bellas
Artesllevada a cabo el 13 de agosto de 1899 en
la Escuela de Bellas Artes, ello en relacion con
la pugna politica bipartidista entre liberales
y conservadores existente en ese momento.
Deigual manera, el texto aborda el papel de la
prensacomo medio de difusion delasposturas
politicasyacadémicas que se vieron afectadas,
asicomoelroldelosartistas que hicieron par-
te del enfrentamiento. Finalmente, se toma la
obrade Andrés de Santa Maria como el artista
que inicié lo que Medina llama un viraje hacia
el arte contemporaneo.
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Eltexto de Medina, caside inmediato, tras-
lada la mirada al contexto politico y su rela-
cién con el arte. El tema del salén (junto con
los demas campos de la exposicién de 1899)
se presenta en un momento en que las ten-
siones politicasy artisticas se encuentranen
su punto mas complejo. De un lado, el pais se
encuentra a puertas de entrar en un periodo
de guerra civil; y, de otro, en el campo de la
estética, como lo senala el autor, intelectua-
lesyartistas se encuentran aun fuertemente
influenciados por la Academia. Con el inicio
delaexposiciéon comienzaun enfrentamiento
entrelas posturas delos artistas y sus segui-
dores, precisamente a partir de los intereses
politicos que intervienen abiertamente en el
ejercicio de su disciplina.

En medio de este enfrentamiento, Medina
resalta el trabajo de Epifanio Garay, por un
lado, y de Ricardo Acevedo Bernal, por otro. La
pugna politica, a través de la prensa partidista,
comienza una serie de criticas respecto a las
obras de los dos autores. Lo interesante de di-
chas criticas es que enla superficie del asunto
cuestionan la produccién artistica y técnica,
perodefondolo que se manifiestaesunacritica
al contenido politico de sus obras, en cuanto que
algunos de los personajes que se representan
allihacenparte delasrivalidades existentes al
interior delos partidos. Ahora, el instrumento
determinante en ese sentido es precisamente
elpapel que asumela prensay que, dellado del
liberalismo, atacala obra de Garay, quien en al-
gunas de sus pinturas representa alos lideres
del pais que en ese momento hacen parte del
partido conservador. En este orden de ideas,
Medina senala principalmente el retrato de
Sanclemente. No obstante, esvalido aclarar que
laprensaposeialosrecursos paraatacara Garay
siendo este, al mismo tiempo, organizador del
evento y uno de los principales expositores, 1o
que se supone podria incidir en la premiacion
por parte deljurado del salén en cierta manera
también seleccionado por Garay.

Jorge Zalamea: arte testimonio

El texto de Jorge Zalamea, titulado Arte puro,
artecomprometido, arte testimonial, presentaun
analisis que se concentra enlas consideraciones
del autor sobre la problematica que implica el
compromiso del artista en términos politicos.
Esto es, el vinculo que este ultimo tenga con
respectoaunacreenciaoun partido politico,en
contraste con su capacidad de regirse bajo sus
propios principios, su propia miradarespectoa
sucreacion; es decir, bajolo que el autor desig-
nacomo testimonio. Para Zalamea, es necesa-
rio que el artista, mas alla de sus convicciones
politicas o nacionalistas, mantenga su obra al
limite de su expresion. Asi pues, es necesario
que una obra cumpla una funcién operativa y
seacapazdedarrazonesde sutiempo, pero sin
manifestar idealismos que, mas que ser una
creaciéon auténtica, reflejan el compromiso del
artista, situacién que empana
el verdadero propésito de la
obra de arte. Se trata de una
lectura que se fundamenta
en la conciencia del artista,
en su capacidad critica, que
nodebeserdisimuladaape-
sar de los compromisos que
lovinculenaunaencomien-
da o una convicciéon politica.

Una de las principales
dificultades que enfrenta el
artista es precisamente que
debe asumir en varias oca-
siones un compromiso vin-
culado consituaciones, como
el mecenazgo, parasolventar
su produccién artistica, sa-
crificando ocasionalmente
—o al menos superficialmente— el desarro-
llo o contenido de su obra. No obstante, para
Zalamea una problematica de esta indole no
debe suponer el compromiso del artista que
se encuentre por encima de su originalidad.

su obra al limite de su

expresion.
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Para Zalamea, es necesario
que el artista, mas alla de
sus convicciones politicas

o nacionalistas, mantenga
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En otras palabras, el compromiso que re-
presenta tal situacién no deberia ser una
excusa para someter del todo a una obra,
de tal forma que no se haga manifiesta en
ella una postura desde la que el autor —al
menos de maneraimplicita—logre plasmar
sulecturadel panoramaolascircunstan-
ciasenlas que surge dicha obra. Entonces,
sibien su obra ha de estar bajo los limites
deuncierto compromiso, ello no significa
que estano dé testimonio de unarealidad.
Sinoesasi, setratadeunartistayunaobra
vendidos a consideraciones ajenas.

Ahorabien, es claro que sise tratarade
un ejemplo de mecenazgo es casiimposible
manifestar una total libertad e indepen-
dencia respecto al contenido de una obra.
Sinembargo, es comprensible la situacion,
siempre que el artistalogre, de maneraim-
plicita, una cierta independencia que dé
legitimidad a su obra. Pero si se trata de un
compromiso politico, que se concentre en
idealizar los principios de un partido poli-
tico, entonces se cuestiona la condicion, el
papel que conllevan la obra y la tarea del
artista. Una obra comprometida en este
sentido carece de responsabilidad histéri-
cay operativa.

Si se traslada esto al contexto colom-
biano, en las lecturas que ofrece Alvaro
Medina, por ejemplo, respecto a la pintura
de Garay y Acevedo Bernal, se deja entre-
ver el conflicto del artista, que se enfrenta
a las dificultades histéricas de su tiempo
y al reto de venderse a los intereses par-
ticulares o asumir la responsabilidad de
realizarse en su obra. Se trata de la posi-
bilidad de un artista auténtico de generar
lo que Zalamea entiende como un estilo,
el cual debe permanecer impermeable a
los compromisos que implican los ideales
politicos, aun frente a los riesgos que trae
consigo la originalidad.
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Para autores como Hernando Téllez, re-

sultatambién imprescindible que el conte-

nidodelaobrasearesultadodeunalectura

propia delautoryno de un compromiso que

imponga limites a la produccién artistica:

“Todo arte es hijo de contraposiciones, de

rectificaciones, de ensayos de tanteos, de

esabulisqueda, sintrabas, que el
espirituhahechoenellimbode
lasformas, paratraerlasalaluz,
embelleciéndolas conunnuevo
sentido” (Téllez, 1977, p. 37).
Elejemplo en el que se con-
centraJorge Zalameasetraslada
a Europa, alas obras de Goyay
David. SegunZalamea, el prime-
roesun artistalibre, un artista
del testimonio, quien, a pesar
de su compromiso con la Corte
de Carlos 1v, no vende sus inte-
rese a los de la familia real; es
decir, no adopta para si dichos
intereses. Para el autor se trata
deunverdaderorevolucionario:

[.]Nisiquierasusmismasin-
clinacionespersonaleshacia
ciertotradicionalismo, hacia

cierto conservatismo social,

“Todo arte es hijo de
contraposiciones, de
rectificaciones, de

ensayos de tanteos, de

esa busqueda, sin trabas,

que el espiritu ha hecho

en el limbo de las formas,

paratraerlas alaluz,

embelleciéndolas con un

nuevo sentido”.

le impidieron ser un testigo insobornable

ydificilmente soportable, nirealizarse a si

mismo enlaplenitud creadora de su propio

estilo (Zalamea, 1978 p. 796)

Entretanto,laobrade David, aparentemen-

tevinculadaalacausadelalibertad, seman-

tiene presa delosintereses de Napoleén, el

Emperador. En su obra, sostiene Zalamea,

el autor busca un estilo que se remite al

periodo clasico. Pero no solo en la técni-

ca el estilo nole resulta auténtico, esen la

idealizacién de los lideres de la revolucién

que David se vende:
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[..] Envez de comprometerse consigo mismo
y con el mundo, con la sociedad y la historia
de que hace parte, se compromete con un
meétodo, con un sistema, con una teoria, con
una escuela. Esta dimisién de su propia con-
dicién de artista, lo lleva gradual y casi forzo-
samente a comprometerse también, con los
poderes exteriores, conlas fuerzas de presiéon
desuépoca. Yrigeentonceslaleyinexorable:si
elestiloes postizo, el testimonio es inauténtico

(zalamea, 1978 p.797)

Para Zalamea, resulta determinante que la
posicion del artista, su capacidad técnicay su
producciénno se desvinculen de su propia con-
cepcion del mundo. Es estolo que lo constituye
como artista: el compromiso. La lealtad politi-
ca carente de autorreflexion es la que permite
cuestionar la legitimidad del artista y su obra.

II

Por otra parte, las posturas que se debaten en-
tre la nocién de una experiencia estética de la
Modernidad —manifiestas enla produccion de
obras de arte y las contradicciones que al res-
pecto surgen en los discursos—por la misma
época se mantienen atadas a las tradiciones
y los canones de la representacion. Se trata de
una lectura de la desvinculacién de lo ideal en
lo conceptual, apartirdelos procesos de eman-
cipacion producidos conlos discursos estéticos
que surgenalrespecto. Paraello, el texto se con-
centraenlaslecturas de Walter Benjamin, Hans
RobertJauss, Miguel Antonio Caroy Baldomero
Sanin Cano. Enuna primera parte se presenta
la exposicién tedrica de la experiencia, poste-
riormente se introducen los casos de los auto-

res colombianos y sus perspectivas de la obra

El fenomeno de la revolucion que inicio tal vez con las ciencias

hizo manifiesto un

de arte en Colombia, y finalmente se exponen
las conclusiones del documento.

El periodo conocido como Modernidad re-
present6 una fractura, el inicio de un proceso
de emancipacién frente a un conjunto de tradi-
ciones que se hicieron manifiestasalolargode
todala Edad Media. Esto precisamente a partir
de los postulados emitidos por la iglesia o la
religiéon catélica y la herencia de pensamiento
filoséfico griego, especialmente el de Platén y
Aristoteles. Este conjunto de tradiciones que
atraveso todas las formas de conocimiento y
laproduccién de saberes (politica, ética, mate-
matica, ciencia, entre otros) incidié desde luego
en el terreno del arte. Alli se instal6, no sola-
mente enlasformastécnicasdelasobras, sino
enlas condiciones de su produccién en térmi-
nos de su significado, sulenguaje y las logicas
discursivas inherentes a toda produccién ar-
tistica. Esta funcioén, para llamarlo de alguna
manera, del artey del artista, ligada méas a de-
terminismos metafisicos que a procesos total-
menteindependientes de creacién, comenzaron
a sufrir un desgaste ya desde el renacimiento
—quizés desde antes—, precisamente debido
alpapeldelartistay susintereses productivos.

El fenémeno de la revolucion que inicié tal
vez con las ciencias, pero que afecto todas las
esferas de la vida de los hombres, hizo mani-
fiestoun proceso de independencia frentealas
tradiciones, alos postulados metafisicosyalos
limites establecidos en relacién conlas formas
de conocimiento. Ese proceso, extendido por
varios siglos, tuvo especial repercusion en la
poblacién francesa, en donde la revolucién po-
litica trajo consigo, ademas del derrocamiento
de la monarquia y la instauracion de los prin-
cipios de libertad, igualdad y fraternidad —sin

proceso de independencia frente a las tradiciones.
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contarconlaguillotinayelrégimen del terror—,
todaunaserie de discursos,campos de acciony
produccién paralaobraartistica, asicomo para
las condiciones en las que el artista asumio la
experienciay lavivencia del arte.

Elcontenido delarevolucion delasideasy
de las practicas artisticas se encuentraligado
al menos a otros aspectos alineados con los
procesos revolucionarios. El primero de ellos
tiene que ver con el hecho de que el artista se
viera obligado a alejarse de las cortes y, por lo
tanto, a conformarse con condiciones devidas
diferentes, méas duras si se quiere, para con-
tinuar con su produccién artistica. Se trata de
un proceso que vincula la produccién econ6-
mica —en términos de la supervivencia del
artista—, deunlado, yla produccién artistica,
de otro. Estadoble condicién hace necesariala
formacién de nuevos escenarios parael artista
y por supuesto de nuevos elementos y discur-
sos, de nuevos contenidos y técnicas para la
construccion de su material artistico.

Con el paso del tiempo y el desarrollo de las
ciudades modernas, el escenario urbano genero
en esta doble relacién artista-medio y medio-
artistanosolounnuevo panoramade produccion
yde contenidos, sino principalmente unanueva
serie de artistas vinculados con la calle, con los
cafésy, consecuentemente, con nuevas formas
deexperienciasestéticasmasrelacionadasconla
percepcién material y sensorial que conlamera
representacion. Ademas de ello, la introduccion
delaeraindustrialaporté también otro elemen-
to significativo para el artey es precisamente el
terreno de la técnicayla reproduccién.

Enefecto, elnuevo escenariourbano genero
unaraza diferente de artistas, que frente alas
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condicionesdelavidaenlaciudad pusieronde
manifiesto en sus obras —no solo pictéricas,
cabe también en ello la produccién literaria,
entre otras— no Unicamente un despliegue
técnico de la representacion, se dirigen tam-
bién a su propia percepcién de la multiplicidad
de fenémenos que lesrodean, de los sonidos y
el movimiento de la ciudad, de la posible po-
breza que aceptan al asumirse como artistas.
Se trata de una concepcion de la experiencia
estéticay de lavivencia del artista:

El hombre de la vida moderna, lanzado a
la voragine, es abandonado de nuevo a sus
propiosrecursos —amenudo a Unosrecursos
que nunca supo que tenia— y obligado a mul-
tiplicarlos desesperadamente para sobrevivir.
Para cruzar el caos en movimiento, debe
ajustarseyadaptarse a sus movimientos, debe
aprender no solo a ir al mismo paso, sino ir
al menos un paso por delante debe hacerse
un experto en soubresauts y mouvements
brusques, en giros y contorsiones subitos,
bruscos, descoyuntados, nosolodelas piernas
yelcuerpo, sinotambién delamenteylasen-
sibilidad [...] Baudelaire muestra cémolavida
urbanamodernaimpone estos movimientos a
todos; pero muestra también como al hacerlo
impone también, paradéjicamente, nuevas
formasdelibertad. Un hombre que sabe cémo
moverse en, alrededor y a través del trafico
puedeir a cualquier parte, por cualquierade
los infinitos corredores urbanos por donde
el mismo trafico puede circular libremen-
te. Esta movilidad abre un gran namero de
experienciasyactividades nuevasalasmasas

urbanas (Berman, 1989, pp. 159-160)

El contenido de la revolucion de las ideas y de las
practicas artisticas se encuentra ligado al menos a otros

aspectos alineados con los procesos revolucionarios.
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...] en ese aparecer del artista se presenta
una forma especifica de percibir el mundo
producir obras de arte.

Esta forma de vida, que Marshall Berman ex-
pone tan precisamente a través de la figura de
Baudelaire, se convierte en la forma de iden-
tificacion del artista moderno; es un parecer
distinto del artista clasico. Ahora bien, en ese
aparecer del artista se presenta una forma es-
pecifica de percibir el mundo y producir obras
de arte. Se trata, en otras palabras, de nuevas
formas de experiencia que vinculan no sola-
mente el campo de la vivencia del artista, sino
su relacién con el material y el soporte de sus
obras. En estas se presentan, al mismo tiem-
po, laimagen y las condiciones matéricas que
las conforman; para el caso de la plastica, la
pintura o la escultura. El terreno de la expe-
riencia surge en ese juego de relaciones, de
miradas, de percepciones del mundo y, en un
primer momento, delaciudad. En este sentido,
es Walter Benjamin quien presenta esta forma
de experiencia:

Haber sido empujado por la multitud es la
experiencia que Baudelaire destaca como
decisiva e inconfundible entre todas las que
hicieronde suvidaloquellegb aser. Haperdido
laareola enuna multitud movediza, animada
de la que estaba prendado el Flaneur (Benja-

min, 1999, p. 169)

En el contexto de Benjamin, buena parte de la
esencia de la Modernidad y del fenémeno de
la experiencia de la vida moderna que rompe
con el arte clasico, tiene que ver con el desva-
necimiento del aura. Es decir, con un cierto de

velo de solemnidad que cubrelas obrasdel arte
clasico y del Renacimiento, en donde el tema
fundamental es, de un lado, la reproduccién
idealizada y relacionada con la promociéon de
valores morales, teoldgicos, filoséficos o pa-
tridticos;y, de otro, la ejecucion de una técnica
que se encuentre enloslimites delaperfeccion:

El modo original de integraciéon de la obra de
arte en el contexto de la tradicién encontraba
sin duda su expresion en el seno del culto.
Asilas obras de arte mas antiguas nacieron,
como sabemos, al servicio de un ritual que
fue primero magicoy, en un segundo tiempo,
religioso. Pero es de importancia decisiva el
que este modo auratico de existencia de la
obra de arte nunca queda del todo desligado
de su funcién ritual. Dicho en otras palabras:
elvalorunicodelaobradearte auténtica tiene
su fundamentacion en el ritual en cuyo seno
tuvo su valor de uso originario (Benjamin,

2008, p.58)

Con la entrada de la Modernidad, sefiala Ben-
jamin, esa concepcion de arte entra lenta-
mente en una crisis, sobre todo porque luego
de la Revolucién Francesa se asumen nuevas
tradiciones que determinan la produccién de
obras artisticas.

El desarrollo de la industria propio la Edad
Modernay que atravesé no solo las formas de
produccion material, sino también las de pro-
duccién intelectual y artistica, trajo consigo la
reproduccion, lo que, segiin Benjamin, despoja

31

\

C=
1]
(=]
=
=T
—
(=)
—
=]
o
)




32

Figura1. Almuerzo

sobre la hierba
Fuente: Manet (1863).

alaobradesuaura. Sise partede ese hecho, se
tiene que posiblemente las obras de arteenla
Modernidad carecen de un aura, a menos que
se presente de manerasdiferentes. Porestara-
z6m, son las condiciones de la experiencia las
que determinan las manifestaciones de arte
eneste periodo, ademas de trasladarimplicita-
mente esta forma de experiencia al espectador
delaobra, quientambién permanece cercano
al medio urbano en que esta se genera, lo que
no significa que la entienda. Sin embargo, el
tema de la experiencia ylavivencia sidanra-
zén delamaneraenlaque el artista percibe el
mundoylomanifiestaatravés deunapintura,
unapiezaliteraria, unafotografia, una obrade
teatro, entre otros. De acuerdo con lo anterior,
Benjamin afirma:

[..] Yaquelatécnicadelareproduccion, segin
puede formularse en general, desgaja al tiempo
lo reproducido respecto al &mbito de la tradi-
cion. Almultiplicarlareproduccién, sustituye
suocurrenciairrepetible porunamasiva.Y al
permitir la reproduccién el encontrarse con
el espectador en la situacién en la que éste

se encuentra, actualiza lo reproducido. Estos
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dos procesos llevan a una violenta sacudida
de lo que es transmitido: la sacudida de la
tradicién que resulta el reverso de la crisis y
renovaciénactualesdelahumanidad, tanestre-
chamente conectadas conlos movimientos de

masas de nuestros dias (Benjamin, 2008, p.55)

Parte de la sacudida de la tradicion, a la que
se refiere Benjamin, surge en el campo de la
pintura con el impresionismo francés, que en
cierta medida introduce Edouard Manet. Su
obra, junto con la de otros representantes de
la pintura francesa del siglo X1x y movimien-
tos posteriores, representa —desde su forma
y contenido pictérico y matérico— la fractura
que se mencionamasarriba, yes el ejemplo de
una obra de arte ajena a una dimensién aura-
tica. En obras como Almuerzo sobre la hierba
(ver figura 1) se presenta toda una forma dis-
cursiva que rompe con los dictamenes de la
percepcionylarepresentacién impuestos por
la tradicion del neoclasico. Ello se evidencia
con las condiciones de la pincelada, la figura
femenina ajena a toda forma de idealizacion,
latécnica,ladistribucién del coloryelusoma-

terial, entre otros.
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Asi pues, el impresionismo se muestra como
una forma de fractura con la tradicién y una
manifestacion visual del campo de la expe-
riencia, que se describe a partir de Benjamin,
no solo por el uso de la técnica, sino porque el
contenido de su obra no evidencia las formas
idealizadas requeridas por la tradicién clasi-
ca. Enelimpresionismo no se representan los
objetostaly como son —lo que no significa, por
ejemplo, que el artista carece de un dominio
técnicodel dibujo—; porel contrario, setratade
una interpretacion del artista, de una lectura
de su forma de comprender el mundo y que se
hace manifiesta mediante la obra. Esta es, en
ultimas, el resultado de una carga emocional,
si se quiere, de la relacion que surge entre el
artistay el medio que le rodea.

Los procesoshastaaquidescritos obedecen
a una serie de transformaciones, de fenéme-
nos acumulativos que tienen que ver con la
formacién de un proceso de secularizacion
demasiado amplio y complejo, y que es abor-
dado aqui desde la nociéon de experiencia de
la Modernidad. En este punto, esa experiencia
adquiere una vinculacién con la estética; es
decir, no se habla de cualquier tipo de sensa-
ciones acumuladas frente a una multitud de
fenémenos que llegan todos juntosy al mismo
tiempoalossentidos, yluego setransformanen
arte. Sibien esun proceso que tiene en cuenta
varios aspectos, se concentra enla experiencia
estética que tiene como acto principal ala obra
de arte y como ejecutor de esta al artista, en
ultima instancia, la creacién misma. En esta
linea, es Hans Robert Jauss quien introduce
otra teoria respecto a las condiciones de la
experiencia estética.

ParaJauss el reconocimiento de la obra de
arteysuscondicionesdiscursivas, comunicati-
vasy,enciertas medidas, epistemologicas pasa
por dos grandes momentos. Por una parte, es
necesaria una emancipacion de los principios
que él denomina como platénicos; es decir,
aquellos que se encuentran vinculados a las

formulas derepresentacién esta-
blecidas porlatradicién del arte
yque determinanlaconducta,la
técnicayel contenido simbdlico
delaobra.Deotrolado, partiendo
delaemancipacion de las tradi-
ciones estéticas y artisticas, la
experiencia propiamente dicha
requiere, en ultimainstancia, de
laapropiacion dela experiencia;
una especie de asimilacion de
todos los contenidos de esa ex-
periencia para que se convierta
en eso precisamente, de lo con-
trario obedeceria a procesos, si
bien semejantes, en todos casos
diferentes. Para Jauss este pro-
ceso tiene que ver con una forma de creacion.
Cuando el artista crea, deja manifiesta su ex-
perienciadel mundo,las pasionesolos objetos;
cuando el espectador adquiere unaexperiencia
de la obra —él también tiene una serie de ele-
mentos acumulados que le permiten acceder
a ella— se genera una creacion que parte de la
experiencia estética de la obra:

La experiencia estética trasciende siempre,
a pesar de todo, los limites que trazaron para
elladesdelaspremisas delametafisicaplato-
nica de lo bello. Probablemente esto ya valga
parala concepcién griega del arte. Por eso los
tedricos del artey arquedlogos se preguntaron
si en el momento en que surgieron las artes
plasticas griegas, de acuerdo con la teoria del
arte de Platon, habian sido experimentadas
comomediacién de unaverdad suprasensible
o como el brillo de la idea pura, atemporal.
Esta suposicién apuntaria en todo caso a que
la justificacién platénica de la belleza como
destellodelosupraterrenal no se puede tomar
como clave de la experiencia artistica que se
ibadesligandodel cultoreligioso. Antesbien, el
concepto platénico delabelleza trascendente

podria habersido la respuesta de la filosofia a

En el impresionismo
no se representan
los objetos tal y como
son; por el contrario,
se trata de una
interpretacion

del artista...

33

?

\

1]
(=]
=
=T
—
(=)
—
=]
o

A




N

C=
()
(=]
=
(=)
=
=
=
=]
7]
~

34

la rebeldia de lo bello contra la separaciéon de idealidad y manifestacion,
y con ello, el intento de someter de nuevo la experiencia placentera y

autosuficiente del arte a la autoridad de la filosofia. (Jauss, 2002, p.53)

Se trata de una emancipacién que, como se mencioné, tiene que ver con
alejarse de todos los contenidos que puedan atar al artistay ala obra con
los referentes de la tradicion:

La emancipacién de la experiencia estética de la modernidad se puede
describircomoun proceso en el que tantola praxis estéticadel artistacomo
la del receptor se despoja de su paradigmaética vinculacién con el cosmos,
conlanaturaleza (creada por dios) o laidea, heredada de una tradicién de

siglosy se entiende a simisma como capacidad poiética. (Jauss, 2002, p.57)

Ejemplo de la discusién, en la direccién que

El artista expone su obra, pero propone Jauss, se presenta en la obra de Paul

Cézzane (ver figura 2), la cual tiene que ver

aquel quela observa, que la con la relaciéon que, en términos de una ex-

periencia estética, fija un diadlogo entre la

percibe mediante los sentidos obraytodas sus caracteristicas, aun cuando

ambién hace parte de un

no se tenga una conciencia total de estas y
el espectador. En ese dialogo, el artista ex-

pone su obra, da muestra de su experiencia,

proceso de creacion. de su interpretacion del mundo, pero aquel

que la observa, que la percibe mediante los
sentidos, también hace parte de un proceso de creacién, en tanto realiza
una interpretaciéon de la obra, una lectura de la experiencia del autor y
de la suya misma. Ese es el momento en que se tiene una experiencia de
la experiencia estéticay es, en efecto, todo un proceso de emancipacion.
De no ser asi, no se podria percibir, en el caso de Cézzane, mas que un
cumulo de manchas:

Si se aplica la exigencia de Valéry a la contemplaciéon de un Cézzane, sus
manchas de colorno pueden explicarse no como reproduccion deun estado
de somnolenciavisualnidelaintencién de unaconstruccién perfecta. Han
de entenderse masbien como invitaciones al espectador para que participe
enel proceso de unanueva constitucién del mundo enla pintura (porno decir
contemplarlo en la percepcién activa del contemplador) y hacerse cargo asi
de la posibilidad de que las cosas se vayan constituyendo en su aparicion,

en los marcos de referencia proyectados por Cézanne. (Jauss, 2002, p. 70)

Enrelacién conlo que se plante6 sobrelanocién de experiencia de Benjamin
yelproceso emancipatorio de Jauss, parece dibujarse un punto en comin
entorno alarelacion que surge entre la experiencia estéticay lapérdida

Revista Sol de Aquino
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del aura o, como lo formula Jauss, la emancipacion de la experiencia. Ese punto en
comun tendria que ver precisamente con la necesidad de configurarlaformaen que
se percibe elmundoylasestructuras que se implementen en surepresentacion, en-
tendiendo esta representacion, no en el sentido de una mimesis que da cuenta de la
realidad de los objetos tal como estos son, sino de la mirada del artista y la manera
en que este los vive y los manifiesta a través de su obra:

Unainvestigacién histérica sobre la funcién comunicativa de la experiencia histérica
deberiarecorrer el proceso de suemancipacién desde que la catarsis se separo6 de las
funcionesdel culto, pasando porlos distintos nivelesy modosy modos delaidentificaciéon
normativa, hasta la renuncia a identificaciones comunicativas que se practica en la

reflexividad de la actual experiencia artistica. (Jauss, 2002, p. 70)

Expuestos de maneraen exceso superficial, algunos conceptos de Walter Benjaminy de
Hans Robert Jauss se presentan a continuacion, asi como algunos, igualmente breves,
apartes de la discusion entre Miguel Antonio Caro y Baldomero Sanin Cano en torno
a una posible concepcién de experiencia estética a partir de los puntos expuestos por
estos autores, vistos desde la teoria estética de los dos intelectuales alemanes.

Miguel Antonio Caro y Baldomero Sanin Cano: discusion
sobre el campo de la estética en el arte colombiano

El tema de la discusién sobre la produccion plastica en Colombia desde finales del
siglo x1x y principios del xx es tan o méas compleja que el de la produccién artistica
europea. Esto se debe no solamente arazones de légicas temporales o discursivas en
el campo del arte, sino a la vinculacion de practicas y discursos politicos que logra-
ron interferir, sino en las formas en que se llevaron a cabo las obras, si al menos en
las condiciones en las que estas se produjeron y la incidencia que estas condiciones
ocasionaron paralos artistas. Ello generd, por parte de estos Gltimos, diferentes for-
mas de generar obras de arte que, por lo general, estaban vinculadas a los intereses
de los representantes de los partidos politicos. En los contenidos de estas obras se
exponian formas e ideas mas relacionadas con los ideales de produccion artistica de
los dirigentes del Estado colombiano, que demostraciones claras de deseos artisticos.

Ademasdeello, estatendencia también tuvo que ver con temas como el mecenaz-
go, en el que el artista, con el fin de realizar su obra, debia comprometerse —aunque
no siempre deseoso de ello— con las ideas politicas de un partido. Tal situaciéon fue
semejante al caso francés que salié de las cortes, pero convarios anos de retraso. De
igualmodo, el panoramaurbano era en efecto diferente, no se trataba delas grandes
transformacionesurbanisticas eindustriales de Paris; en el caso concreto de Bogota4,
esta era mas una ciudad de rasgos rurales que cualquier otra cosa. Todo esto com-
pone un sintoma disperso en términos de una experiencia estética realmente mo-
derna, ademas todavia no emancipada, pues de fondo y aniadido al contexto politico

también existia uno religioso.
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La discusion sobre la
produccion plastica en
Colombia desde finales del
siglo XIX y principios del
XX es [...] mas compleja
que el de la produccion

artistica europea.
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ara Miguel Antonio

s :

DOT Un proceso de
idealizacion.

Estalectura del panorama artistico
en Colombia presenta desde luego las
discusiones devariostedricos, quienes,
paravariar, exponen sus conceptos ape-
gados a discursos politicos. No obstan-
te, algunos de ellos, como es el caso de
Baldomero Sanin Cano —quien desde
unaposturaliberal parece estarmésdel
ladodeunavaloraciéon dela experiencia
estéticaen cuanto secularizaciéondelas
tradicionesreligiosas— destacanlaim-
portancia que poseen las propuestas artisticas
y las valoraciones estéticas modernas, fijando
su atencién en el impresionismo (para el caso
de este ensayo) observado el caso de la obra de
Miguel de Santamaria.

En contraste directoy firme a esta lectura
abiertasepresentalaposicion de Miguel Antonio
Caro,representante del conservatismo. Caro se
oponeradicalmente alamiradade Sanin Cano
e introduce una perspectiva que, en términos
de Jauss, estd mas cercana a la tradiciéon pla-
tonica que a una experiencia estética. Ahora
bien, a pesar de que los ejemplos de Caro es-
tan cenidos a obrasliterarias, cabe senalar que
es su interpretacién de estas, en términos de
experiencia, lo que se pretende analizar aqui.

Paracomenzar, esvalidorevisarunodelos
enunciados de Caro sobre la necesidad de un
ideal enlas manifestaciones artisticas:

Elelemento esencial del arte es la idealidad,
que no se contrapone como algunos piensan,
a la realidad (puesto que lo preternatural,
aunque impalpable, no deja de ser una rea-
lidad), sino al materialismo, al positivismo,
al criterio limitado y rastrero, que nunca se
eleva a las auras superiores. Todo ideal es
directa o indirectamente religioso, porque
todoidealesensimismo superioralamateria
ysupone en quienlo concibe, unaelacién, un

arrobamiento. (Caro, 1951, p. 367)
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Maés adelante sostiene:

[..] ;Hay quien ose decir que las creencias reli-
giosas desaparecen cuando se trata de arte, o
loquevalelomismo, que paraserbuenpoetao
buenartista, nadaimporta sercreyente o ateo?
Puesvengay creeuna Beatrizcomolade Dante,
opinteunavirgen comolasde Murillo,quiense
represente en su depravadaimaginacién alos
hijos de Dios simplemente como abipedosnietos
del gorila. Lejos de desaparecer las creencias
religiosas cuando se trata de arte o de poesia,
reaparecende grado o por fuerza;y quien haya
tenido como hombre la desgracia de perderla
fe, para mover la pluma como poeta se dara
trazas de creer en algo, de esperar en algo

sobrenatural. (Caro, 1951, p. 372)

A partir de este argumento, queda claro que,
para Miguel Antonio Caro, es necesario que la
obradeartey, porende,la produccion artistica
pasenporunprocesodeidealizacion. Eseideal
esta determinado por condiciones metafisicas
que le permiten al sujeto creador acercarse al
materialy, en el sentido platénico, desarrollar
elproductode esosideales. Laobraensimisma
debe estardirigida a propodsitos muy elevados,
ajenos a una experiencia del mundo que no
garantice un ideal, una especie de teleologia
respecto al contenido y la destreza técnica
del autor por medio de la obra, sea esta una
pintura, un poema o una escultura. Ello deja
entrever una problematica en relacién con la
formaen quelosprincipios delamodernidad se
presentaban en Colombiaya afinales del siglo
XIX y como se tomaban los procesos de secu-
larizacion. La emancipaciéon aqui es en efecto
relativa, pues si bien existe en términos de la
geopolitica, no se presenta en cuanto formade
discurso emancipatorio lejano de las formas
de poder imperantes y gestoras de un Estado
independiente.
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Esta condicién lleva al autor a una franca
oposicion frente alasideasdellibre pensamien-
to traidas desde Europa, curiosamente varios
anos antes del desarrollo de su propia obra:

Nunca hemos podido averiguar que piensan
los libre-pensadores,y sospechamos que ellos
mismos no lo saben: porque si el supuesto
libre-pensamiento ha de tener algiin sentido
razonable, significala deliberacién que precede
aljuicio,laindecisién del que nohaacabadode

formar opiniones propias. (Caro, 1951, p. 376)

Como se puede observar en la perspectiva de
Caro, se establece una nociéon de ideales espe-
cificos, que no solo han de regir las formas de
creacion, sinolas formas de percepciony de ex-
perienciaque conlleven ala generacion de obras
dearte. Desde este punto devista, obrascomolas
de Cézanne —o para el caso local, las de Santa
Maria— resultan en aberrantes expresiones de
librepensamiento, falta de direccién y fin, ade-
mas de una total carencia de destreza técnica
por parte del artista.

Como se dice mas arriba, la cara opuesta
de esta lectura es la que ofrece Sanin Cano,
en cuanto a su mirada, por ejemplo, del im-

presionismo. Para este autor, contrario a los

argumentos de Caro, es una necesidad sepa-
rarse de los canones de la tradicién. Ya no se
trata de pretender comprender los objetos me-
diante superfectarepresentacion, sino de ver
a través del enfoque, de la mirada del propio
artista,yasisabercomove, qué experimenta,
qué representa un tono o un empaste cuando
son utilizados para describir la experiencia
que el artista tiene de la realidad, como suce-
de con el caso de la obra de Santa Maria (ver
figuras3y4):

Cuando los impresionistas vinieron a repre-
sentar las cosas como ellos las veian, ya era
tiempo de que la pintura se atreviese a ser lo
que nunca habia sido sino pocas veces y eso
maneradeensayo. Eratiempo de quela pintura
fuese sencillamente, la pintura. jHabian sido
tantascosas! Lahabianusado paraenseniarnos.
La habian sometido a torturas extrafas para
querepresentase sistemas filos6ficos o enma-
rafladas concepciones teologicas. Sirvio para
transmitiral futurolashazanasdeloshéroes.Y
elpoemadlaluz,losacordes misteriososdelas
notasde colorresultaban de cuando encuando
en la obra de los videntes, pero el pintor no se
habia puesto todavia a hacerlos concienzuda-

mente y exprofeso. (Sanin, 1975, p. 552)

37

Figura 2.

La montana Sainte-
Victoire vista
desde Bellevue
Fuente: Cézzane (1885).
Figura 3. Desnudo
femenino en el mar

Fuente: de Santa Maria (fecha
no registrada).




38

Figura4.Enla
playa de Macuto,
6leo de Andrés
de Santa Maria
(1904).

Fuente: Museo Nacional
de Colombia, Bogota.

De hecho, Sanin Cano cuestiona la postura de

quienes buscan ideales tanto en la forma y la
técnica, como enlos contenidos delasobras. Su
concepcion se encuentraen efectomés cercana
alasde Benjamin oJauss en cuanto suconcep-

cién de experiencia:

El reproche més grave de los amantes de la
vieja pintura contraelimpresionismo seresu-
me en una frase vacia: los impresionistas no
representanlos objetostales como son. Cargo
de incoémoda relevacion, si nos lo hubieran
presentado en la época ya demasiado lejana
delterror naturalista [...] Los impresionistas
no representan los objetos tales como son.
iEn buena hora! Nosotros, en el caso en el
casodejuzgarnosnosotros mismos nodamos
sino una imagen deformada de nuestro ser;
y pararepresentar los objetos, s6lo podemos
ofrecerimagenes aproximativas desde luego,

y forzosamente selladas con todas las sefias
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de nuestrotemperamento personal, de donde
resulta, queloque importa en materia de arte,
noeshacerverdaderooreal, nosiquiera seme-

jante, sino hacer hermoso. (Sanin, 1975, p.271)

Contintia Sanin en lineas mas adelante:

Las caras pintadas por los artistas del siglo
pasado y del presente son mas humanas que
aquellas en cuya contemplacion se recrearon
los pintores del renacimiento. Se siente uno
inclinado, observando las figuras humanas
debidas al pincel de pintores modernos, aima-
ginarse que el aspecto del hombre ha variado
considerablemente comohanvariadolasleyes,
lascostumbres, el concepto general delavida.

(Sanin, 1932, p. 273)

De entrada, se percibe como para Sanin Cano
el valor de la experiencia que se transmite en
la obra, los juegos con el color y las variadas
expresiones técnicas configuran lo verdade-
ramente significativo de la obra. Es decir, la
lectura que el autor expone mediante su obra,
la interpretacién que, a través de una pintura,
por ejemplo, existe delmundoylas condiciones
en que el artista vive y experimenta ese mun-
do.Enotraspalabras, se tratadela apropiacion
delaexperienciadel artistaylarelaciéon conla
experiencia del espectador.

Para no ir més lejos, las lecturas ofrecidas
a lo largo de este breve escrito sefialan como
en la interpretaciéon de las obras de arte en el
contexto colombiano de finales del siglo x1x y
principios del siglo xx, articuladas a criterios
politicos,dan muestra de unadoble percepciéon
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no solo de las obras, sino de los procesos de secularizacion introduci-
dos por el pensamiento moderno. Asipues, de un lado, desde la doctri-
na conservadora, se esta méas del lado de la tradicién anclada a ideales
platénicos, dignificados por la capacidad de representacion y limpieza
delatécnica, endondelainterpretacion del artista se asume como libre
pensamientoy, porlo tanto, deslegitima el contenido mismo de la obra.
Encontraste, perspectivas como la de Baldomero Sanin Cano estanvin-
culadasalosintentos emancipatorios dela Modernidad. Esta mirada es
mas abiertarespectoalarupturadeidealesdelatradicion cristianayde
representacion,y mas cercanos a conceptos de unaexperiencia estética
semejantes alos expuestos por Walter Benjamin y Hans Robert Jauss. II
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