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Resumen

¢La critica necesita critica? Val(i)dez es una monografia que
analiza algunos momentos en los que la practica misma de la
critica de arte se cuestiond, ya sea para especializarse, para
lograr reconocimiento, para poner a prueba su autoridad o
simplemente para debatir. Esta investigacion situa tres periodos
clasificados por las dinamicas generales de validacion en el
desarrollo de las artes plasticas en Colombia: La precritica,
relacionada a los jurados de calificacion de las primeras
exposiciones de artes plasticas en Colombia; la critica seria,
con la figura del “critico de arte”, el mercado libre de obras y los
Salones Nacionales, y la critica no-seria, situada en el contexto
de “el curador” y las plataformas digitales. Asimismo, dentro
de la critica no-seria, se plantea “El caso L.O.” como la antitesis
de la critica de arte colombiana, tomando los textos y gestos
del artista Lucas Ospina quien desde 1995, con la publicacién
de la Revista Valdez, hasta la segunda década de los 2000,
jugo ironicamente con la autoridad critica. Finalmente se
presenta Posiciones Incomodas, un espacio de conversacion
y diagnostico sobre la incidencia de la critica en las practicas
artisticas actuales y su desarrollo en las necesidades propias
del ecosistema de las artes plasticas en Colombia.

Palabras clave: critica de arte en Colombia, precritica, critica
seria, critica no-seria, Lucas Ospina, Posiciones Incomodas
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Introducciéon



Recapitulacidon de una
anécdota

El 4 de diciembre de 1886 se inaugurd en Bogota la
Primera Exposicion Anual organizada por la Escuela
Nacional de Bellas Artes. Este evento es un hito en la
historia del arte nacional ya que hasta entonces no se
habia realizado una exposicién de tal magnitud vy, lo
gue resulta relevante para nuestro analisis, sentd un
precedente en la criticay en la manera de escribir sobre
el arte.

La “critica de arte” del siglo XIX en Colombia correspondia
mas a un reporte de los eventos relacionados con el
arte, entre otras actividades sociales, limitado a indicar



cuando, donde y qué obras se presentaban en las
-contadas- exposiciones que sucedian en ese entonces.
Asi se resenaba el arte en aquella época, hasta que los
escritores Rafael Espinosa Guzman, Rafael Pombo vy
Pedro Carlos Manrique protagonizaron una contienda
insélita con motivo de los dos cuadros presentados por
el artista mexicano Felipe Santiago Gutiérrez', invitado a
la exposicion de 1886.

La disputa de y entre estos precursores criticos se
extendid del 8 al 22 de diciembre en los periodicos El
Semanario y Papel Periddico Ilustrado e inicié con la
resena de la exposicion de Espinosa Guzman publicada
bajo el seudonimo REG en “Crénica bogotana”, columna
en la que comentaba hechos no solamente relacionados
con el arte, sino sobre la ciudad. Este escritor se distinguia
por haber sido uno de los Unicos colombianos en haber
visitado galerias y museos en Europa para ese momento,
lo cual le daba cierta confianza para escribir mas que
una simple resena permitiéndose juicios sobre las obras,
como los publicados a propdsito de las pinturas del artista

1 Felipe Santiago Gutiérrez (1824-1904) se reconoce por su
influencia en el arte costumbrista, ademés de fundar con el apoyo
de Rafael Pombo dos academias “la primera el 25 de noviembre
de 1873, llamada «Gutiérrez», para la formacién de los hombres
[...]y la segqunda a mediados de enero de 1874, bajo la forma de
una escuela de pintura para seforitas que funcioné en un salén
cedido por la sefora Maria del Rosario Sudrez de Valenzuela
(1825-1898) en su propia casa” (Castro; Ledn, 2018)



mexicano, cuya eleccion de colores califico de “vulgar”.?
Espinosa Guzman pudo haber evaluado la pintura de
Gutiérrez como “mala copia”, o “primaria” ajustandose a
los comentarios de la época, pero no: decidié utilizar ese
término (un tanto escandaloso) para describir la pintura
costumbrista de Gutiérrez (de la cual no gustaba como
lo dejo claro).

A la tajante evaluacion de Espinosa Guzman, Rafael
Pombo, uno de los escritores mas destacados en el pais
en ese momento, reacciond en defensa de las obras del
mexicano y del artista mismo, de quien era cercano. De
hecho, Pombo invitd a Gutiérrez afios antes a Colombia
para crear en 1873 la “Academia Gutiérrez”: la primera en
ensenar arte a “seforitas” en el pais (Castro; Ledn, 2018).
Pero continuando con la contestacion, lo interesante de
la respuesta de Pombo fue la reaccién sobre la critica
a su amigo: por un lado, destaco las pinceladas de
Gutiérrez, destacando que capturaban “el efecto vivo de
la naturaleza”, pero no sin antes mencionar los viajes de
Espinosa Guzman a Europa donde, segun Pombo, formé
su gusto de “pincel fino”. Cabe aclarar que la relacién
entre Pombo y Espinosa Guzman no estaba en los
mejores términos, al parecer ambos escritores se habian
encontrado ya en oposicidn de juicios, pero nunca antes

2 Las criticas sobre estas obras y un contexto més amplio
sobre la exposicion se narran en el libro de Alvaro Medina: Procesos
del Arte en Colombia Tomo | 1810-1930 (2014).
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a tal nivel y con comentarios incisivos en lo personal
(Medina, 2014).

Para rematar, la tercera voz critica, la de Pedro Carlos
Manrique?, respaldo los argumentos del primero pero,
a diferencia de Pombo, comenté Unicamente sobre
el contenido y la forma de las obras. Enfatizé en su
desagrado por la composicion en los cuadros de
Gutiérrez, que encontré incompleta y aludioé al uso de
los colores, juzgandolos como “sucios”. Por otro lado,
en su critica Manrique demostré un manejo de términos
plasticos avanzado para la época: referirse en términos
de color y composicion en ese momento y de esa manera
sentd precedente para la escritura formalista en la critica
de arte. Ademas, en sus palabras notamos un interés por
la revision de la actividad de los artistas al cuestionar sila
obra de Gutiérrez estaba a la “altura de los mas eminentes
artistas contemporaneos” (como se citdé en Medina, p.
136).

Finalmente, Espinosa Guzman volvié a escribir sobre la
situacion, pero esta vez retractandose en sus sentencias
y reconociendo la autoridad de Pombo en la literatura,

3 Quien se distinguié6 anos después por introducir el
fotograbado en Bogotd en colaboraciéon con Saturnino Ramirez en
la Revista Ilustrada, donde destacaba las artes y las letras mds
alléd de los acontecimientos politicos para el progreso del pais.
(Museo nacional, s.f.)
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concluyendo asi el litigio. Esta anécdota fue citada por el
historiador y critico Alvaro Medina en su libro Procesos
del Arte en Colombia Tomo I 1810-1930 (2014), afirmando
gue en ese momento “la critica hizo su irrupcion en la
historia de la cultura en Colombia” (p. 136); pero lo que
se lee entre lineas es que para Medina la critica de arte
surge a partir del debate.

La revision de la anécdota, que al parecer es relevante
para la irrupcion de la critica en el campo de las artes
plasticas en Colombia, me suscitdé inquietudes sobre
la vigencia de la critica y sus criterios de validacion,
como es vulnerable de perder o ceder la autoridad que
le caracteriza, quién tiene la capacidad de refutar esa
autoridad y cdmo se ha cuestionado su validez. Las
afirmaciones de Medina sugieren que incluso desde el
origen de la critica sus autores insertaban comentarios
personales para debatir entre ellos, pues la contestacion
de Pombo a Espinosa Guzman sienta precedente de una
constante que se mantendra en la evolucion de los medios
de comunicacion, cambiando de enfoques a través del
tiempo, pero se caracterizara principalmente por la
discusion sobre los criterios del gusto y las relaciones
sociopoliticas de los escritores y sus intenciones al hacer
critica, tomando como excusa las obras de arte, o mas
bien, propiciada por ellas.

Para el desarrollo de estos cuestionamientos se abordan
12



tres periodos generales en la historia de la critica de arte
en Colombia, marcados por los agentes que ejercen
la autoridad de evaluacién en cada uno de ellos, para
revisar casos en los que la critica se critico a si misma.
Por ejemplo, en el siglo XIX la revision critica y valorativa,
eventualmente cuestionada, fue ocupada por los jurados
calificadores de las exposiciones de arte quienes en
su mayoria eran artistas de prestigio y distinguida
trayectoria, pero cuyos juicios fueron influenciados por
la agitada condicion bipartidista que atraveso el pais.

Desde mediados del siglo XX se establecieron los criticos
como evaluadores legitimos del arte por su presencia en
los periddicos, las revistas, la radio y la television para
lograr mayor amplitud en su publico receptor como lo
hizo la “papisa del arte” Marta Traba a quien ni la cercania
con el publico la libré de ser refutada. Aunque a finales
del siglo XX los criticos hayan mutado en curadores,
fueron estos, al ejercer esa nueva posicion de autoridad
desde las entidades privadas y estatales, quienes
generaron debates sobre la ética y la responsabilidad
de desempenar el papel como intermediarios entre el
publico y los artistas. Parece que en lo recorrido del
siglo XXI esta figura de validacién del arte, sus practicas
creativas e institucionales, se ha vuelto difusa, al ser una
combinacion de agentes y entidades que desconecta al
publico del arte, pero que anade capas de revision con la
presencia delinternet y las redes sociales.
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Es importante resaltar que aunque la revision que se
expone a continuacion sigue un orden cronoldgico, esta
monografia no se propone un enfoque historico ya que no
pretende construir un relato estrictamente cronolégico,
sino que enfatiza en las transformaciones derivadas
de los discursos, los medios y los agentes en los que
se genera la validacion del arte. Asi, las iniciativas de
historizacion de la critica que, por cierto, en su mayoria se
realizaron entre la Ultima década del siglo XX y la primera
del XXI, sirvieron de herramienta para localizar criticas
a la critica, proposito fundamental del presente escrito.

Entre estas revisiones histéricas se encuentran, las
desarrolladas por algunos miembros del colectivo Taller
Historia Critica del Arte de la Universidad Nacional que
construyeron histéricamente la practica de la critica:
William Lépez Rosas en “La critica de arte en Colombia:
amnesias de una tradicion” (2007) se pregunta sobre
como se ha narrado la critica en el pais, argumentando
gue la falta de investigacion de su historia nos lleva al
lugar comun de anunciar la desaparicion de la critica;
este planteamiento ayudo a trazar una ruta de accion para
indagar la pregunta constante en torno a la critica. Por
su parte, en la ponencia “Una mirada a los origenes del
campo de la critica de arte en Colombia” (2004) Carmen
Maria Jaramillo expuso un mapa general de la practica
de la critica en el pais y una linea de tiempo que fue base
para ubicar la investigacion. O el ya citado libro Procesos
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del Arte en Colombia de Alvaro Medina, en las ediciones
de 1978 y 2014, que condensan los principales hechos de
la historia del arte en el pais en el siglo XIX, y donde se
reconoce a la critica como fuente principal para narrar la
historia del arte colombiano, brindando con sus relatos
algunas luces para el enfoque de esta monografia. De
igual manera, La critica de arte en Colombia 1886-1922
de Ricardo Malagon-Gutiérrez me ayudo a precisar las
caracteristicas de la critica en el siglo XIX y contrastar
las valoraciones encontradas en Medina.

El enfoque desde la sociologia también ayudo a ubicar
y analizar el ejercicio autocritico de critica de arte que
aqui se expone. Por ejemplo, la tesis de Ruth Acuia
Arte, Critica y Sociedad en Colombia 1947- 1970 (1991)
en la que se profundiza sobre la labor de Marta Traba
y la fundacién del Museo de Arte Moderno de Bogota,
aportd ala comprension del impacto de estas entidades
para el campo local del arte en el siglo XX. También, la
propuesta de Efrén Alexander Giraldo Quintero quien en
“La critica de la critica y la movilidad de sus funciones”
(2004) analizd, sobre la revision del caso de Marta Traba,
las razones para que la critica del arte se cuestione a si
misma. Con Giraldo se afianza la hipotesis de la presente
investigacion al encontrar algunos casos relevantes que
se extienden mas alla de la figura de Traba; por ejemplo,
desde la anécdota de la exposicidon de 1886 hasta las
manifestaciones de la critica en la era digital, sobre todo
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en los blogs dedicados a esta materia como “Columna de
Arena” de José Roca, “esferapublica” de Jaime Ireguiy
“Reemplaz0” de Guillermo Vanegas, siendo este ultimo
autor quien analizé las implicaciones del cambio de
escenario digital para la critica en Aprender a discutir
(2006). Y finalmente, un planteamiento relevante para la
actualidad que no alcanzé a abordarse en la monografia
por su coincidencia temporal, es la investigacion
Escritoras Ocultas (2023) de Paula Matiz e Isabel Cristina
Diaz, la primera de este tipo en abordar la critica y la
escritura sobre arte realizada por mujeres en el siglo
XX, tomando el formato de podcast como propuesta de
difusion.

En “el caso L.O.” se analiza el paso del formato impreso
al formato digital para la publicacion de la critica,
ubicando al artista Lucas Ospina quien es reconocido
por la creacion de, en sus propias palabras, “el caso
Pedro Manrique Figueroa”: un personaje emblematico
y fundamental para poner a prueba la veracidad de la
historia del arte y la autoria de los artistas; pero que se
dejara de lado para enfocar la atencion en la escritura
sobre la critica de arte realizada por Lucas: fundamental
para poner a prueba la infalibilidad de la critica y la
autoridad de los criticos. Ospina, reconocido por muchos
como figura clave para la critica de arte en el contexto
local desde la primera edicion de la Revista Valdez
(1995) y su “acida” participacion en los blogs en internet

16



mencionados anteriormente y columnas de opinion
hasta el 2016, resulta por demas pertinente para nuestro
propdsito por sus reiteradas alusiones al ejercicio de la
critica.

Para cerrar esta monografia, se propone Posiciones
Incomodas, un proyecto que deriva de la informacion
recopilada en la monografia y las necesidades para
cubrir un vacio que al parecer ha dejado la autocritica
de la critica. Incluye la entrevista realizada a Ana Luisa
Gonzalez, creadora de El Raydn: un podcast sobre arte
contemporaneo, ademas de las respuestas de algunos
artistas “jovenes”, para esbozar una aproximacion
de diagnodstico sobre las posibles perspectivas para
la critica de arte en la actualidad. ¢Se dara una nueva
transformacion?

17



Critica entre criticos
desde el origen de la
critica



Precritica

Incluso desde su origen, la critica de arte ya era
cuestionada. Hay un consenso entre los historiadores al
ubicar el origen de la critica de arte en el pais con las
exposiciones de 1886 y 1899 de la Escuela de Bellas
Artes, oincluso en las de la década de 1840 que realizo la
Sociedad de Dibujo y Pintura en Bogota“; sin embargo, la
escritura que derivo estas exposiciones no la consideran
sino como “comentarios, resenas u opiniones” de
caracter inferior al “gran” género de la critica de arte

4 Es importante reflexionar sobre la concentracién de

las exposiciones en la capital colombiana, que aln hoy genera
debates por el acceso a las esferas tanto de educacién, como de
circulacién y discusién sobre el arte, ya que una de las primeras
exposiciones que se realizdé fuera de la ciudad de Bogotd fue el
“Primer certamen industrial y artistico en Medellin” organizado
por la Sociedad San Vicente de Paul en 1904.
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consolidado a mediados del siglo XX. En consecuencia,
propongo nombrar como precritica (entendida como
un aespecie de “protocritica”) al ejercicio de la critica
anterior a su consolidaciéon oficial para distinguir
incluso en esos “comentarios, resenas u opiniones” las
motivaciones para ser criticada y sus consecuencias.

La precritica se origind6 como un registro de las
exposiciones que se presentaron en el siglo XIX e
inicios del XX, documentada por poetas y literatos
destacados socialmente y no sobresali6 como un
espacio independiente entre otros relacionados que
se ocupaban de la movida cultural pues, asi como se
podia escribir sobre una exposicion, se escribia también
sobre libros, poesia, musica, o se reflexionaba sobre la
politica y la sociedad colombiana. Pero incluso, yendo
mas atras, podemos suponer también que esta practica
se incentiva con el Plan de Estudios decretado en 1826 en
La Gran Colombia (1819-1831), que tenia como objetivo la
ensenanza artistica en las escuelas y los colegios de la
Republica junto con la formacién en “Literatura y Bellas
Letras” para desarrollar en los jévenes “los principios
generales del gusto, del genio, de la critica de todas las
artes de laimaginaciony en los tres nobles de la pintura,
arquitectura y escultura” (Vasquez, 2014). iLa critical, si,
en 1826 ya se acufaba el término “critica de todas las
artes de laimaginacién”; entonces, ¢por qué se establece
hasta un siglo después?

20



Podriamos suponer que el desarrollo de este Plan de
Estudios no logré destacar una autoridad de la critica
de arte sino que derivo en la formacion de literatos que
fundaron los principales periddicos y revistas a finales del
siglo XIX. Cabe resaltar que, aunque la oferta educativa
en 1826 intentaba garantizar un mayor acceso en la
sociedad®, para fundar un periédico o una escuela se
debia pertenecer a una élite social o estar estrechamente
relacionada a una®. Ademas, la esfera que accedia a las
exposiciones en el siglo XIX se distinguia por su estatus
sociocultural, asi que tanto los escritores que registraban
estos eventos como su publico se encontraban en un
circulo que, por su estatus, se consideraba a si mismo
naturalmente como portador del “buen gusto”. Esto
ultimo lo recoge el historiador Ricardo Malagon-Gutiérrez
y continla analizando que el “buen gusto” fue una
construccion sociocultural inventada por las élites para
diferenciar un “don de clase” que a la vez legitimaba a
las élites y a su “buen gusto” (2021), asi que un factor
relevante para la existencia de la critica tampoco estaba

5 Como lo menciona Evelyn J. G. Ahern en el capitulo I
Establecimiento de un sistema nacional de educacién: 1820-
1826 de El desarrollo de la educacién en Colombia: 1820-1850.
Traduccidn de Guillermo Arévalo y Gonzalo Catafo, 1991.

6 Por ejemplo: Alberto Urdaneta (1845-1887) uno de los
mds destacados persongjes de la cultura colombiana del siglo
XIX, pertenecia a una prestigiosa familia de clase alta. Fue el
fundador y director del Papel Peridédico Ilustrado, y también el
fundador y director de la Escuela de Bellas Artes y organizador de
la Exposicién Anual de 1886 y 1899.

21



garantizado: la formacion de un publico se deducia
como innecesaria porque este mismo ya se consideraba
formado.

Sobre la nocién de legitimidad del “buen gusto” se
construyo6 el campo del arte colombiano y esta prevalecio
en la creacion, en la gestion y en los juicios sobre el
mismo. Aunque para Alvaro Medina los juicios del siglo
XIX eran “tan ingenuos como las pinturas que sus autores
comentaban” (Medina, p. 133), notamos un contraste de
opiniones con el analisis de Malagdon-Gutiérrez cuando
describe que:

En general, estos discursos presentaron: un caracter
descriptivo como muestra de una supuesta objetividad;
un tono galante del discurso que permitia tanto evitar o
aliviar el enfrentamiento propio de los juicios de valor,
como revelar el caracter “aristocratico” y el estatus
sociocultural de quienes escribian sobre el arte; y una
actitud benevolente con la calidad estética general de
las obras, reconociendo el valor socioculturaly el caracter
pionero de la exposicién. (p.41)

Aunque con Medina nos daremos cuenta de que el “tono
galante” de la critica del siglo XIX se dara por el control y
vigilancia que el estado de la Hegemonia Conservadora
tenia sobre la prensa no oficialista (Medina, p. 171).

Malagdn-Gutiérrez anade que la ausencia de
formulaciones tedricas en los comentarios sobre el arte

22



no implicaba la ausencia de juicios y analisis estéticos,
y aconseja que se reevalle “el prejuicio de que los
discursos de la critica de arte carecian de cualquier forma
de coherencia” (Malagén-Gutiérrez, 2021). Y no es que
la precritica careciera de coherencia como menciona
el autor, sino que la critica de este periodo se distingue
por haber sido principalmente subjetiva al basarse en “el
buen gusto”, por beneficiar a los afectos construyendo
discursos de validacion desde los “amiguismos” y por
desprestigiar a los artistas sin importar la calidad o la
pertinencia de sus obras. Curiosamente podemos hacer
un paralelo de estos términos que describen la critica del
siglo XIX con algunos de la actualidad. Por ejemplo, un
sindnimo actualizado de los “amiguismos” es “la rosca”
del arte y su “circulo” que dicta la validacion de las obras,
limitado por el estrato socioeconémico, el mercado
del arte y la academia. Pero de vuelta al siglo XIX,
encontramos que estas caracteristicas si resaltaron en la
critica siendo el objeto de debate que impulsara la critica
a la critica con el propdsito de regular la “objetividad” en
la validacion de las obras.
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Critica a la precritica:
“criticastros”

El elemento que provoco la contestacion a la critica
de arte fue la politica. La tension entre liberales vy
conservadores desatd en el pais dos guerras civiles a
finales de siglo XIX debido a las opresiones sociales
de la Hegemonia Conservadora (1886-1930). Durante
este conflicto, se inauguro el 13 de agosto de 1899 la
Exposicion Nacional de Bellas Artes, un par de meses
antes del estallido de la Guerra de Los Mil Dias el 17
de octubre del mismo afno. La muestra no se salvo del
conflicto bipartidista y, de hecho, avivo la confrontacion
publica en los periddicos entre ambos partidos, tomando
como excusa las virtudes y falencias de las obras para

24



participar en la discusion politica.’

El gran numero de criticas y contra criticas publicadas
en los periodicos liberales y conservadores incentivo a
un par de criticos a utilizar los folletos como un nuevo
formato para la escritura de la critica. Jacinto Albarracin
(de quien se tiene poca informacion) y Carlos Miguel
Pizarro® (de quien se tiene menos), fueron los primeros

7 Esto se evidencia en la disputa generada por las obras de
Epifanio Garay y Ricardo Acevedo Bernal en la exposicidn, ya que Los
criticos liberales hicieron una campana de desprestigio a las obras
de Garay (que era conservador) para evitar que el jurado premiara
sus retratos de Rafael Nanez (figura de la Regeneracién) y Manuel
Sanclemente (miembro del partido conservador y presidente de la
Replblica ese ano); a la vez que ensalzaban la obra de Acevedo
Bernal (que era liberal) calificdndola de “maestra” Al final hubo
un empate: a Acevedo Bernal le dieron la mayor distincién en
la categoria de “Composicion” “por el conjunto de su obra” y a
Garay la mayor distincién en “Retratos” también “por el conjunto
de su obra”. En el andlisis que realiza Alvaro Medina sobre esta
situacién, afade que, para Garay esta pudo ser “la exposicidn
cumbre de su vida” y resalta que los juicios de los criticos liberales
contra el artista fueron desproporcionados y consecuencia de la
agitada condicidn politica mas que por una objetividad plastica,
ya que ambos artistas eran representantes del academicismo y el
debate no buscaba la renovacién de la pldéstica, pues el artista
“antiacademicista” Andrés de Santa Maria, pasé desapercibido
para la critica de la misma exposicién. (Medina, 2014)

8 Indagando sobre Carlos Miguel Pizarro no encontré mds

que el lugar de impresion de su folleto en la Tipografia de Eugenio
Pardo, y digitalizado por el International Center for the Arts of
the Americas at the Museum of Fine Arts de Houston, que segln
sus anotaciones “constituye una fuente oculta valiosa y una
mirada novedosa a la critica de arte”(s.f). También una cita del
folleto se encuentra en La investigacién de Ménica Eraso Jurado: El
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en extender su escritura mas alla de los periddicos para
desarrollar su anélisis sobre las calificaciones de los
jurados, su demora al entregar el fallo de la exposicion®
y el ambiente tenso que generd en medio del contexto
politico.

“Pizarro” escribid Exposicion Nacional de Bellas Artes
(1899): 15 paginas en contra de la organizacion y los
criterios de calificaciéon de los jurados. Fue severo al
iniciar la critica de la siguiente manera: “El fallo de un
Jurado enemigo, 0 sea [sic] de un enemigo jurado de
algunos expositores” (p.3), dejando clara su posicion;
Pizarro es comico y usa la ironia como estructura de
su folleto. Se refiere al acta de calificacién como la
reunion de “una pobreza de conceptos que fastidia hasta
hacerse intolerable” con una “absurda” divisién de los
géneros de la pintura. Por ejemplo, sobre la categoria
“Composicidon” comenta: “(como si esto fuera un ramo, y
no un elemento de todos los ramos del arte)”; o sobre la
categoria “Alumnos de la Escuela de Bellas Artes” afiade:

dispositivo expositivo y la politicidad del arte en Colombia (1871 -
1899) del 2021, donde se resalta el cardacter incégnito de Pizarro.
Cabe aclarar que no se puede asegurar si la firma de Pizarro
corresponde al verdadero nombre del autor; asi como se desconoce
su procedencia y su vinculacién con la Escuela de Bellas Artes, con
los jurados y la exposicion de la que escribe.

9 EL fallo fue publicado el 30 de septiembre de 1899 en
la Revista Ilustrada, 49 dias después de la inauguracién de la
exposicion, tiempo suficiente para las especulaciones de la critica
alrededor del premio.
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“Caracoles! Este ramo del arte no se conocia, salvo que
sea algun cuadro de género en que figuren todos ellos”; y
sobre la categoria “Seforas y seforitas” solamente anade
un: “(jJa, ja, jal)” y luego complementa diciendo: “Conque
unas veces senoras y otras rinones... digo... retratos” (pp.
5-6), siendo el comentario mas ironico de todos. Sigue
en contra del acta “contraria al simple sentido comun y
mucho mas & [sic] cualquier orden regular de principios
de estética” y termina el folleto diciendo:

[..] la completa ignorancia que resplandece en el fallo
de los variadisimos matices de la lengua: en todo esto
habria tela para escribir largo y tendido, si fuéramos a
volver escrupulosamente por los fueros del idioma 6 del
buen gusto literario. Pero sa qué fin? En realidad, cada
cual escribe lo que sabe y como puede, y a nada mas esta
obligado. [sic] (Pizarro, p.15)

Este folleto marcd un precedente en el uso de la ironia
como herramienta critica y ademas deja claro el agente
gue representaba el poder de validacion de las obras en el
siglo XIX: los jurados de calificacion de las exposiciones.”

Por otro lado, el poeta y dramaturgo Jacinto Albarracin

10 Esta incision de la critica contra el jurado calificador me
hace preguntar sobre cémo en la actualidad estamos revisando
los fallos de calificacién de las convocatorias y los estimulos
estatales. Al parecer no tenemos quejas contra los jurados y sus
criterios de calificacién, ni a la cultura de competencia a la cual
nos estamos acostumbrando.
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(Albar) también recogid, en 54 paginas, los animos que
se generaron alrededor de la exposicion en Los Artistas,
sus criticos y sus calificadores (1899). Lo que destaca del
documento es la inédita critica a la critica, puesto que
alli no ubica simplemente las obras y los artistas que se
presentaron para dar su juicio, sino que revisa la prensa
para citar y descomponer las criticas que resultaron de
la exposicion.
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Figura 1: “EL fallo de un Jurado enemigo, 6 sea de un enemigo
jurado de algunos expositores”. Pizarro (1899).
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Albarracin les pidid que “se enderece el concepto y
haya un juicio menos personal, mas légico y amplio”
asegurando que se pondra “mal con los criticos” por
los comentarios agudos y llenos de satiras sobre
los juicios que revisd (Albarracin, 1899), y senalo la
mala interpretacion de los criticos sobre las obras, las
desafortunadas comparaciones con los “maestros” del
Renacimiento y las intenciones para alabar a sus amigos
artistas con “adulacion traidora”. Sobre estos folletos
no se tiene mas informaciéon que el ano de publicacion
y las imprentas. No hay claridad de cuantos ejemplares
tuvieron, ni como se distribuyeron, o si estos fueron los
unicos dos que se realizaron para las criticas de esta
exposicion.”?

En Los Artistas, sus criticos y sus calificadores (1899),
Albarracin incluye el término “criticastro”: por el que se
refiere en forma despectiva al mal critico, imparcial en el
juicio y sin fundamentos. Una de las primeras menciones
del término se encuentra en una nota de prensa de 1835
publicada en la Imprenta de Antonio Mora Pelaez de

11 Es interesante que Alvaro Medina comenta que Albarracin
utilizé su folleto para atacar a la prensa liberal siendo él
conservador. (Medina, 2014)

12 Faltaria una investigacion mas profunda para indagar

sobre el formato de los folletos y su relevancia en esta materia,
puesto que puede corresponder al primer formato exclusivo para
Lla critica de arte.

30



Bogota titulada “Contestacion al dialogo critico. Sefior
Criticastro”, dos paginas de defensa a la obra musical de
un tal Rafael Alvarez Lozano y firmada por “Un amigo de
R.A.L”, cuyo nombre se reveld Unicamente a las personas
que se acercaron a la Imprenta y dejaron el suyo. El texto
inicia asi:

Jamas crei tener que tomar la pluma, para contestar

insulceses y mucho menos por la prensa; pero V ha

atacado & un amigo mio, i faltaria & los deberes de la
amistad si guardara silencio viendolo ultrajado. [sic] (1835)

Mas alla de lo que defiende nuestro amigo, si la obra era
buena o no lo era, si las “insulceses” tenian fundamentos
0 no, lo que se resalta aqui es el uso de la contracritica
por la amistad con el criticado. Este es un rasgo comun
y caracteristico en la plastica colombiana, asi los
criticastros seran aquellos que ensalcen las obras de los
cercanos, tanto en la escritura de una critica favorable
como en una defensa de contraataque.

El desenlace de las discusiones sobre la exposicion de
1899 terminaron con el estallido de la Guerra de Los Mil
Dias en octubre. La Escuela de Bellas Artes detuvo su
actividad académica durante los tres anos de conflicto y
sirvié de cuartel para los militares del gobierno (Jaramillo,
2004). El nuevo siglo para las artes plasticas y para la
critica no reiniciaria sino hasta 1904, ano en el que se
reactivaron las exposiciones vy, al parecer, el uso de
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folletos no sobrevivio a la guerra.

Figura 2: “Contestacién al dialogo critico. Sefior Criticastro”.
Andénimo (1835).
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Una critica amable

Las revistas, a pesar de que no fueron principalmente
sobre critica de arte sino mas bien sobre literatura,
ciencia y artes, fueron el lugar donde se extendid el
ejercicio de la critica a la critica a principios del siglo XX.

Gustavo Santos, al contrario que sus contemporaneos,
veia la critica de arte como un oficio. Inicio escribiendo
en el primer numero de la Revista Cromos de 1915, donde
lanz6 unas afirmaciones que, como dijo Albarracin, “no
caerian bien entre los criticos”: Santos se preguntaba si
la critica de esa década servia Unicamente como pretexto
para realizar ataques personales dentro de la (aun)
agitada condicion politica bipartidista. El critico distinguia
entre una “critica amable”: que respondia alas obrasy a
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los artistas por simpatia, y una “critica seria”: que debia
“ejercer una sancion intelectual” para el progreso del arte
(como se citd en Jaramillo, p.13).

La diferencia que traza Santos sobre estos tipos de
critica, es la sintesis perfecta para explicar la transicion
entre la precritica y la critica. Para él se debia descartar
la posibilidad de la critica amable, argumentando que
los criticos debian ocuparse de la interpretacion de
las obras para el nuevo publico que estaba acelerando
su cotidianidad al ritmo de la “nueva vida moderna”,
reduciendo el tiempo de ocio y contemplacién (como
se cité en Jaramillo, 2004). Esta declaracion es potente,
puesto que afirma que agentes como los criticos de arte
debian estar por fuera de la acelerada “vida moderna” y
contar con el tiempo suficiente para la contemplacion.
Si reconocemos que este “nuevo ritmo de vida” se
fundamenta en las nuevas condiciones laborales propias
de la modernidad, que explota a los trabajadores en
jornadas de trabajo extensas, aumentando la brecha
de acceso a espacios de ocio y recreacion entre las
personas que deben trabajar mas que aquellas que, por
ciertos privilegios no, podemos confirmar lo dicho por
Malagon-Gutiérrez sobre el estatus socioecondémico
en cuanto al “buen gusto”, pero en este caso frente a la
creacion de discursos sobre el arte y las exposiciones
que se ve reducido a una pequena parte de la sociedad
colombiana.
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Otro problema de este planteamiento es que si se reduce
la interpretacion del arte a uno, dos o cinco criticos,
se mantendra una relacion vertical en la que el critico
formula un dogma desde su opinidény el publico lo sigue.
Con el aumento de las exposiciones de arte en Bogota
y Medellin la critica tendra muchos mas asuntos que
discutir frente a una creciente transformacion artistica,
politica e industrial en el pais. Ademas con la campana
de acabar con la critica “amable” se vislumbra el fin de
la precritica. Sin embargo, la historiadora Carmen Maria
Jaramillo en su ponencia “Una mirada a los origenes del
campo de la critica de arte en Colombia” (2004) explica
que mientras se estaban produciendo las vanguardias
en México, Uruguay, Brasil y Cuba en la década de 1920,
en Colombia habia una “regresion” respecto al intento
antiacademicista por parte del artista Andrés de Santa
Maria, que no tuvo continuidad debido a que los artistas y
los criticos en el “entorno ultra-conservador” defendieron
un “neo-costumbrismo” teniendo como maxima
referencia la pintura de la escuela espanola (Jaramillo,
2004).

La sumision oficialista del arte posicionara a la critica
amable por unos afnos mas, hasta entrada la década de
1930 cuando surgieron nuevas voces de la critica para el
nuevo grupo de artistas de “la generacion americanista”®

13 Entre los artistas: Ignacio Gémez Jaramillo, Ramén Barba,
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quienes tomaron como referencia el muralismo mexicano
para la busqueda de un arte, ademas de moderno, propio.

Pedro Nel Gémez, Debora Arango, Sergio Trujillo Magnenat, entre
otros
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La critica seria
seriamente criticada



La critica seria

El propdsito de una critica “seria” demanda una posicion
objetiva de la opinidn sobre las obras y una manera
punitiva de comunicarla. La critica seria corresponde
al establecimiento de los criticos como la autoridad
del arte, desplazando a la figura del jurado calificador
gue otorgaba la validez de las obras y los artistas, pero
bajo una estrategia orquestada por los criticos: crear el
publico. Como se menciond anteriormente, el publico
de las artes plasticas en el pais no iba mas alla de las
élites y los académicos, y no es hasta la década de 1940,
qgue se utilizaron estrategias politicas para incentivar el
acceso a publicos mas amplios, por ejemplo cuando el
Ministerio de Educacion institucionalizo el Salon Nacional
de Artistas Colombianos en ese mismo ano.
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La intencién de crear un Salon oficial correspondia a la
Politica de Extension Cultural creada por la Republica
Liberal (1930-1946) que tenia el propdsito de democratizar
la cultura, entendiendo su papel fundamental en la
sociedad y como estrategia para mejorar la productividad.
(Lleras-Figueroa, 2006) Segun la historiadora y museologa
Cristina Lleras-Figueroa, el Salon se puede ver como “un
espacio que tiene el potencial de crear un publico diverso
para el arte, en el que se encuentran los mismos artistas,
comentaristas, criticos, publico aficionado a las artes
y publico general” (Lleras-Figueroa, p. 29) y comenta
gue las posibilidades de la formacion de un gusto y de
la creacion de un publico, incluso critico, tiene un lugar
muy claro dentro de las politicas culturales liberales que
impulsaron el nacimiento del Salon Nacional de Artistas
en Colombia. (Lleras-Figueroa, 2006) Oficializado el
Salén, oficializada la critica de arte.

La critica de arte seria, que desde la década de 1940
adoptd la responsabilidad de orientaciéon frente al
“gran publico” y los artistas en los salones, cred una
orbita alrededor de su oficio.* Ademas se desplegd en

14 Guillermo Vanegas en Aprender a Discutir (2006), realiza
una sintesis de los origenes de la critica en Europa y aclara que:

“expresiones como “el gran plblico”, “el grueso del plblico” o “la
opinién plblica” se utilizan desde esa época [la Ilustracién] como
formulas de validacién de los dictdmenes emitidos por la mayoria
de autores” (p. 31) y ainade mdas adelante que: “lo Gnico a lo cual

podian aferrarse los criticos de arte cuando decian hablar no en
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medios como la radio y la television, y en las revistas
culturales para ensenarle al publico qué debia aprender
de los artistas y le ensenaba a los artistas qué tenia que
comprender del publico. Pero considerando al publico
como ignorante, y a los artistas como incomprendidos,
puros e individuales, para fundamentar su papel de
“puente” entre ambas partes.

El inicio de la era de los Salones también empaté con
la llegada al pais de los criticos europeos Walter Engel
en 1938, Casimiro Eiger en 1943 y posteriormente,
Marta Traba en 1953. La artista, historiadora y critica de
arte Beatriz Gonzalez resume la actividad de los tres
extranjeros que formularon las nuevas ideas -y lugares-
para la critica de la siguiente manera:

Eiger eraun gran conocedor del arte moderno y difundia
su labor desde el aire, esto es, desde la Radio Nacional.
Engel poseia un espiritu conciliador y aspiraba a la
ecuanimidad. Y Traba era una agitadora cultural que
lanzaba anatemas incendiarios desde el periédico de su
familia, La Nueva Prensa. (Gonzalez, p.31)

A pesar de que el critico Luis Vidales fue uno de los
primeros expertos en el area'’®, sus aportes se vieron

nombre propio sino de una comunidad mds amplia, fue a esta
concepcion de un fendmeno cultural profundamente amarrado a
las modificaciones impuestas por la llegada de la nueva clase
social burguesa a los linderos del poder” (p.33)

15 Luis Vidales se convirtié en la voz critica de los primeros
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eclipsados por la nueva critica (que ademas de seria)
profesional que ejercian los extranjeros. Y es que ellos
llegaron para establecer los discursos estéticos europeos
qgue desarrollo la critica formalista’, y paso de estar en
manos de los periodistas, literatos y poetas, a estar en
los profesionales en historia del arte como lo eran Eiger,
Engel y Traba". Gonzalez complementa este cambio de
enfoque al decir que “Si antes existia [la actitud critical,
estaba confundida con la promocion de artistas, con el
nacionalismo y con el academicismo” (Gonzalez, p.31).
Como vimos en la precritica, estas eran las areas donde
se centraran los discursos, siendo las dos primeras
motivos para criticar la critica en este periodo; pero
siendo el academicismo el punto para que la critica
seria criticara a la critica amable y se generara la primera

salones nacionales, apoyando junto a Jorge Gaitdn Durén a la
“generacion americanista” Se formd en estética e historia del
arte de manera auténoma, tanto asi que ejerci6 como docente
de historia del arte en la Universidad Nacional de Colombia
en Bogotd entre 1938 y 1950, y escribi6é el Tratado de estética
en 1945, un antecedente importante para la teoria de arte en
Colombia (Zuluaga, 2020).

16 Aquella que revisa los aspectos formales de la obra
como el color, la composicion y demds elementos que se perciben
Gnicamente por la obra. Prescinde de la biografia del artista y de
Los contextos sociales o politicos en Llos que se inserta la obra.

17 Walter Engel estudié dibujo, pintura e historia del arte en
Viena; Casimiro Eiger estudid Literatura e Historia del arte en la
Sorbona y se titulé como doctor en Ciencias politicas y sociales en
La Universidad de Ginebra; y Marta Traba estudié Filosofia y Letras
en la UBA, e Historia del Arte en La Sorbona.
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transformacion del discurso en la historia de la critica.

La brecha entre dos criticas se ampliaba y se reconocia
en descripciones como las del intelectual Gabriel Giraldo
Jaramillo en su Bibliografia selecta del arte en Colombia
de 1955, al mencionar que:

Nuestra literatura de arte en el siglo pasado -llamarla
critica seria excesivo- [énfasis agregado] tenia, con algu-
nas excepciones brillantes, un ingenuo sabor domeéstico,
que a veces alcanzaba tonos humoristicos; se aludia, con
exceso, a los detalles formales de la obra, de manera un
poco pueril, insistiendo en el aspecto puramente artesa-
nal; el lado humano tampoco era desechado; no es dificil
encontrar alusiones concretas a las virtudes personales
del artista, a su conducta moral, a su situacion social. Esto
era naturaly explicable enuna sociedad en formacién, de
muy limitado &mbito intelectual y en la cual se vivia en
funcién de grupo, de casta, casi podria decirse, de familia.
(Giraldo, p. 10-11)

“Llamarla critica seria excesivo” para el prestigio que
estaban construyendo los criticos a mediados del siglo XX
que marcaria una distincion entre la critica y la “literatura”
de arte, mirando de manera despectiva esta ultima;
pues para hablar con seriedad del nuevo arte moderno
en Colombia se debia escribir profesionalmente’, no

18 Como la describe Brian J. Mallet para la revista ARTNEXUS

“La critica profesional o académica [énfasis agregado], considerada
como una actividad intelectual ejercida en diferentes disciplinas
[y afhade un diagnéstico para la década del 90] “ha cambiado
radicalmente en los Gltimos veinte afos [...] convirtiéndose para
los no iniciados en un more mdgnum de terminologia incégnita,
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simples comentarios en prensa sobre las exposiciones y
los artistas sin ninguna responsabilidad frente al publico
y a la vanguardia artistica. Ademas, la finura, el manejo
del lenguaje, la rectitud y la seriedad recaeria en pocos
escritores cercanos a los medios y asi, al privilegio del
discurso y la opinién.

Por ejemplo, la critica Marta Traba se asocié con medios
como la Televisora Nacional, la HICK, la Revista Semana,
el periodico El Tiempo, la Revista La Nueva Prensa y
ademas fue catedratica en la Universidad Nacional y la
Universidad de Los Andes en Bogota, sin olvidar que fue
la fundadora del Museo de Arte Moderno de Bogota en
1953. Asi que Traba cubria todos los frentes: la formacion
académica de estudiantes de arte; la formacion del “gran
publico” en radio y television sobre historia y critica; los
debates que impulsaba entre los criticos de arte desde
sus columnas en prensa; los ensayos sobre critica e
historia en los que posiciono a los artistas; el analisis del

impenetrable e ininteligible” (Mallet, 1996) Ademd@s de esto, se
acerca al término presentado anteriormente como Precritica que
para él es “la critica “antigua” y “tradicional” [énfasis agregado]
-en la que el critico servia de puente entre el “artista” y el publico
com(n y corriente y cuyos resultados en muchos casos eran de
caracter esencialmente impresionista e improvisado-" (Mallet,
1996). Cierra esta descripcién sumando que la critica antigua fue
producto de una visién romdntica (e inclusive imperialista) del
mundo y de la cultura, considerada esta, entre otras cosas, como
fuente de consolacién para la ardua realidad de aquella (Mallet,
1996)
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arte moderno en las revistas especializadas y la gestion
de la institucion privada que vinculaba el arte moderno
del pais con el medio internacional. La misma Traba
reflexionaba anos después que “No fue facil inventar
el Museo, inventar el publico vy, casi, inventar la ciudad
alrededor de ellos [los artistas]” (Traba, 1977) razon por la
cual ha sido un hito en el pais en cuanto a teoria y critica
corresponde.

Si para Santos la critica seria permitiria el progreso
intelectual del arte en Colombia desde la sancién
intelectual, para Traba la critica “destructiva” debia
establecerse en la plastica nacional en contra de
“nuestra irreparable mediocridad”, afirmaba que la critica
“constructiva” (0 amable) de caracter benéfico justificaba
las peores maneras del arte (Traba, 1960). Sin embargo,
esas mismas declaraciones causaron polémicas entre
criticos y artistas que observaban el tono autoritario de
su propuesta de “nueva critica” que se caracterizaba por
su “espiritu de confrontacion” (Jaramillo, p.36).
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Critica a la critica seria:
encuesta de 1957

No todos los criticos estuvieron de acuerdo con la critica
“destructiva” de Traba. Por la extension y diversidad de
publicaciones sobre la critica después de mediados del
siglo XX, me enfocaré las respuestas que se recogieron
con la encuesta “La Critica en Colombia” realizada por el
critico de arte espanol Clemente Air6 en la Revista Espiral
en 1957 donde convoco a artistas y criticos'™ para que
opinaran sobre el papel de la critica de arte en el pais.?®

19 “Por los artistas respondieron Ignacio Gémez Jaramillo

y Luis Alberto Acuna, pertenecientes a la generacion de Llos
muralistas; Jorge Ellas Triana, Marco Ospina y Jaime Lépez Correaq,
del grupo de transiciéon entre los muralistas y “Los Nuevos” Y, del
lado de los criticos, Gabriel Giraldo Jaramillo, surgido al tiempo
con los muralistas; Walter Engel y Clemente Aird, ubicados en el
grupo de transicién; Jaime Tello y Marta Traba”. (Medina, 342)

20 Alvaro Medina dedica la Gltima parte del capitulo “Il
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El balance de las respuestas se divide en tres aspectos
generales: la “responsabilidad” de la critica con la
formacion de publicos, las tensiones entre artistas y
criticos, y por ultimo, (pertinente a nuestro enfoque) la
critica a la critica.

El artista Luis Alberto Acuna decide hacer una valoracion
sobre los criticos de la siguiente manera:

Asi, reconozco admirable independencia de criterio en
Casimiro Eiger; sensibilidad de la mejor ley en Walter
Engel; erudicion vastisima y bondadoso juicio en Gabriel
Giraldo Jaramillo; recta intencién de acertar en Gil Tovar,
y, el mas emotivo de todos, Clemente Aird, posee una fina
capacidad de captacion. Realmente, es dificil emitir con-
cepto imparcial sobre Marta Traba; comenzé interesan-
dome con el despliegue de sus aparatosos planteamientos
y ha terminado por no convencerme. (Como se cita en
Medina, p.344)

Como se refiere a Marta Traba se puede evidenciar el
desacuerdo que se dio entre el artista y la critica, puesto
gue Acuna hizo parte de la generacion de artistas que
Traba ataco directamente en sus criticas por alejarse
del arte moderno y las vanguardias europeas, para
mirar hacia el muralismo mexicano y las ideas del arte

Documentos” de la primera edicion de Procesos del Arte en
Colombia (1978), dedicado a la critica de arte, con el despliegue
de esta encuesta. Se puede consultar de las paginas 342 a la 356
para leer la totalidad de las respuestas, o en la Revista Espiral,
namero 65, de febrero y nimero 66, de abril de 1957 para Lleer la
fuente original.
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latinoamericano que tomaron relevancia a principios del
siglo XX.

Se debe reconocer que el tono de Acuia es pacifico, pero
cabe aclarar que hizo una seleccion de nombres para
referirse exclusivamente a los criticos extranjeros que
residieron en Colombia, ¢sera esta su Unica valoracion
de la critica? Traba y “el despliegue de sus aparatosos
planteamientos” como se refirid Acufa, hicieron que
en la década de 1950 consolidara su autoridad critica
descalificando la obra de varios artistas, por ejemplo la
de Marco Ospina, quien también particip6 en la misma
encuesta senalando que:

La critica, para mi, ha de ser eminentemente pedagogica
y debe dirigirse al gran publico de una manera sencillay
clara. La critica a los artistas casi siempre ha sido negativa,
y sino, consultese la historia [...] La critica tiene el derecho
y la libertad de enjuiciar la obra del artista, pero éste
también tiene el derecho y libertad de disentir o hacer
critica a la critica. [énfasis agregado] (Como se cita en
Medina, p.344)

iCritica a la critica! (y propuesta por un artista); parece
ser que la necesidad de intervenciéon a la critica se
estaba colando en los asuntos de los artistas, quienes
reclamaban su participacion en el discurso de validacion,
o al menos para defender su obra. Poniéndolo en esa
perspectiva, la encuesta sirvio como ese espacio de
“quejas y reclamos” a la critica de arte, puesto que
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se invitaron a algunos artistas poco privilegiados por
estos criticos generando un contraste de posiciones
interesantes que van mas alla de los odios y enemistades.
La pregunta fue sencilla, ¢cudl es el papel de la critica de
arte?, Medina aclara que las motivaciones de Air6 para
realizar la encuesta fueron propiciadas por el nuevo
factor del “mercado libre del arte” (Medina, p, 342), la
opinion de los criticos influia en la recepcion del publico
frente a las obras, pero también sobre la economia de
los artistas. En esta examinacion de los criterios de
validacion se llegaba a opiniones encontradas frente a la
pertinencia del oficio de los criticos, como las siguientes
gue expuso el artista Ignacio Gémez Jaramillo:

No desconozco las dificultades con que tropieza el critico
para ejercer su oficio y soy el primero en reconocer que la
critica de arte comienza a ser una realidad entre nosotros,
como lo es la pintura. Pero en ellos comienza otra etapa
en la cual el artista muchas veces se convierte en una
victima de los desplantes eruditos del critico, su afan de
comparaciones muchas veces absurdas e importadas o
extraidas de los comentaristas y esteticistas europeos.
[énfasis agregado] [..] A pesar de todo, reconozco que
el critico ha sabido agitar un medio tan indiferente,
hostil y equivocado como el nuestro, y que ha logrado
despertar una curiosidad que no existia por el arte. La
pintura actual colombiana representa una de nuestras
actividades intelectuales mas inquietantes y de mayor
proyeccion. El critico debe pues estimularla y encauzarla.
La misma vision ecuménica que le exige al artista, debe
aplicarla para criticar la obra pictérica. Menos reticencias,
un concepto mas amplio, franco y seguro; un respeto por
toda manifestacion inteligente dentro de nuestro medio,
un constante sentido de las proporciones, haran mas
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efectiva su ardua labor trascendente [énfasis agregado].
(Como se cita en Medina, p. 345-347)

De las que los criticos se defenderan al justificar que “el
artista sin el critico es una voz sin eco, un discurso sin
oyentes, un sacerdote sin fieles” como afirmo Gabriel
Giraldo Jaramillo anadiendo que:

Es cierto que en Colombia la critica ha sido por lo
general y hasta el momento una actividad literaria me-
nor ejercitada por gentes quiza no adecuadamente
preparadas; pero eso es natural en un pais que aun no ha
salido completamente de la barbarie. Creo que estamos
viviendo un momento excepcionalmente favorable a la
critica de arte; ya es casi una forma literaria especializada
y no simplemente una amable aficién [énfasis agregado];
algunos de nuestros criticos tienen formacion estética,
experiencias, y manejan un estilo adecuado. Considero
que en vez de vanas discusiones sobre la existencia de
la critica, debemos iniciar un movimiento que acerque a
los artistas y a los criticos para hacer mas estrechos sus
vinculos y mas fecunda su tarea. (Como se cita en Medina,
p.349)

Sobre la respuesta de Giraldo quisiera resaltar dos
asuntos: la distincion que hace sobre la especializacion
de la critica de arte a mediados del siglo XX, vista desde
la educacion en ideas estéticas e historia del arte que
tenian los criticos extranjeros y la que estaban formando
varios colombianos a mediados de siglo; y la propuesta
con la que cierra de “hacer mas estrechos” los vinculos
entre los artistas y sus criticos que deja interrogantes
sobre la manera en la que puede aplicarse la sugerencia
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de Giraldo, sin que “afecte” el juicio del critico por la
cercania entre artistas como se venia reclamando.

Pero volviendo a la pregunta inicial por el papel de los
criticos, la encuesta, en este sentido, es reveladora.
Recogid las opiniones sobre la critica moderna mas alla
de su funcién promotora de “grandes maestros”. Entre
lineas, notamos los sintomas que afectaron la practicay
que estimularon las transformaciones del enfoque que se
darian hasta las siguientes dos décadas con la ausencia
de Marta Traba en el pais, dejando claras las intenciones
iniciales de su legado en esta encuesta:

El Unico fin de la critica es aquel que sefiala tan
admirablemente Croce -cuya inteligencia ha sido mi
permanente guia-, al decir que solo puede realizar
una acercamiento entre el publico y la obra de arte;
apasionarlo por ella e iniciarlo en su misterio. Pareceria
innecesario también subrayar que la eminente condicion
moral del critico debe ser su honestidad. Creo que,
en Latinoamérica, esta obligado a ser doblemente
honesto, porque se mueve entre términos relativos y
entre “intocables mediocridades”; si se deja ganar por
la lastima o por el concepto de que “aqui... por ahora...
siendo paises nuevos.. con esfuerzos iniciales... etc,,
etc, no podemos hacer mas”, esta perdido. Debe ser
inmisericorde y no tener la mas minima blandura, si
realmente quiere adiestrar al publico en el conocimiento
de la verdadera belleza y de los auténticos valores
artisticos. Y estoy en completo desacuerdo con la idea
de que no debe “comparar”; la palabra extranjerizante
no tiene sentido en el arte. No hay mas que gran arte -en
las cumbres-, y arte en todos aquellos artistas que poseen
algun determinado valor plastico. Si este fendmeno se
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encuentra preferentemente en Europa, como es apenas
légico, pues hacia alla debemos volver los ojos; cualquier
obra de valor, por otra parte, resiste la comparacion. Y
si, en cambio, escapamos de las comparaciones y nos
cerramos en nuestro pequefio circulo de auto-alabanzas,
las peores mediocridades llegaran fraudulentamente a
las cumbresy no habra modo de salir de ese pantano. Yo
le propondria a Clemente Air6 que extendiera la encuesta
al verdaderamente interesado: el publico, que es el nico
que recibe -o deja perder- la accioén de la critica. (Como
se cita en Medina, p.350-351)

Los criticos como Traba justificaban su labor como
“puentes” entre la obra y el publico, tomando la voz
discursiva de los artistas con el fin de interpretarla para
el publico; pero el “puente” dejaba de lado las reflexiones
de los artistas sobre sus propias obras. Solo es necesario
reflexionar sobre la cantidad de textos escritos por
artistas versus los textos escritos por los criticos a
mediados del siglo XX para darnos cuenta de que el poder
discursivo sobre las obras no estaba en manos de sus
creadores. Y era lo comun, los artistas manifestaban su
subjetividad por medio de la creacion de las obras y los
criticos, crearon una dependencia en los espectadores
para “explicarles” aquellas subjetividades de los artistas
y el “por qué” de sus obras, mitificando los procesos
plasticos y ubicandose en superioridad de interpretacion
y conocimiento frente al publico y los artistas, cerrando
un espacio entre la autoria, la autoridad y lo autoritario
en la que la critica parece no salir.
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Para cerrar las intervenciones de los criticos, y dejando
lo mejor para el final, se encuentra la respuesta que se
alejo de la constante entre los criticos y fue la del poeta'y
ensayista Jaime Tello (1918-1996) que, en vez de defender
su practica como critico de arte, desplegd los errores en
los que habia caido al intentar escribir sus apreciaciones
sobre el arte como la Unica verdad, restando la validez
que pueden tener otras obras (como las academicistas) en
un momento en el que la tendencia era “lo vanguardista”.
Sobre su distancia de este modelo de imposicion en la
critica reflexiona lo siguiente:

Quiza pueda afirmarse, con razén, que yo no soy un critico.
Y no me disgusta que se crea. Prefiero ser un divulgador,
un tanto pedagogico, para un publico que hasta hace poco
no estaba interesado en el arte. Pero es posible que a esta
labor de divulgacién, de vulgarizacién, se deba el interés
cada vez mas creciente de nuestro publico por la obra de
arte. (Como se cita en Medina, p. 356)

Por supuesto Tello no se alejaba de laidea de “puente” que
debian ejercer los criticos y menciona laimportancia de la
formacion del “gran publico”. Menciona la “satisfaccion”
gue le generaba ver a mas personas interesadas en la
adquisicion de las obras de arte, personas que no eran
de las elites o de los circulos que generalmente lo hacian.

Con su respuesta podemos confirmar la ampliacién del
“mercado libre de arte” mencionado anteriormente y el
crecimiento del publico de las artes plasticas en el pais, en
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parte, por el crecimiento de espacios para la circulacion
de las obras, pero también para la escritura y el debate
sobre el arte. ;Qué seria de Tello si hubiera vivido en este
momento donde la divulgacién, en comparacion con la
critica, ha cobrado mayor relevancia?
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Crisis y funerales

La década de 1970 se caracterizd por una serie de
ensayos institucionales para el fomento de las artes. La
“institucion Traba” fue reemplazada por Colcultura?®,
creada en 1968 en el gobierno de Carlos Lleras Restrepo
como la entidad para la gestion de la cultura. En ese
mismo ano, Lleras hostigaba a Traba por su participacion
politica, ya que la critica denuncié en sus programas de
television las acciones opresivas que caracterizaron ese
gobierno. Finalmente Traba salié de Colombia en 1969.%?

21 Colcultura, enmarcada en las directrices del gobierno
nacional, buscaba descentralizar el escenario de las artes plasticas
concentradas en Bogotd, ya que uno de sus deberes consistia en
gestionar el Salén Nacional de Artistas: el gran premio que ha
sido foco de polémicas, crisis y fuente activa para la critica.

22 Sobre esto, Beatriz Gonzdlez escribié que “su agudeza y su
profundo criterio marcaron casi toda la década [de los sesenta],
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Figura 3: Oracién para todos los dias. Castafeda (Octubre
3,2008).

sin embargo, el 22 de junio de 1967, fue expulsada del pais por
razones politicas. Aunque el gobierno revocd la medida, ella
abandoné Colombia dos afios mds tarde.” (Gonzdlez, p. 31)
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A pesar de que la vigencia de la “critica destructiva” que
habia fundado Traba ya estaba agotandose, su salida
del pais generd incertidumbre entre los criticos al no
saber como llenar el lugar que ella habia ocupado por
dos décadas y que seria su nueva responsabilidad??
por las expectativas que Traba habia construido en su
publico?’. A esto se le sumaron las experimentaciones
administrativas de Colcultura desde el Salén Nacional
de 1970, y de los “nuevos” artistas que propusieron otras
técnicas, enfoques, y discursos. Los criticos no siguieron
el ritmo de las transformaciones que se generaron en la
plastica nacional y la necesidad de una nueva figura de
autoridad critica lanzo al aire una “crisis”. Pero, ¢qué viene
detras de anunciar “la muerte” y “las crisis” de la critica?

En el ensayo “Espectador de un funeral” (2006), la artista
Beatriz Gonzalez Aranda expone las crisis derivadas
desde el Salon Nacional en el periodo de 1970 a 1981. Lo
gue llama la atencion de este texto es que se centra en
la critica, no solamente para relatar lo que fue del Salén

23 Tiempo después, Traba reflexionard que “a la ampliacién
de la base expresiva ha correspondido, ademds, una ampliacién de
la base critica. Alvaro Medina, Eduardo Serrano, Galaor Carbonell,
Germdn Rubiano, Maria Elvira Iriarte, Dario Ruiz, Luis Fernando
Valencia, son escritores activos que han tomado entre sus manos
la conduccién de la critica actual, repartiéndose equitativamente
una tarea que tenia que dejar de ser unipersonal.” (Traba, 1977)

24 De hecho, adn hoy, sin llegar a conocer muy bien su
discurso se reclama por una figura critica como ella.
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en esta década, sino para analizar su adaptacion a la
ausencia del paradigma Traba.
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Figura 4: “Soy espectador de un funeral”. Nota: Esta nota en
el peridédico El espectador fue la referencia para que Beatriz
Gonzdlez titulara su ensayo “Espectador de un funeral” de
2006. Gonzdalez (2006).
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En repetidas ocasiones Gonzalez menciona la “falta de
percepcion” que los criticos tuvieron para interpretar
las transformaciones (importantes) en el arte nacional,
pues las experimentaciones plasticas y el uso de
nuevas técnicas en esta década marcaron el inicio de la
posmodernidad en el pais. Gonzalez, analizé este vacio
de narrativa en la critica casi tres décadas después
relaciona los postulados realizados por Arthur C. Danto
afirmando que “los criticos no tuvieron la finura de
detectar ‘la emergencia de la apropiacion de imagenes’
para darles un ‘significado e identidad nuevos’” (como se
cita en Gonzalez, p. 137).

Asi que el funeral no soélo fue del Salén Nacional, sino que
arrastré a la critica de arte; pero el funeral no era de la
practica, sino de la critica “seria” que establecieron los
criticos extranjeros desde los anos cuarenta. Sumado a
esto, la desconexion de los criticos frente a lo “novedoso”
en el arte como asegurd Gonzalez, se debe en parte a la
insistente concentracion sobre los errores y ensayos de
las estructuras de los Salones nacionales por parte de
la administracion de Colcultura. La atencion a la gestion
de las artes desplazo el enfoque en la particularidad de
las obras. Quiza la ausencia de Traba marcé un abismo
de interpretacion y formacion del campo, lo que hizo que
los criticos apuntaran a las directrices de Colcultura, que
evidentemente fallaban.
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Para el critico Guillermo Vanegas enunciar una “crisis” se
puede analizar, desde una perspectiva sociolégica, como
la construccion de una idea que desarrolla una clase
dominante para mantener la legitimidad de su posicién de
poder, afirmando un estado de “inseguridad permanente”
para asi justificar el control a otro grupo de personas
desde “la perpetuacion de la idea de un malestar evidente
pero no atribuible a actores especificos”. Asi, cuando ese
grupo acepta la condicidon de “crisis perpetua”, acepta
“las intervenciones de los aparatos de control ideoldgico
en su esfera privada”. (Vanegas, 20086) Esto lo vincula,
para el caso de la critica, con dos “aparatos” de control:
los medios de comunicacién y las instituciones de gestion
cultural: “especializados ambos en volver cada vez mas
inextricables sus mecanismos validacién y legitimacion,
a fin de sostener su propia existencia” (Vanegas, p, 41).
Una vez mas encontramos espejos entre el pasado y
el presente. Esto se relaciona con las “crisis” que se
dieron en la década de 1990, cuando los periédicos
recortaron los espacios para la critica de arte en sus
paginas para centrarse en la difusion de los eventos que
llamaban mayor atencién, como por ejemplo el “gran”
Salén Nacional, que justamente por estar vinculado a
la institucién de gestion cultural mas importante por su
caracter estatal, se excusa en estos eventos de mayor
alcance de publicos para afirmar su legitimidad.
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Sobre lo anterior, Carolina Ponce de Ledn, expone en
su analisis sobre la critica de arte entre 1974 y 1994 en
el libro El Efecto Mariposa: Ensayos sobre critica de arte
en Colombia (2004), que los periddicos centraban su
atencion en estos grandes eventos (que suceden una vez
al ano, o incluso una vez cada dos anos) desplazando
al resto de eventos y hechos del arte nacional. Con lo
mencionado por Ponce se puede analizar que esta
pérdida de informacion para el publico que frecuentaba
la lectura en prensa, resultd en el vacio de divulgacion
del arte y, consecuentemente la reduccién de su publico
a las esferas cercanas y especializadas de la produccion
y gestion artistica.

Pero retomando el problema de los noventa, Ponce
es precisa al exponer sus definiciones de la critica de
arte para intentar rescatarla de su funeral. La considera
como “puente” para la interpretacion del publico hacia el
arte, asi como lo hicieron otros criticos a mitad de siglo,
sefnalando que la critica “educa” y le “brinda al publico
la oportunidad de participar de la contemporaneidad
artistica”, ademas de darle reconocimiento a los
creadores (Ponce de Ledn, 2004); pero menciona (en una
frase bastante citada y reconocida entre los criticos) que
“el prejuicio de que la critica de arte “no existe” obedece,
posiblemente, a fallas de difusion de la critica o su falta
de eficiencia o, acaso, a ambas” (Ponce de Ledn, p. 216)
incluso, con una afirmacién que hace mas adelante en el
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texto sobre la contribucion de la critica a la historia del
arte, podemos abrir un interrogante sobre su papel para
escritura de la historia del arte, ya que ha servido como
su fuente primaria.

Pero Ponce también cuestionaba las tendencias de la
critica que se desarrollaron desde los setenta con la
propaganda -y autopropaganda- de las instituciones y
los criticos ligados a ellas. La disputa en estas décadas
se convirtio sobre la “responsabilidad” de la critica frente
a los artistas, el publico (y el mercado) donde los criticos
y su poder de validar obras y artistas, beneficiaron (de
nuevo) las subjetividades de su “buen gusto” y “su 0jo”
para presentar artistas jovenes que en el futuro tenian
casi asegurada la mencién de “maestros” Por ejemplo,
el critico Eduardo Serrano en la Galeria Belarca como
director entre 1970 y 1974, y en el Museo de Arte Moderno
de Bogota, como curador y critico entre 1974 y 1994,
promovio el escenario para la vinculacion entre jovenes
artistas, las instituciones y el mercado del arte.
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Terapia de grupo: los
criticos artistas

Para los noventas se presentia una transformacion en
la critica de arte. El artista Jaime Iregui, con la intencion
de crear tertulias para discutir sobre arte, liderd el
Proyecto Tandem que posteriormente evoluciono
en esferapublica®. El proyecto inicié en 1993 con la
intencion de propiciar espacios de reflexion sobre arte
en un momento en el que la autoridad de la critica (en
crisis) estaba ligada a las columnas de Carolina Ponce

25 Sobre el origen de esferapublica se debe aclarar que no

fue el primer intento de construccién de foros virtuales en el pais,
de hecho, nacié por una disputa que tuvo su creador en los blogs
“Columna de Arena” y “Ojo Travieso”. Guillermo Vanegas recoge
este debate en Aprender a Discutir (2006) brindando un contexto
ma@s detallado en el que se establece el blog esferapublica.
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de Ledn y José Hernan Aguilar en la prensa vy ellos, a
la vez, a las instituciones mas relevantes para las artes
como Colcultura, el Museo de Arte Moderno de Bogota y
el Banco de la Republica. El propdsito era reflexionar sin
“intermediaciones”. Hasta decidieron eliminar guias como
las fichas técnicas para ver las obras. Era una terapia de
un grupo de artistas para sembrar (sin saberlo) el lugar de
la nueva critica después de varias décadas de funerales.?®
La nocidon de independencia que construyo Iregui fue
fundamental para el proximo ejercicio critico ya que su
idea era:

Reducir en la medida de lo posible la mediacién
institucional, de la critica y propiciar espacios donde estas
mediaciones surgieran de la misma practica artistica. [...]
Lo que nos importaba no era tanto ir en contra de la critica
y las instituciones, era abrir otros espacios. (Iregui, 2010)

La red y la virtualidad comenzaron a ser los temas del
momento, y los artistas buscaban un escenario propio
para discutir sobre las obras mas alla de los términos

26 Iregui senala que al avanzar con el proyecto integraron

textos y publicaciones de critica que “a José Herndn [Aguilar] no
le gusté mucho el asunto, pues de alguna forma dio a entender
que lo que estdbamos haciendo era labor de la critica y no de los
artistas” (Iregui, 2010) De nuevo encontramos una dicotomia entre
el rol del critico y del artista, repitiendo la historia de la critica
seria y de la precritica, cuando se deduce que los artistas no deben
ocuparse de los asuntos de la reflexion, de la interpretacién, de
los comentarios o de la opinién, y solamente deben enfocarse en
la creacién de obras.
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del mercado o de la validacién de los criticos. Asi que
Tandem y posteriormente esferapublica, propiciaron el
espacio ideal para el desarrollo de esa independencia.
Los artistas “tomaron las riendas” y diversificaron sus
funciones creativas para explorar otros campos, pues la
“crisis” no era solo de la critica, ya que como menciona
Lucas Ospina sobre el contexto en el que se generod
Tandem y esferapublica:

Como no hay instituciones fuertes en nuestro medio
—o las que parecen fuertes, cuando se las conoce
por dentro, son lugares llenos de caprichos, intrigas y
chambonadas—, y como no hay galerias constantes,
como no hay coleccionismo y como para esa época el
modelo universitario era mas incipiente, los artistas
se volvieron instituciones [énfasis agregado], como
diciendo que si no nos encargamos nosotros mismos
de hacer las cosas, estas no van a funcionar. Pero
también los artistas se convirtieron en una especie de
instituciones independientes, de islas, cada uno se volvié
una institucion. Se armaron unos grupos momentaneos,
asociaciones de individuos, pero después uno ve cOmo
cada uno salio disparado para sitios diferentes. (Como se
cita en Iregui, 2010)

Los participantes de Tandem no tenian como objetivo
asociarse y crear una entidad de criticos-artistas,
aunque si desarrollaron conversaciones que resultaron
en textos y publicaciones en una revista del proyecto?.
Con el impulso de pasar a los medios digitales, Jaime

27 Para consultar los dos nimeros de la Revista Tandem,
aqui: https://jaimeiregui.wordpress.com/1994/07/10/revista-tandem/
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Iregui propuso en el afo 2000, el blog esferapublica,
inicialmente en una lista de correos para compartir entre
un grupo de conocidos las opiniones y criticas sobre el
arte, pero a medida de que fue incrementando el niUmero
de entradas en el correo, se paso a una pagina o site
donde se recibian textos de artistas, criticos, curadores,
profesores, estudiantes, gestores, trabajadores y muchas
otras personas que sin necesidad de ser criticos de arte
vieron en el blog una oportunidad para participar de
la conversacion. Como expone Guillermo Vanegas en
Aprender a Discutir (2006):

A grandes rasgos puede decirse que un critico de arte no
solo es quien escribe sobre un producto artistico a pesar
de que esa consideracion se haya transformado en un
axioma que orienta a gran parte de quienes se identifiquen
con el ejercicio de ese rol, sino también quien interviene
activamente en el debate sobre la conduccion del campo
artistico y su configuracién (Vanegas, p.34)

Con esta reflexion, se explicara la diversidad de los temas
abordados en esferapublica ya que “fue posibilitada no
solo por la red, sino que antes de eso habia una serie
de actores que con Internet o sin Internet ya estaban
hablando, diciendo cosas en publico de forma verbal”
(como se cita en Iregui, 2010), y esas “cosas” que decian
verbalmente?® se pusieron en texto y se compartieron

28 Como menciona Vanegas “su labor facilité la llegada de

una poblacién de escritores que quizé antes no habian ejercido
esa actividad, difundiendo una serie de manifestaciones privadas
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en el blog de internet que aumentaba sus numeros de
participantes y de lectores.

Otro elemento que determiné el éxito del blog fue la
limitacion de parte de Iregui de controlar o editar los
debates ya que “comprendio rapidamente que para que
se diera una discusion prolongada era necesario debilitar
el protagonismo de las instancias organizativas del site,
para transmitir la idea de que las regulaciones sobre
el contenido de las participaciones se daban de forma
tranquila” (Vanegas, p. 49). Sin embargo, la tranquilidad no
es una de las caracteristicas propias de esferapublica, de
hecho, ha construido la reputacion del lugar de la “pelea”
y la canalizacion del “odio”, asi como lo sugirio el critico
Eduardo Serrano?® desde una perspectiva muy diferente
al animo de discusidn, ya que afirma que “el que no esta
en esferapublica, que esta peleandose y sacandose los
ojos con los demas, no tiene dénde escribir” y duda de la
credibilidad de las criticas alli albergadas (como se cita
en Rueda, 2017).

Pero esta pagina también fue el espacio para la
experimentacion de la escritura sobre arte ya que
“muchos de los integrantes de la plana de escritores que

sobre asuntos plblicos” (p.105), entre esas, una serie de denuncias
sobre irregularidades en instituciones privadas y publicas.

29 En la entrevista realizada en el 2017 por Santiago Rueda,
para el programa “Optica” de la Universidad Nacional.
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aparecen en esferapublica actualmente son porque se
toman -a veces demasiado en serio- [énfasis agregado] la
tarea de testificar de algiin modo sobre las problematicas
que se debaten” (Vanegas, p. 104).
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La critica “no-seria”

Si hay una critica seria, debe existir entonces una “no-
seria”.

Si un cierto enfoque de la critica, en su seriedad, se
rige bajo los parametros de validacion académicos
e institucionales y persigue la objetividad en la
interpretacion del arte, entonces debe existir otra que
cuestione el lugar donde se reclama esa objetividad para
encontrar otras perspectivas de interpretacion.

La seriedad de la critica ha resultado en el distanciamiento
entre el publico y las practicas artisticas y ha sido una
de las multiples razones para llevarnos a la queja de la
desaparicion de la critica e incluso la pérdida de interés
en las artes plasticas. La critica, con su caracteristica
de divulgaciéon, debe adaptarse a las formas de
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comunicacién populares propias de su tiempo, y fuera
de las logicas de agentes hiperespecializados inmersos
en instituciones que segmentan la participaciéon en las
artes plasticas.

La critica deberia ser “no-seria” y escurrirse a la demanda
de la interpretacion profesional que aleja una variedad
de perspectivas en la conversacion. Bajo esta logica, la
critica “no-seria” irrumpiria la comodidad de las pequenas
esferas de validacion y de confort entre las artes, no para
destruirles, sino para lograr un ecosistema donde prima
la autocritica y la buena recepcion de las opiniones y
comentarios externos. Se bajarian los pedestales
intelectuales y se tendria en cuenta una amplia variedad
de discursos, para que al menos al hablar de critica en
Colombia no se hable de critica en el centro de su capital.

La critica “no-seria” podria adaptarse entre juegos del
lenguaje y la séatira para hacer una critica a la misma forma
de hacer critica; pero a diferencia de la “critica seria” y
la “critica amable”, no se basaria en sus referentes mas
cercanos para levantar esta demanda. Al ser escurridiza,
es dificil seguirla; se burla y en sus chistes desenmascara
los trucos de la seriedad en la critica. En lo impredecible
reside su mayor virtud: la capacidad de desafiar nuestras
expectativas y sacudir nuestra complacencia intelectual.

Lograria desubicar la critica como el lugar del poder
discursivo, siendo el revés de la imposicién: no se
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autoproclama como la autoridad, y mucho menos como
portadora de las definiciones, las verdades absolutas y
el autoritarismo de la opinidn, se evitaria reconocer a los
publicos como sujetos que solo escuchan y que necesitan
ser educados o ilustrados. Lo “no-serio” crea tensiones
tan importantes para refrescar la critica, renovar lo
establecido y confundir con las maniobras de la logica.
La critica trascenderia mas alla de lo bueno y lo malo,
saltaria respuestas inmediatas e intentaria relacionar,
analizar, contrastar y confrontar.

Ahora bien, ¢cémo seria posible la utopia de la critica
“no-seria”?
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Completar un perfil*

Lucas Ospina (1971) es y
Creador de , reconocidopor
Es en la
Sus estan dirigidos a la
la . También ha _________
Ospina también se por ser uno de

lo como
de
Ha como

aportando a la

Vivey en

*Completar un perfil tiene como referente el anexo “Comentarios y autdgrafos’

Instituto Distrital de Cultura y Turismo, diseado por Lucas Ospina y Bernardo



y por

Es uno de los

en el arte colombiano.

, el y

como en

los de . Sus

un gran y
Y en

" del catdlogo del V Salén Nacional de Arte Joven Ciudad Santa Fe de Bogotd, del

Ortiz en 1995.
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T4

Val(i)dez

Valdez serd una revista anacronica y de autor,
Valdez contard con mds de un editorial,

Valdez contara con un manifiesto artistico por
edicion,

Valdez mantendrd el mismo formato,

Valdez dard preferencia a los textos sobre las
imagenes,

Valdez sera gratis,

Valdez se publicard cada vez que esté lista para
publicarse,

Valdez contard con un defensor del lector.

-Lucas Ospina, (s.f.)



ST
7‘{’?’ “w&m

Figura 5: El Taller del Artista. De izquierda a derecha: Lucas
Ospina: artista cocreador de la Valdez; dentro de la pretina
de Lucas Ospina: la primera edicién de la Revista Valdez;
Francois Bucher: artista, cocreador de la Valdez; Eduardo
Serrano: critico y curador colombiano. Serrano (2023, 7 junio)
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Valdez es-fue-sera- una revista anacronica y de autor
creada por Lucas Ospina, Bernardo Ortiz y Frangois
Bucher.

La primera edicion de la Revista Valdez se publicd en
1995,

La segunda en 1999,
La tercera también en 1999,
La cuarta en el 2000,
La quinta en el 2003 y en el
2007.3°

El manifiesto de la primera ediciéon (y de la cual nos
concentraremos) declaro lo siguiente:

Pensar en Perez o en Rodriguez, ;Por qué Valdez?

Dado Valdez y descompuesto en (Val), (dez) ; afadir
una (i), en la mitad de ambos fragmentos, y pensar
en la posible existencia de un oraculo

presente en la conjugacion de las

palabras, donde el espafol, por

30 Webmaster. (s. f.). Revista Valdez | MDEQ7. https://mde.
org.co/mde07/nodo/memorias-del-mde0O7/artistas/revista-

valdez/
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o un

instantes, ayuda a esta revista en sus vacilaciones.

manifissco

cuando wea a Valdez, nuevaments, me

cobre Ja apacible invariabilidad da m emrhiciontE
saspecharé habarla podida conocer hace aiss an.

an un posible encusntro fururg, . o

¢Colncidizd su imagen con la actualy.

acase aducir eu falta de envedscimisnte a la
atepporalidad del =ujsto, & a la vanidad de oo
sujetos que pretenden lmpedir gue ol vionte —ean
nateral indiferencia- arrastre sus papeles
(incluida la revistal (:7).

Yaldez es un apellido para =l arte, la firma en la
esguina del cuadro, o el ejercicic mediante el cual
log notarios nombran y dan origen oficial al

hombra .

¥a bautizada, damos entonces origen a esta revisca,
que acompafada por un esclavo de Sus QUANCes negros
de hexeo, y por un arrigro ecafeterc, licide,
bucdlice ¥y orgulloss, =spera prolongar la
referancia al apellidec & otras dimensiones.

fensar en Perez o en Rodrigues, ;For gué valdez?
Dado Valder y descompueste an (Val), (dezl; afadir
wna (i), en la mitad de ambos Eragmentos, ¥ pensar
en la posible existencia de un ordcula
pregente en la conjugacicn da las
palabras, donds el espafol, por
instantes, ayuda a esta revista en sue
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LO
1 editerial
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Figura 6: Editorial: Valdez ya estaba antes. Revista Valdez

No.

1(1995).
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Sustraer una vocal juega un papel clave para el ejercicio
aqui desarrollado. Lucas, el autor de este editorial,
muestra la fragilidad de un término como el de la validez
por el que tanto se discute, se lucha y se anhela. Las
vacilaciones hechas en Valdez incluyen tomarse
seriamente lo que no es serio, por ejemplo: la autoria.

Las 61 paginas de Valdez propusieron otra perspectiva
de la revista de arte, siendo exclusiva para este tema
pero sin ser especializada. También resolvid muchas
preocupaciones frente a la practica de la critica para
este momento adoptando un espacio “exclusivo” para la
escritura y la reflexion sobre el arte, pero descartando
otras como la autoria y con ella, la responsabilidad del
autor. Valdez tampoco tenia el interés de insertarse en
el publico o de ser su “puente” para “educarse”. Sin
responsabilidades, desde la revista se podia materializar
ideas tan poco serias, que incluso resultaban en la mala
interpretacion con las traducciones de textos en otro
idioma (Bucher, 2007). Los tres editores continuaran la
Revista Valdez hasta -por el momento- el niumero cinco,
invitando a otros escritores y artistas, pero manteniendo
algunas bases del primer numero. Se valia de juegos de
palabras, satiras, fabulas y otras creaciones literarias y
editoriales que refrescaba la lectura acostumbrada a la
“critica de catalogo” de los criticos-curadores.

La union de “Val” y “dez” desintegra la idea del autor. No
se niega la presencia del autoria, sino que la modela a seis
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manos para comprender lo que esto implica. De hecho,
para Lucas, lainvalidez de la seriedad y la veracidad de la
autoria en el arte tuvo reflexion en otras instancias: “[...]
ya me habia inventado una “Asociaciéon Colombiana de
Criticos”, ya me habia inventado textos con otro nombre,
ya habia hecho otras jugadas y nunca pasaba nada”.
(Ospina, 2013)

Segun la curadora independiente Ana Maria Lozano, la
revista

fue un proyecto que de inmediato apoy6 la Division
Cultural [de la Galeria Santa Fe] pues justamente
coincidia con varios de los aspectos que mas le interesaba
incentivar, ademas de suponer la creacion de un érgano
impreso, para dar lugar a la critica y reflexiones sobre arte
y arte colombiano. (Lozano, 2002)

Jorge Jaramillo, efe de la Unidad de Divulgacion Cultural
y coordinador de Artes Plasticas de la Galeria Santa Fe, le
propuso a Lucas Ospina (un joven artista quien para ese
momento se estaria graduando de Artes en la Universidad
de Los Andes) la realizacion de una publicacion sobre arte
para la Galeria Santa Fe.® Ospina reune a Bernardo Ortiz

31 Entre 1993 y 1996 Jaramillo, promovié un proyecto

editorial invitando a artistas emergentes para vincularse desde el
disefio de catdlogos de las exposiciones que alli se realizaban. Este
proyecto evidencia un aumento en el presupuesto a la cultura con
la primera alcaldia de Mockus en Bogotd entre 1995 y 1997, que
propicié un campo de experimentacion editorial en los espacios de
exposicion mds alld de la creacién de piezas para la divulgacién
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y Francois Bucher (amigos y companeros de la misma
universidad) para crear la revista y otras publicaciones
como catalogos de las exposiciones de la Galeria. Los
artistas aportarian en estas publicaciones un valor
plastico consciente para el registro historiografico
del arte contemporaneo. Segun Nadia Moreno en sus
Documentos para la memoria institucional de la Galeria
Santa Fe del 2013 conversa con Jorge Jaramillo sobre
este proyecto, quien aclara que:

Los catalogos siempre los consideré como una extension
de la obra del artista, de hecho, la propuesta que yo les
hacia a los artistas®? era que disefiaran una pieza que
fuera como una obra, que estuviera relacionada con
su trabajo. Porque yo tenia la idea de que habia otros
campos donde los artistas se podian mover y, de hecho,
algunos terminaron trabajando en disefio a partir de esa
posibilidad que yo les brindé. (Moreno, 2013, p. 34)

Lucas Ospina disenaria el catalogo del Salon de Arte
Joven en el 96 junto a Frangois Bucher y desde la

de los eventos. (Moreno, 2013)

32 Los artistas que menciona Jaramillo son: Lucas Ospina,
Francois Bucher y Bernardo Ortiz, (creadores de La Revista Valdez);
Andrés Fresneda y Juan Pablo Fajardo, (creadores de la editorial
independiente y estudio de disefio La Silueta que se dividié en
Piedra, Tijera, Papel y Proyecto Reldmpago); Nicolds Consuegra,
Margarita Garcia y Ménica Pdez (creadores del estudio de disefio
grafico Tangrama en el 2002), todos ellos artistas y disefiadores
quienes anos después impulsaron el boom del campo editorial
independiente en el pais y vincularon el disefio grafico con las
imprentas y los artistas.
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creacion literaria. Ellos tenian la intencion de relatar las
obras participantes desde fabulas cortas para acercar
al publico sin necesidad de explicarlas. (Moreno, 2013)
Este gesto marcara un paradigma en la escritura sobre
arte que se extendera en su produccion literaria y critica.
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Escupir para arriba

Lucas Ospina ha evitado las definiciones para
presentarse. Su descripcion queda en un “A veces
escribe y a veces dibuja” al contrario de, por ejemplo,
“A veces escritor y a veces dibujante”; lo mismo sucede
con su ejercicio de critica, muy pocas veces, 0 ninguna,
se ha definido como critico de arte a pesar de la amplia
actividad de publicacion de textos y gestos de este
género.

Lucas ha escrito sobre arte en peridodicos que cred
como estudiante de la Universidad de Los Andes. Luego,
recién graduado, cred la Revista Valdez donde propuso
la critica como un género creativo y anos después,
continud en esferapublica incentivando varios debates
entre los participantes de este blog. Desde el 2009
tiene su columna “Latoneria y pintura” en La Silla Vacia
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y escribié en la Revista Arcadia en otra columna que
cerré en 2016, y en 070, un medio de la Universidad de
Los Andes, participaba en debates junto a académicos y
estudiantes. Su actividad en la escritura ha sido constante
e intensa. Aborda temas como el arte, el mercado, la
critica, la academia, las universidades, la politica y otros
hechos que atraviesan la sociedad colombiana. La falta
de categorias en su escritura hace que no de vueltas en
un solo tema sino que, al contrario, las dé en muchos;
como resume en su perfil, su escritura aborda “todo y
nada”.

Como se reviso con Jaime Tello, los “no-criticos” de arte
se caracterizaron por evadir sus juicios como verdades
absolutas evitando los lugares comunes del debate como
las discusiones de quién tiene la razon y la autoridad en
el campo, es en este sentido que la escritura de Lucas
Ospina abrié debates sobre las ideas establecidas. Con
sus escritos sacudio, por medio de la sétira, la comodidad
de las figuras de validacion. Los criticos, al ser criticados,
comenzaron a sentir el revés de su propio oficio al pasar
de validar a ser validados.

La razén por la que me centré en el “caso L.O.” se debe
a que encuentro a Lucas Ospina como la enunciacién
mas transparente de la critica “no-seria”. Pero como
en todos los juegos de poder, la disputa de autoridad
se da entre una legitimidad exigida y una legitimidad
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otorgada. Al buscar legitimidad para cuestionar los
limites establecidos Lucas juega a “escupir para arriba”
convirtiéndose en el blanco de sus propias criticas

Y que le caiga en la nariz.
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Critica a Lla critica no-seria:
falacia de seriedad

Antes de escupir, se debe acumular la propia saliva en
la boca, asi como se debe reunir un cierto manejo del
lenguaje para arrojar un juicio; de la misma manera en
la que se debe utilizar la saliva para hablar y comunicar
las formulaciones del lenguaje si se esta inmerso en las
relaciones sociales de una esfera publica.

Lucas fue victima de su propia “saliva” digital. En Ad
hominem (2017)%3 reune algunas de las respuestas o

33 Presentado para #LeerLaEscena: un proyecto de esfera-
pUblica donde los invitados a esta seccidén escogen uno o varios
textos del archivo de la plataforma para leerlos en voz alta y
registrarlos en video. Este ejercicio es similar a una declaracién,
pues se escogen los mejores textos para recitar y para adoptar
en la lectura; aunque los seleccionados por Lucas fueron, por
supuesto, de otro alcance.
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comentarios que le hicieron a los debates que avivaba en
la plataforma de esferapublica. En otras palabras, reunio
las criticas a sus criticas y las recita sin su voz; mas bien
como una fonomimica mientras lo que se escucha, son
varios tonos de voz robotica que realizan la lectura digital.

Ad hominem es una falacia légica que se usa para refutar
una afirmacioén “en contra de la persona” que la declara
mas alla de su argumentacion. En estos términos, al
utilizar las criticas que le han hecho de su critica para
criticarlas, crea un bucle aparentemente innecesario.
Criticar la critica es un proceso de pensamiento iterativo
gue permite, en la repeticion del proceso, provocar
nuevas condiciones de evaluacion que incluyen a los
mismos evaluadores. Al hacer reiterativa la critica de arte,
Lucas Ospina hace preguntas que le seran formuladas a
él mismo en el futuro, puesto que este proceso de criticar
a sus criticos, hace que el sujeto que cuestiona ingrese
ala légica de la falacia Ad hominem.
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Figura 7: Ad Hominem. Lucas Ospina para #LeerLaEscena.
esferapublica (2017) 87






Posiciones

Incomodas



EL puente estd quebrado:
conversacién con Ana
Luisa Gonzdalez

¢Como podemos hacer critica en la actualidad? ¢De qué
manera involucramos las necesidades de la comunicacion
contemporanea a la divulgacion del arte y a la atraccion
de nuevas audiencias? ¢Cémo se insertan nuevos
proyectos al entramado de convocatorias, de validacion
académicay las dinamicas de las redes sociales?

Para abordar estos temas invité a Ana Luisa Gonzalez para
reflexionar en conjunto sobre la “crisis” de comunicacién
en las artes plasticas en Colombia y pensar nuevos
caminos para superar el centralismo y la autoridad
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discursiva causante de criticas a la critica en el pasado.
Conversamos sobre los vacios en la divulgacién de arte
contemporaneo, el quiebre de la idea de la critica de arte
como “puente” entre la obra y el publico, la necesidad
de reformular la comunicacién entre el ecosistema del
arte y las fronteras difusas entre autoria y autoridad de la
validacion en la actualidad. A continuacion se desglosan
algunos fragmentos de la entrevista que aporta a la
reflexion sobre la practica de la critica de arte, ya que
como dice la cancion, “el puente esta quebrado”.

Ana Luisa Gonzalez es escritora y periodista cultural. Su
trabajo se ha enfocado en las artes visuales, la musica,
los movimientos sociales y los derechos humanos en
Colombiay latinoamérica. Ha publicado en medios como
las revistas Semana, VICE, Terremoto, Okayafrica, entre
otras. Ademas, Ana es creadora de El Rayon podcast,
“un lugar para conversar de arte contemporaneo y crear
puentes entre la obra artistica, los creadores y el publico”.

La entrevista completa puede escucharse aqui:
2 =
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-(A) Ana Luisa Gonzalez
-(L) Laura Guerrero Morillo

-L: Muchas gracias Ana por tu disposicion para conversar
sobre la critica y la escritura sobre arte en la actualidad.
Quisiera iniciar preguntandote ¢cual fue el interés para
hacer este podcast y sobre todo para enfocarse en el arte
contemporaneo?

-A: Esa es una muy buena pregunta porque yo inicié en el
campo de la literatura haciendo critica literaria. A uno lo forman
para hacer critico literario sélo en el ambito de la literatura,
pero desde la carrera de Literatura en Los Andes tomaba
cursos de cine, de arte y de historia del arte, y eventualmente
como que todo eso fue haciendo una acumulacion de
experiencias y me permitio enfocarme desde un punto de
vista de otros territorios, de las comunidades indigenas, de
las comunidades afro, preguntarme ¢qué esta pasando alli en
términos artisticos? y eso fue muy interesante para dar una
vision no tan centralista de la critica o del periodismo cultural.
(...) En esa medida me volqué a cémo reportar temas que no
habian sido abordado en estos grandes medios. Entonces creo
gue salirse de ese lugar de Bogota, salirse de esa zona super
comoda que es el arte contemporaneo en Bogotda, también
me da un criterio interesante a la hora de empezar a ejercer la
critica desde esos lugares, no esos lugares que uno esperaria
de la critica centralizada, sino mucho mas descentralizada.

-L: Alrededor de lo que dices, quisiera preguntarte si
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encuentras una diferencia entre hacer periodismo cultural y
hacer critica.

-A: Si hay una diferenciacion. El periodismo cultural se ha
visto como que solo esta reportando un temay no pone una
postura critica; en cambio la critica si toma mano de la teoria
y de otros discursos filosoficos y empieza a dialogar esa
critica que tu haces con otros discursos externos. Creo que si
hay diferenciacién pero mientras podamos hacer una critica
cultural mucho mas transversal, analizar otros fenomenos
también puede llegar a ser critica. Verlo de un punto de vista
mas transversal y no solamente con esa diferenciacion tan
drastica, sino tener una vision mas integral. (...) Considero que
si debe haber un componente de critica en el espacio cultural
y también que la critica no se vuelva tan academicista que no
logre llegar a un publico mas amplio.

-L: Esto aun no lo hemos aplicado mucho en Colombia,
parece que desde las artes plasticas nos cerramos a lo que
pasa en el centro del centro. Entiendo que el podcast nacié
de este interés de hacerlo aca también, pero ¢como fue esa
experiencia de crearlo? ¢como te lo pensaste?

-A: (...) Creo que hay que tener canales para amplificar las
voces de los artistas para que la audiencia que va a ver el
arte contemporaneo pueda, de primera mano, tener la vision
del artista alrededor de su obra, alrededor de sus procesos,
de su investigacién. Porque sentia que habia un bache, por
ejemplo cuando iba a museos a veces no entendia qué queria
decir el artista, yo podia indagar y hacer preguntas, y esta muy
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bien darse el tiempo de no necesariamente digerirlo todo de
inmediato o entenderlo a través de un texto curatorial, pero
sentia la necesidad de llegar a la obra desde el punto de vista
del artista. Conectarme con lo que quiere decir, desde la
materialidad, desde sus procesos. Senti la necesidad de crear
ese canal para crear un puente entre el artista y un publico
general.

-L: Me parece curioso que muchos criticos antes en el siglo XX
utilizaban esta palabra de “puente” entre la obra y el publico
o incluso entre los artistas y el publico. Eso también fue toda
una discusion de los artistas hacia los criticos para reclamar
su voz, diciendo “no necesitamos que otra persona externa al
campo del arte, desde la filosofia la sociologia o el periodismo
hable sobre mi obra”. Entonces ¢qué piensas alrededor de eso?
¢como tu podcast avanza sobre no tomarse la palabra de los
creadores, sino mas bien comunicarla?

-A: Qué bueno lo que dices, porque ese puente no esta aislado,
sino que yo traigo al artista para hablar y es un formato de
entrevista, entonces yo le doy la palabra al artista para que él
hable y conecte con una audiencia mas grande. Entonces creo
gue soy una figura casi invisible, o pues no invisible, pero si
trato de que la voz del artista siempre tenga la prioridad y por
eso uso el formato de entrevista. Yo solamente guio un poquito
la entrevista para que salga todo ese conocimiento, todas esas
ideas alrededor de su obra, de sus procesos y creo que esa
es la gran diferencia. (...) Yo estoy mediando una conversacion
donde hay algunos puntos que se pueden discutir, que se
pueden también interpelar, pero que en definitiva el puente
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es solamente el canal de difusion. Tengo la capacidad como
una periodista que maneja estos medios un poco mas masivos,
entonces tenemos una distribucion en varias plataformas. (...)

-L: Ya que tomas el tema de las plataformas digitales, ¢qué
piensas sobre la posibilidad que tenemos de crear estos
canales de forma independiente y autogestionados pero que al
parecer esa misma posibilidad que tenemos con lo digital no la
utilizamos? o ¢qué otros medios encuentras que se acerquen
a la critica de arte, o0 a las conversaciones sobre arte, porque
parece que ya no es escritura?

-A: Si, pues realmente yo creo que a falta de plataformas,
de espacios de critica y de periodismo cultural, nacen todas
estas iniciativas independientes, (...) que estan llenando un
vacio, un espacio de critica, de discusién, incluso mas que
solamente critica cultural, es una necesidad también de
escuchar al artista, de escucharnos mas, saber qué estamos
haciendo. Porque en ese aislamiento de produccioén artistica
hay un fendmeno y es que cuando uno no alimenta todo el
ecosistema del arte, desde el artista que crea algo para que
eventualmente esa obra empiece a circular en un museo, ese
critico o periodista cultural que hable de esa obra para que
eventualmente a ese artista también lo llamen a otro espacio,
que pueda ser como una especie de efecto domind, cuando se
quitan todos esos eslabones de toda la cadena pues pasa algo
y es que la obra de un artista nunca se mueve o nadie lo conoce
y €s0 es muy problematico para el artista, eventualmente para
gue pueda crear una carrera.
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(... Es una gran pena que en Colombia que no haya, pero eso es
un fendmeno que se esta viendo a nivel mas global, porque los
medios culturales o los medios de periodismo tradicional estan
en crisis. Nadie quiere pagar por eso. Lo que esta online lo dan
por sentado y nadie paga lo que esta detras. Entonces si hay
una crisis de que nadie quiere pagar por un buen periodismo,
el periodismo fisico impreso es cada vez mas escaso. (...) sin
embargo queda la pregunta mas sobre la distribucion ¢quién
va a leer esto? ¢como lo vamos a difundir de forma mucho
mas organica?

Entonces hay espacios que nacen, mueren, y otros que se
estan renovando con el tiempo, pero la crisis es totalmente
global alrededor de los medios culturales. Lo que sé es que en
Colombia si hace falta un medio mucho mas sostenible en el
tiempo que pueda hacer mas critica cultural de artes plasticas
y visuales, como algun equivalente a lo que es Artishock por
ejemplo, pero ese también es un proyecto super independiente
gue se guia por proyectos y de patrocinios a través de museos
y de cosas que no necesariamente estan ancladas a la critica,
sino que estan también un poco sujetas a quien los patrocina.
Los proyectos independientes tienen esa debilidad y es que
también estan a la espera de llegar a tener financiacién y eso
también esta mediando el enfoque de la critica.

Entonces en la medida que haya medios un poco mas
independientes, donde haya algun tipo de financiacion estatal
y de mas largo aliento, puede haber mejor critica. Puede
haber mas espacios para que los escritores o los criticos o los
periodistas tengan espacio para escribir. Pero hoy en dia, por
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ejemplo, Diario Criterio ya desaparecio, cred un espacio donde
hacian critica de cine, de libros. Antes estaba Arcadia, antes
estaba la revista Numero, y El Malpensante es un medio mucho
mas enfocado a la critica literaria, a la crénica, sobre todo.
Yo creo que se mueve también por la financiacién entonces
pues si, es un tema muy complejo de abordar en el sentido
gue siempre va a estar este componente econdmico para que
sobrevivan estas plataformas, pero yo creo que si debe haber
una iniciativa de largo aliento de parte, no sé, de Idartes, del
Estado, donde haya mas financiacién de espacios.

(...) EL editor de la revista Gaceta es el Estado, y eso también
es problematico porque practicamente lo que va a pasar alli
es que siempre va a haber, no es un tipo de sesgo, pero una
agenda detras, y en eso hay que ponerle cuidado. Mientras
que si de pronto hay varios proyectos que pueda financiar
a través de convocatorias, asi como existe 070, que es un
medio asociado a una universidad, también puedan patrocinar,
por ejemplo, en la Javeriana, un medio de critica. Alla existe
Comunicacion, deberia haber un medio asi donde haya espacio
para la critica desde la universidad y que si esos espacios
de critica que no los estan datando los medios tradicionales,
pues lo puedan dar también las universidades en parte y
que no se apacalen todo en las becas de Idartes porque es
muy competido. (...) TU te ganas una beca de critica si eres
un académico que tiene cinco o diez papers previamente
publicados en una revista, entonces como deciamos en una
entrevista anterior con Laura Rubio, ella pues obviamente
siendo investigadora pues no encuentra el espacio en su
universidad, entonces va y apela al Estado para ganarse
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una beca. Eso puede ser muy problematico porque pues la
universidad no le esta generando esos espacios para financiar
un libro, por ejemplo, o una revista de critica, entonces ¢qué
esta pasando ahi con los recursos universitarios? no se
estan canalizando bien y en cambio todos lo estamos, pues,
basicamente dependiendo de esas financiaciones estatales.

-L: Sobre lo ultimo, hablando de mi universidad, lo que
entiendo es que si hay recursos, pero para los profesores de
planta. Entonces son muy pocos recursos y son muy pocos
profesores de planta que hacen investigacion. Entonces
es no sé si un desperdicio, pero no se canalizan muy bien
€s0S recursos que tiene la universidad, y en este caso, una
universidad publica. También pensaba hace un rato sobre
la revista #Errata, que es #Errata ya muerta, porque desde
el 2018 esta inactiva. En parte era como una mitad entre los
académicos y un publico no tan especializado en artes, pero
gue desde el 2018 cerrdé cuando la tomo Idartes, porque
antes era de la FUGA. O el Premio Nacional de Critica que
también cerré como en el 2018, que también era otra salida,
gue también era sUper competido, pero publicaban varios
articulos largos y cortos. Entonces habia mas posibilidades
de tomar ese recurso. Ahorita se ofrece publicacion de libros,
de investigaciones gruesas, que como bien dices, no es para
todos. Es para académicos que ya tienen una trayectoria, pero
que el Estado también deberia suplir esto otro. Pero ¢tu crees
gue el vacio solo esta en las Universidades, en las Facultades
de Artes? o como hablabamos ahorita puede estar en otras
facultades de comunicacion o literatura ¢esta en otras areas
ese vacio o esta en todas?
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-A: Si, pues digamos que yo como vengo de una facultad
de Literatura, de Artes y Humanidades, en ese momento lo
gue yo percibia era que habia una revista de critica literaria
enfocada nuevamente en el profesor que publica papers, que
esta para que lo citen y tenga como todos estos credenciales.
No habia un término medio donde literatos pudieran escribir
sobre critica literaria desde la universidad, fomentando esa
critica un poco ya fuera de la academia o fuera del ambito mas
tradicional. No habia esos espacios, tocaba auto gestionarlos
desde un fanzine o aplicando a estas becas de Idartes. Lo
que yo digo es que estos espacios casi que no existen para
formar criticos desde la universidad. Existen estos medios
mucho mas de papers o revistas mas formales para los que
ya estan totalmente como profesores, pero cuando estaba
en la Universidad de los Andes, yo si veia a 070 como una
posible guia o como espacio donde uno podia hacer critica.
Ese medio si me parece que esté llenando un vacio, porque
cuando uno en este momento que no esta viendo Arcadia, que
ya no ve Numero, que ya no esta viendo #Errata, ni Arteria, uno
entonces va y busca 070, a veces busca cosas y proyectos alla.

-L: En la Filbo, cuando hablabas con Laura Rubio, también
le preguntaste cudl creia que era el papel de la critica en el
ecosistema del arte, o el aporte de la critica a los creadores.
Quisiera devolverte esa pregunta, ¢cual crees que es ese papel
o la incidencia de la critica en la escena, en el campo, en el
ecosistema del arte?

-A: En la medida en que haya critica, podemos ser mucho mas
como autorreflexivos, el artista también puede llegar a tener
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una autorreflexién alrededor de su trabajo, pues en la medida
en que el critico le aporta “usted tiene referentes tal y tal, usted
esta apelando a esto o a lo otro”, incluso el curador a veces
también echa mano como de generar un relato alrededor de la
obra que esté haciendo. Esa retroalimentacion es fundamental
para que el artista también empiece a enfocar su trabajo
hacia ciertas cosas. Tener un interlocutor en las artes es muy
importante porque si no, el proyecto de un artista puede estar
muy enfocado hacia la produccion ensimismada y no en un
contexto particular. (...) En este momento es muy importante
decir, ok, ¢desde qué lugar esta creando obras para generar
un didlogo, una retroalimentacion? Y si eso no se esta dando,
pues es un discurso también vacio donde el artista se vuelve
casi como un productor de algo que no sé si es arte, sino es
mas bien un productor en serie, donde no esta pensando en
general una propuesta critica alrededor de procesos, con
investigacion, sino que se vuelve un artista en serie y eso
pues es muy problematico para el arte porque ya tenemos
inteligencia artificial que lo puede hacer. (...) En la medida en
gue tengamos mas fortalecido todos los actores de la cadena
del arte, podemos generar un mejor arte, mas critico, mucho
mas transformador, que también la gente se esté preguntando
mas alrededor de su obra, que pueda generar unas discusiones
mas hondas hacia el futuro, que pueda perdurar en el tiempo,
gue tenga una injerencia también en el contexto en el que
estamos viviendo, porque si el arte no nos ayuda a pensarnos
mejor, entonces ¢para qué? Aunque a veces, como decia
Jaime Ceron, el arte no sirve para nada, pero realmente el
arte sirve también para generar transformaciones o generar
pensamientos discusiones. Sirve para mucho, pero que es
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efectivamente algo inutil digamos para la sociedad capitalista.

-L: Volviendo a los puentes, el critico también convoca y
forma de alguna manera a un publico y digamos, yo también
encuentro que, no sé como lo ves tu, pero en la actualidad
el publico es cerrado. Parece que nos estamos hablando a
nosotros mismos como artistas o como actores de las artes.
Entonces, ¢crees que esa falta de publico o de variedad de
publicos puede ser por la falta también de espacios de la
critica o del periodismo cultural?

-A: Si, creo que esa es la consecuencia mas grande, cuando
no hay estos intermediarios, o estos puentes entonces no
llegamos a un publico. No hay formacion de publicos y nadie va
avalorar eso en un tiempo porque nadie va a pensar que eso es
arte, todo el mundo lo va a pasar por sentado. En la medida en
gue tengamos la capacidad de tener estos criticos, periodistas,
curadores o todos los que estan alli involucrados trayendo los
publicos, pensar cdmo mediar para que la persona también
esté en una disposicion para la escucha, eso hace enriquecer
el espectro y salirnos de esa burbuja, porque creo que el
arte contemporaneo sufre de esa gran... como de mirarse el
ombligo todo el tiempo y eso es muy peligroso porque puede
tender a desaparecer. Alguien me decia que en unos afios ya
la autoria va a ser totalmente cuestionable, nadie va a hablar
del creador detras una obra, sino van a ser multiples personas
gue estan alli. Ya no se va a hablar de la autoria en el arte
contemporaneo, sino que se va a morir. Entonces si, eso es
un tema como de otra discusion, pero lo que yo quiero decir
es que es muy importante que perduren estos otros, digamos,
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agentes de la cadena para que podamos darle valor y sobre
todo generar esa formacién de publicos que dices y que el
arte no se quede tan conquistado en un solo terreno, sino que
involucre a otras comunidades que no necesariamente son
del mundo del arte.

-L: Y sobre esto de la autoridad en las obras o en el arte ¢crees
gue también va a desaparecer la autoridad de la critica? La
critica de arte la reconocemos es por los autores, desde
la figura del critico como autoridad. ¢Crees que esto debe
transformarse asi como se transforma la idea de autoria en
las obras?

-A: Bueno, eso es una buena pregunta. Creo que es importante
pensar menos en la autoria y del yo y de la autoridad de solo
una figura, porque cada vez nos damos cuenta que en términos
de creacion, la colectividad siempre esta filmando y detras
de una gran obra hay toda una comunidad detras haciendo
cosas. De una gran pelicula no es solamente el director, sino
toda la gente detras y asi pasa también con el arte. En el arte
contemporaneo hay un montén de hacedores detras haciendo
cosas para que una obra se vea bien, entonces en la critica
creo que puede pasar lo mismo, desfigurar esa autoria de la
autoridad hablando de una obra, sino que es mas un proceso
colectivo de reflexion. Pero eso podria tener muchas peleas
de egos, pero al mismo tiempo pensaria, bueno ¢entonces la
gente ya no tendria ninguna necesidad de firmar nada? y eso
implica también ¢donde esta la voz? o sea, ¢,coOmo rescatamos
la voz? porque cada voz es distinta y cada voz tiene también
una formacién y una mirada. Entonces esa pregunta sobre la
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autoria es muy problematica pero al mismo tiempo interesante
pensar como pensamos la autoria en el futuro de la critica.
¢La pensamos mas como colectivos? de pronto un colectivo
haciendo critica pensando todos juntos cémo discutimos
esta obra que produjo este artista, eso seria muy interesante.
Sentamos cuatro personas y discutimos sobre esta obra que
produjo este artista, eso seria muy interesante, y hacemos
un manifiesto, un comunicado diciendo esto y esta la autoria.
(...) Yo creo que tenemos que empezar a desdibujar esos egos
alrededor de quién firma para que podamos pensar la critica
en colectivo. La critica en el sitio es como otros canales donde
se desdibuja esa figura de autoridad, mas bien pensar desde
el punto de vista cOmo hacemos para que esta critica tenga un
componente también de formacién. No desde la destruccion,
sino tal vez desde formar a ese artista que esta en creacion, o
decir por qué es problematico que hable de su obra asi, darle
un punto de vista mas amplio, no desde el punto de vista de
destruir la obra del otro. Por ejemplo, cuando estuve en el
mundo del cine, dije, es muy dificil hacer una pelicula. Yo hice
un documental y dije, es muy dificil el mundo de cine, no hablen
mas de las peliculas, no las destruyan porque igual cualquier
pelicula es muy dificil hacerla. Puede ser uno critico pero eso
de destruirlas y que “esto es una basura”, puede ser mas que
hiriente, como que esta cortandole las alas a un creador y eso
puede ser muy contraproducente.

-L: Me gusto lo que hablaste al principio, eso de que viene
de un lugar muy privilegiado, digamos, pues Bogota es
extremadamente privilegiado a comparacion del resto del pais,
pero estas figuras de autoridad de la critica son hombres, que
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también son hombres académicos con ciertos privilegios. A mi
me ha llamado mucho la atencidn la critica desde que inicié la
carrera, pero lo veia como un lugar lejano porque justo yo no
queria ser esa figura de autoridad, porque tampoco cuadraba
ahi.

-A: No habia referentes...
-L: Y no soy hombre.
-A: iExacto!

-L: Entonces primero eso, como no soy hombre, como no
quiero destruir pero si quiero analizar. No cancelar pero a mi
si me gusta ver dénde hay fallas... pero si lo veia como un
ejercicio muy lejano.

-A: Pero no, es super interesante porque lo que tu estas
diciendo tiene mucho sentido, sobre todo cuando tu dices
gue no te identificabas con un critico hombre de élite que
habla sobre arte. Para mi, algunos referentes que fueron clave
viniendo del campo de la literatura, cuando yo tomé un curso
con Ximena Gama, leiamos a Carolina Ponce Ledn. Carolina
Ponce Ledn tenia una columna que no recuerdo cémo se
llamaba, pero era en El Tiempo y ella también sacé un libro
que se llama El efecto mariposa. Ese libro es un compendio de
columnas sobre arte contemporaneo. Ahi ella hablé de Mapa
Teatro, hablaba de todos los artistas, no sé, como Cardenas,
incluso de Botero, de Feliza Bursztyn. Yo me lei eso y dije:
quiero hacer algo asi para El Rayon, algo asi medio pedagdgico,
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creo que no destruye una cosa sino que tenia un componente
formativo totalmente, quiero explicarle a la gente qué hizo este
artista. Me interesa mas que esto lo entienda y no destruir, no
me interesa, es que esa es otra postura de la critica. ¢Cual
es la postura de la critica? enaltecerse uno mismo como
“qué inteligente eres porque estas diciendo eso”, que tienes
muchos referentes y un poco como mostrarte ese “mira como
soy inteligente”, o quiero es mas bien que tenga un efecto
democratico. Decir que esto va a llegar a un publico donde
alguien lo va a entender y va a poder transformar esa obra en
algo positivo para lo que esta pensando o algo malisimo, eso
no hizo nada bueno, pero igual ya entendi la obra.

Entonces ese componente pedagdgico para mi me transformo
un poquito el sentido de lo que yo queria hacer con El Rayény
creo que esta es la primera vez que lo digo, pero esa influencia
para mi, yo me acuerdo que yo saqué el libro de la Luis Angel
Arango porgue no se consigue, yo lo lei, me lei las columnas
y es lo que mas me ha influenciado. Después lei su libro de
Tantas vueltas para llegar a casa, y lo que yo también les
digo, yo di muchas vueltas para llegar al periodismo de las
artes plasticas, o sea, yo escribi sobre musica, sobre lo afro,
sobre lo derechos humanos, sobre politica, es que hubo
tantos momentos donde yo cubri muchos temas porque uno
periodista freelance no se puede casar con un solo tema,
pero entonces digo tantas vueltas para llegar al periodismo
de las artes plasticas, también ese libro me parecié muy bueno
sobre todo como ella narrando desde el punto de vista mujer,
como ella construye también toda una carrera supremamente
aguerrida en el campo de las artes plasticas que sigue siendo
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muy masculino. Es como un referente de lo que tu dices, no he
tenido referentes hombres. Yo por ejemplo no me dediqué al
cine porque no tuve esas referentes haciendo cine, haciendo
peliculas y dije no, yo no veo directoras casi, yo no voy a ser
cineasta. Entonces en el arte si hay mucho mas referentes
mujeres pero claro, referentes de criticas mujeres, no las
hay tanto, igual son contadas en Colombia. Esta el fantasma
ahi, obviamente Marta Traba, pero que también es muy de la
escuela de la autoria, esta mujer de ser bien, de destruir. Si,
pero que también tenia un programa en television que formaba
publicos también.

-L: Si, es que ahorita pensando, creo que hay falta de
diversidad de discursos.

-A: Si, aunque yo siento que cada vez estan apareciendo
mas, o sea, como que en este momento hay una agenda
también alrededor del Ministerio de Cultura que esta en eso.
Cambio su nombre al Ministerio de las Culturas y los Saberes
entonces ellos tienen una agenda muy politizada alrededor
de eso, de las comunidades indigenas, de lo que se esta
haciendo en muchos territorios, pero que eso puede volverse
como instrumentalizador, de tener esta agenda pero lo que
necesitamos es transformarla de raiz, (...) como que el arte y
la cultura empiece a circular en distintas zonas, que haya un
circuito mas nacional y deje que todo pase solo por Bogota,
Medellin y Cali.

-L: Y si, seria también muy chévere que en este momento los
podcast confronten un poco a los académicos, a la escritura
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académica.

-A: La verdad si. Yo también siento que es muy importante
confrontar eso porque estan escribiendo para un publico
totalmente endogamico. Es decir, la academia es un organismo
endogamico donde solo esta pensando en si mismo y es
como para hacerse mas puntos para escalafonar, o seguir la
jerarquia. Y sila universidad esta en crisis, tiene que repensar
en esos formatos de difusion. Hoy ya mismo salié que estas
revistas indexadas estan ahora en un gran problema por citar
fuentes falsas, también se cae todo ese sistema donde hay
una autoridad gigante pero que finalmente no es tan autoridad
porque son fuentes falsas. Entonces hemos tenido esta
jerarquia tan alta sobre lo académico y finalmente nos damos
cuenta que no estan tan arriba en el escalafon, sino mas bien
han establecido algunos mecanismos de permanecer en el
poder como gran autoridad y eso también es muy cuestionable,
y yallega la hora en que las universidades tienen que repensar
los formatos de formacioén, de distribucion, de divulgacion de
sus proyectos, de sus publicaciones. Asi lo dije en la entrevista
de esferapublica.

-L: Bueno, creo que eso es todo por ahora. Muchas gracias
Ana Luisa.

-A: Yo feliz aqui hablando. Me encanta tu proyecto.
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Purgatorio: conversacion
con Lucas Ospina

Para dar cierre al capitulo “El Caso L.O.” invité a Lucas
Ospina el 9 de agosto de 2024 a la Facultad de Artes ASAB
con el fin de realizar una entrevista abierta al publico y
conversar sobre su trayectoria como artista y escritor,
sobre la critica de arte y la critica que recibié de sus
criticas. Lucas Ospina profundiza sobre la Revista Valdez
y las publicaciones universitarias o de estudiantes, sobre
las facultades de arte, la cancelacion, la solemnidad, el
sentido de escribir critica de arte y codmo las nuevas
generaciones se pueden pensar seriamente la critica y
la practica artistica como algo “no-serio”.
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Conversar con Lucas Ospina después de haber terminado
la monografia permite tener dos perspectivas y dos
temporalidades sobre sus gestos. El primero con la
busqueda de las reacciones a sus criticas entre las dos
primeras décadas de este siglo, y segundo, con esta
entrevista, la mezcla entre sus intenciones y reflexiones
de lo escrito con una distancia temporal de alrededor de
una década.

A continuacion se presenta la transcripcion de una parte
de la conversacion.

La entrevista completa puede escucharse aqui:

hitos:// | @Posiciones] I
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-(L.O.) Lucas Ospina
-(L) Laura Guerrero Morillo

-L: Muchas Gracias Lucas por aceptar la invitacion. Lucas
Ospina es artista, profesor, un poco de todo. Me puse a pensar
que yo lo he referenciado a usted por Pedro Manrique Figueroa,
incluso por el Salon Nacional del 2019, pero no mucho por
su escritura. Entonces también fue toda una indagacion del
trabajo de la escritura de Lucas Ospina donde me encontré con
criticas, con juegos, con chistes, con ironias, que me fueron
[lamando mucho la atencion y me fueron adentrando a este
universo de personajes y de opiniones que usted manifestaba
cada semana entre el 2000 hasta el 2017 mas o menos, una
actividad muy frecuente, muy activa. Me gustaria primero
hablar de la Revista Valdez, ;nos podria comentar un poco de
dénde surge la idea?

-L.O: Bueno, sobre la Revista Valdez. Cuando uno va a una
universidad uno toma una cantidad de clases. Hay personas
que escriben los textos para esas clases, para el profesor, para
la nota, porque de pronto es una obligacion, pero en mi caso
y en el caso de Bernardo Ortiz o de Frangois Bucher, uno ve
ese espacio no para hacer la tarea, sino para decir algo que
uno tiene que decir. Y en esa medida, como el texto no estaba
dirigido a la clase, pues muchos de esos textos sobreviven
y uno los va guardando. En ese momento, estamos justo en
la transicion en que uno escribe en maquina de escribir y
en un computador. Estamos justo en ese momento. (...) Pero
lo que sucede es que guardamos una cantidad de textos en

110



muchos formatos, en fotocopias, en archivos que teniamos
por ahi. Y después, empieza a ocurrir un cambio en la Galeria
Santa Fe que es una galeria en ese momento. (...) De pronto
a ese espacio, por algun motivo, llega una persona que se
llama Jorge Jaramillo y decide otra vez que sea una sala,
como lo fue durante su momento, cuando estuvo el Museo
de Arte Moderno ahi durante cuatro anos, y le vuelve a dar
un significado como de exposicion. Sin embargo, en ese
proceso también le meten exposiciones protocolarias. Viene
tal embajaday trae tales obras y le toca exponer eso, pero yo
creo que él se pregunta con quién puedo trabajar para hacer
otras cosas sin tener nada de presupuesto y que les interese
esto. Y en esas nos llama una curadora que se llama Carmen
Maria Jaramillo, que es amiga de Jorge Jaramillo, y ella es
historiadora y nos recomienday dice “de pronto a ustedes les
interesa”. Y entonces a Rosario Lopez, a Bernardo a mi Jorge
nos dice que si queremos exponer en toda la Galeria Santa
Fe. Antes de eso yo también me he ganado un salén de arte
joven, que organiza la misma galeria y que ha sido hecho en
Corferias, entonces me dan dos premios, recibo uno de esos,
el otro se lo dan a Delcy Morelos. Y entonces con €so nos
dan la galeria y hago sobre todo una invitacion. Hacemos con
Bernardo una exposicion chiquita que es como un CD y nos
tomamos unas fotos asi y hacemos un montaje como de la
cupula del planetario y nosotros todos grandes enfrente de la
cupula del planetario.

En esa época, miren lo viejo que es, habia llegado en CD,
entonces cuando uno sacaba la invitacidn del sobre salian un
CD asi en papel circular. Entonces Jorge Jaramillo dice “esta
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gente como que hace un poquito mas cosas” y casi que dice
“qué hacemos? no tengo nada programado para tal fecha”,
0 “me van a meter esta exposicion si no tengo nada aca”.
Como no hay presupuesto pues le daba verglienza llamar a
artistas asi grandes o reconocidos y decirles “vengan, pero no
tenemos nada de plata” y también, la galeria no tenia celador.
Cuando hago la primera exposiciéon ahi, me acuerdo, o esa
gue hicimos con Bernardo y Rosario Lépez, yo pido las llaves
parair los domingos, y me siento en unasilla, y abro la puerta
de vidrio, y entra toda la gente que viene para el Planetario, y
esta lleno, y se roban o se caen cosas, pero para mi es mas
gratificante ver la galeria abierta y sobre todo un domingo que
va mucha gente al Planetario que verla cerrada, pero asi de
informal era. Y en esas entonces, como de un ano después
de haber hecho alguna exposicion, algun disefo grafico de
algo, entonces Jorge Jaramillo dice “¢por qué no hacemos algo
mas, por qué no hacemos una revista?” Y yo veo que usted es
amigo de Bernardo, conoce otra gente, yo le digo “soy amigo
de Frangois Bucher”, y Jorge Jaramillo piensa que le estoy
mamando gallo, piensa que Frangois Bucher es un invento,
piensa que nos lo hemos inventado entre Bernardo y yo. Un
dia nos toca presentarle a Frangois Bucher y decirle “mire, él
existe, no lo inventamos”.

Esa primera revista nos sentamos con Bernardo, que ya hemos
hecho diseno grafico, hemos disenado un catalogo en un
salon de arte joven, ahi en un formato de monas, de album,
y pensamos qué nombre le ponemos a la revista. Anotamos
unos nombres en un papel y nadie sabe bien cuando sale
eso. Sale tal vez en parte porque a Francois le gustaba algo
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que él llamaba la “cultura pop” pero una cultura pop como
dandole trascendencia al pop, no viendo el pop como otra
como superficialidad o frivolidad, sino dandole trascendencia,
y pensamos tal vez en cuéles son los idolos colombianos,
entonces uno dice “este, fulanito”, y de pronto “no, pues Juan
Valdez”, que si es un icono en ese momento por el café. Y
después decimos, chévere lo de Valdez, y después entonces
Frangois le pregunta a alguien y le dicen que en Cuba el
apellido Valdez era muy comun, porque era el apellido de los
bastardos. (...) Entonces cuando Jorge Jaramillo dice, ustedes
pueden hacer una revista, tengo un presupuesto y la tengo
gue ejecutar como en un mes. Dijimos, listo, hagadmosle. Si no
se pierde la plata. Si, se pierde la plata, tienen que ejecutarla.
Listo. Y ejecutarla es disenarla, escribirla y mandarla. Cero
plata para uno. La plata es para la imprenta. Y le propusimos
a Jorge, vamos a esta revista nosotros tres primero y el
segundo numero se abre al que quiera, a todo el mundo. En
ese momento no hay internet entonces tener una revista es
sentir que uno tiene algo, sentir es un manifiesto. Todas las
vanguardias artisticas del siglo XX hicieron revistas. Duchamp
nunca expuso el orinal, pero lo primero que hizo con ese orinal
fue llevarlo al estudio de Man Ray, tomarle una foto y ponerlo
en su revista. Entonces la revista es lo que hace que haya
memoria, es el manifiesto, etc. Y nos inventamos reglas raras
para la Valdez.

Como no nos poniamos de acuerdo, entonces la revista tenia
dos editoriales. O tres. Uno, el que no se escribia, que era el de
Bernardo, que él no se manifestaba para escribir el editorial.
Otro que era el de Frangois, que cogia para un lado, y otro que
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era el mio, que cogia para otro lado. Y también en esa época
Bernardo compré un computador y traia un CD. Y entonces
nos dimos cuenta que traia peliculitas y era uno como un bobo
mirando el computador una peliculita de un minuto hecha
en gifs, “increible esta tecnologia”, pero deciamos ¢cémo
hacemos la tecnologia en la revista? entonces pensamos en
un flipbook y ese era una de las partes de la revista siempre
trae una peliculita en la esquina.

También en la Universidad de los Andes, en ese momento
no destacaba por sus profesores, destacaba un poco por
su programa, que lo habian hecho muy bien Maria Teresa
Guerrero y Hernando Gonzalez, mirando la Bauhaus, mirando
una cantidad de escuelas en Europa, mirando Black Mountain
College en Estados Unidos, leyendo Néstor Garcia Cancliniy
haciendo un programa muy vivido que en su estructura tenia
cosas muy buenas, pero los profesores buenos no estaban
ahiy los artistas egresados de ahi pues habian dejado existir
porque el programa habia estado cerrado entre el afio 73y el
ano 84. Que lo habian cerrado para darle una leccion al resto
de estudiantes revoltosos a final de los 70 de que si podian
expulsar gente y si se podia cerrar un programa. Entonces,
fue una manera de contener al castrochavismo antes del
castrochavismo y que no contaminara la universidad. Pero mas
alla de eso, entonces tenia una muy buena biblioteca. La gente
iba de otras universidades a ver la biblioteca. Estaba todo
metido en anaqueles con vidrio, no se podian sacar los libros.
Pero de tanto sacar los libros teniamos aburridisima la sefora
de la biblioteca y ya nos abria los vidrios y sacabamos todos
los libros. Y entre esos libros habia muchas revistas, estaba
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Artforum, estaba el ArtNews, estaba la Revista Parkett. Cada
vez que llevaba la Revista Parkett con Bernardo nos retabamos
a ver quién la habia leido, visto primero. Y en una de esas
revistas también era la revista October, que es como la revista
emblematica de la inteligencia e intelectualidad del arte de
Nueva York. Y nos intrigaba mucho como la revista October no
traiaimagenes. Y deciamos, eso es un buen detalle, una revista
de arte que no trae imagenes y que si trae imagenes estan
pixeladas. Y habia un referente local de la revista October,
gue es una revista que se llamaba la Revista Eco, que es una
revista que se saca en una libreria emblematica de bogota
gue tiene tres sedes que es la libreria Buchols que es de un
emigrado judio de alemania que ya tiene alla una libreria que
tiene una galeria y viene aca huyendo pues de la persecucién
nazi, y monta acay también es dealer de arte y monta cada dos
esas tres librerias y patrocina una revista que en su momento
muchos de esos emigrados empiezan a traducir a espanol
una cantidad de articulos que solo después llegarian aca a
Colombia, 30 anos después. Ahi uno se encuentra por ejemplo
en los anos 60 o 50 textos de Walter Benjamin traducidos al
espanol, textos de Hannah Arendt traducidos al espanol, por
supuesto esta hecha bajo el canon de la cultura de occidente
parecida a la revista espanola de Ortega y Gasset. Pues nos
gustan esos referentes. Son revistas asi chiquitas sobre todo
de texto.

Eso es otraregla. Sera unarevista en blanco y negro y no traera
muchas imagenes, y sobre todo textos y en esa revista pues
ponemos los textos que habiamos escrito para la universidad
sobre todo. Y escribimos otros textos, no sabemos muy bien
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aveces quién los escribid. Con Frangois escribimos un cuento
sobre Pedro Manrique Figueroa donde se va a donar a un
museo porque alguien le le dice a Pedro Manrique Figueroa
que la funcion de los museos es mantener las obras, y el tipo
es un mantenido y no tiene plata, entonces jura que donandose
al museo, el museo lo va a conservar y lo va a preservar
vivo. Escribimos un cuento a dos manos y en este momento
no sabemos quién puso tal frase, quién puso la otra. Era un
momentico, qué es lo que hace la universidad. Uno se juntd
con dos o tres amigos, uno no se acuerda de las clases, uno
casi no se acuerda de los profesores, uno casi no se acuerda
de las entregas y uno lo que guarda es como esa amistad y de
ahi sale esa revista. Con Jorge Aramillo la revista es gratis, y
uno de los manifiestos de la revista es que no solo es gratis
por ser del distrito, sino que es gratis para ser libre y es libre
para ser gratis.

Sacamos esa primera revista, la regalamos en una de esas
inauguraciones, después otras exposiciones que hacemos, no
me acuerdo cual. Antonio Caro manda una carta diciendo que
le parece el colmo, que tres gomelos, no dice gomelos, pero
si dice tres muchachos de Altar Curnia, una universidad de
élite, usen los recursos publicos para aprovecharse y sacar
una revista sin el concurso de los otros “hay que recordar
gue los recursos publicos”, no sé qué. A raiz de eso nos
inventamos una seccidon que entonces es una sefiora que
le responde al lector en la revista, se llama la sefiora Robles
y ella le responde a Antonio Caro. Y ya después el segundo
numero lo abrimos y cuando ya tenemos el segundo niumero
listo para publicar, para lanzar, a Antanas Mockus le da disque
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por querer ser presidente de colombia y renuncia a la alcaldia
y en ese momento nombran a un acolito de Mockus que se
llama Paul Bromberg y él dice que el distrito no debe patrocinar
ninguna publicacién, eso no es funcién del distrito, y entonces
le cortan la financiacion. (...) Y en esa, me acuerdo que me
VOy con una canasta y meto proyectos en, como en todas las
convocatorias, habia convocatoria para exposicion individual,
exposicion colectiva, curaduria, no sé qué, y yo me voy con
una canasta y llevo sobres con proyectos para cada vaina a
ver cual me sale, y la Unica que me sale es la de Valdez, de
pronto solo yo mandé, nadie mas mando, no sé. Y entonces ahi
nos dan plata para imprimir ese segundo y el tercer niUmero,
y es0s ya estan abiertos, ya en ese momento hemos hecho
convocatoria, cada vez que uno conoce a alguien que escribe,
uno le dice, yo le publico eso. ¢Importa el largo? No. Jaime
Iregi siempre nos mandan una vaina como de 10 paginas y se
la ponemos toda. Y solo la leemos cuando ya esta disefada
impresa. Es una revista donde los editores ni siquiera leen lo
que publican.

Tenemos como estas reglas y después hacemos un nimero
cuatro al final hacemos un nimero cinco que casi que no lo
podemos terminar porque seguia creciendo se iba volviendo
muy grande y lo lanzamos como en tres sitios diferentes. Yo
creo que en una de esas con el concurso de una curadora
gue se llamaba Maria Inés Rodriguez, dio una plata para la
impresién, entonces lo llevamos a un evento que habia en
Puerto Rico donde ella conocia a la curadora y nos invitan alla
con larevista y yo llego con una maleta asi de grande llena de
revistas Valdez, asi de 500 paginas y pongo la maleta y porque
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eso iba a estar en una exposicion. Entonces dejé la maleta 'y
la abro mientras tanto soélo para que se ventilen dejarlas ahi
y me voy a almorzar y cuando vuelvo veo que la maleta esta
casi vacia s6lo quedan como cuatro revistas Valdez y sucede
que ha venido un colegio y alguien ha pensado que las revistas
son para regalar, entonces se regalaron todas las revistas,
todo el tiraje se regald en Puerto Rico. Y después nos invitan
otra vez al Encuentro de Medellin y se hace otra reedicion
para el Encuentro de Medellin y yo digo estuvo chévere lo
de Puerto Rico, entonces vamos a un sitio de ajedrez que
hay y repartimos todas las revistas en el sitio de ajedrez. Y
después por conexiones de Frangois Bucher se entera de
que hay un evento que se llama la Documenta de Kassel y
entonces le dicen que va a haber una cosa de publicaciones y
les muestra, mira aqui tenemos la revista Valdez y se inventa
algo y entonces invitan a la revista Valdez alla a Kassel, a La
Documenta, a una charla donde habia menos personas que
aca. Y donde en ese momento Luis Ospina, mi tio, ha hecho
una pelicula que se llama “Un tigre de papel”. Y yo consigo
proyectarla en un salén como con dos personas. Entro una
familia, pero la familia se salié como a los tres minutos. Y Luis
Ospina se encarga de llamar aca a El Tiempo y a periddicos
de “gran, espectacular, triunfal estreno del Tigre de Papel en
la documenta de Kassel”. Y sale asi como, la pelicula sobre las
mentiras tiene también un lanzamiento de mentiras.

Y eso es un poco la historia, ya después nos dicen que
hagamos la Revista Valdez, todo, pero no es que no haya
amistad, pero ya no estamos en ese momento de la vida. La
ultima vez que nos invitan a hacer algo es para la Feria Artbo,
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entonces supuestamente el curador quiere que pongamos la
Revista Valdez en las cositas de proyectos y yo digo que no
me interesa mucho hacer eso ahi y que si me interesa seria
para hacer algo raro ahi. Yo no sé, gente desnuda leyendo la
revista. Algo molesto ahi. Pero al galerista no le gusta, ni al
curador le gusta. Y yo digo, no, qué jartera hacerle el juego a
esa cosa. Y ya quedo claro que es que no, eso es un momento,
no hay para qué repetir eso. Y me gusta que circule asi, como
porque alguien quiera hablar de ella. Pero también, pues en
este momento estd, ¢no? Ustedes seguro aca lo han visto,
esta la grafica por todos lados, hay lo que llaman fanzines
en muchos sitios, que siempre han estado, pero si veo que
hay algo ahi con lo grafico, con imprimir libros, con disefar,
gue esta ahi, la revista lo que hizo fue usar ese género, pero
también el género revista de arte.

-L: Y en la Valdez hay muchas mezclas, si, es como un collage
de muchos textos y de gestos, que es algo en lo que me
centro, sobre su trabajo, los gestos que se aplican alli, ¢como
hacer critica desde cuentos cortos?, ¢como enfocarse en una
pintura muy famosa como el Jardin de las Delicias, en una cosa
minima y hacer cuatro o cinco lineas sobre eso que al final
también resulta siendo una especie de critica? Ahorita también
mencionaba que ustedes estaban en ese transito de la maquina
al computador, pero haciendo esta investigacion me di cuenta
que la Valdez estd como justo en un momento de transito entre
la critica hecha en periddicos, en columnas por criticos como
José Hernan Aguilar o Carolina Ponce de Leon, hacia migrar
todas estas discusiones a las plataformas digitales, como
Columna de Arena y como esferapublica, que al principio era

119



como una lista de correos de Yahoo. Entonces ahi se ubica
la Valdez, justo en ese transito, que también me parece muy
interesante que incluye esos gestos. Con Lucas nos reunimos
hace unas semanas y yo le decia que una parte del otro
capitulo es “la critica seria”, que es como toda esta critica
hecha en columnas y por gente como hiperespecializada en
el campo, elevada y que nadie entiende. Y ustedes llegan,
claro, siendo recién egresados, con este montén de gestos
de introducir, por ejemplo un flipbook, de hacer traducciones
mal hechas, sin permiso, de hacer critica de otras maneras,
pero que también pasa un poco desapercibida... me parece,
pues si, no la tenemos tan presente, sino hasta en algunas
investigaciones, y no se adapta a este formato tan comun de
la critica seria. Entonces, decidi nombrarlo como “critica no-
seria”, pero no sugiere que no se toman en serio esto, sino
gue justamente se lo toman tan en serio que buscan otras
maneras de expresion o de otros formatos para escribir critica
y para lanzar opiniones, pensamientos. También me parece
interesante que lo hace siendo artista, entonces aca también
entramos como a otro grupo de los criticos que son los
artistas-criticos, que tienen alguna otra propiedad para entrar
a la discusion. Y bueno, yo quisiera también preguntarle con
esta linea, sobre, claro usted ahorita hablo sobre Los Andes,
pero queria preguntarle sobre el espacio de reflexion sobre
las artes en las academias, y siendo usted profesor, o también
como lo fue en algun momento estudiante ¢en qué espacio
gueda la critica en estos ambitos académicos? porque claro,
la Valdez es un ejercicio autbnomo, de ustedes fuera de la
academia, y cogian trabajos de ahi pero no estaba pensado
para una clase. Entonces si tengo una duda también aca en la
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ASAB, ¢qué espacio se da para la reflexion sobre las artes, no
solamente para la creacion, sino para la reflexion?

-L.O: Si, con lo primero de la critica no tan seria, pues lean
la primera parte de tu texto, donde mencionas precisamente
como algunos criticos no tan serios o los que quieren publicar
lo que les da la gana hacen folletos, y por ejemplo en relacién a
la exposicion hay un sefor ahi que hace un folleto de 50 paginas
o algo asi, es decir, algo mas grande que la exposicién misma.
Y como hay todas esas pugnas en esos folletos, uno critica al
otro de pronto a veces porque es liberal o es conservador, o
para posicionarse uno como persona de gusto y mostrar que
UNOo NO €S un nuevo rico, sino que uno si tiene gusto. Que es
lo que nos distingue los mafiosos, nosotros si tenemos gusto,
ese es el nuevo rico, etcétera. Pero mas alla de eso, la idea de
poder tener un mecanismo de difusion y de reproduccion a la
mano y tenerlo sin intermediario hace que pasen esas cosas,
tanto esos folletos como todos esos periddicos que también
se inventan, hay un perioddico que se llama El Zancudo, y uno ve
una cantidad de vifieticas y de jueguitos y de mucho juego con
el lenguaje, de muchas maneras. “El Zancudo es el Unico ante
el cual el gringo nunca pudo”. Es un periddico antiimperialista,
etcétera, nacionalista, reaccionario. Eso se vio muy bien en la
exposicion “Tipo, Lito, Calavera”, ahi estaban muchas de esas
publicaciones. Fantoches, etcétera, todas esas. Entonces a
veces se nos han olvidado, parece que esto fuera novedoso,
como “Uy, tan punquetos estos jovencitos de Los Andes en los
80 hicieron eso” No, eso ya estaba ahi, siempre ha estado en
el aire. Por ejemplo s6lo miren el catalogo que sacé Andrés
Frix sobre grafica en los 80 de conciertos de punk y de musica
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alternativa, yo no sé quién recopilé eso pero todo lo que uno
vio en los postes en esas épocas y que es lo mas efimero del
mundo, alguien se dedic a coleccionar eso y es un catalogo
asi, publicado por el distrito. Y ahi esta también esa transiciéon
del papel y de dibujar a mano, a poder copiar, fotocopiar,
reproducir imagenes con fotocopiadora. Entonces eso siempre
ha estado ahi.

Lo que veo es que la idea de la columna a veces es lo que es
anacronico. Por ejemplo, yo empecé a escribir en parte porque
siempre he escrito y siempre he leido literatura, pero empecé
a escribir sobre arte porque la informacién empezo a estar a
un clic. Uno se enteraba cual era el comunicado de prensa de
tal institucion, uno se enteraba de cual era el presupuesto de
tal lugar, uno se enteraba de lo que habia dicho fulanito en la
entrevista y ya no le tocaba no transcribir toda la entrevista,
sino que era copiar y pegar. Entonces, uno se ahorraba mucho
tiempo y si uno queria dar clase y si uno queria todavia hacer
exposiciones de arte y dibujar y tener una relacién estable
con alguien, pues si se podia escribir en esta época a ese
nivel. Antes era mas dificil, le tocaba a uno irse a la Luis Angel,
buscar el periddico, buscar la pagina, transcribirlo a mano,
en cambio ahora es copiar y pegar, entonces esa aceleracion
hace que también se acelere el flujo de critica. Pero también
la columna del periédico o la columna con limite de caracteres
empieza a tener una cantidad de limitaciones, por ejemplo en
el afno 2016 ya cada vez que me tengo que escribir la columna
de la Revista Arcadia me cuesta, y me cuesta porque es una
columna a la que no le puedo poner imagenes, es una columna
a la que no le puedo poner vinculos y es una columna que
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si se alarga no la puedo alargar. Entonces me siento como
en un formato que no corresponde, mientras que en la Silla
Vacia o en 070, en ese momento también dejo de escribir en
esferapublica, si me puedo extender, si puedo hacer cosas mas
largas. Entonces, empiezo a ver que esa idea de la columna,
y también la columna, entonces, ¢por qué es importante?
¢Porque esta amparada por un gran medio?, porque cuesta
imprimir un periédico y solo algunos medios si pueden
imprimir el periddico y reproducirlo, entonces eso se muestra
gue si costd y como si costod, entonces si importa, pero si yo
la pongo eninternet, en internet cualquiera publica, entonces
no cuesta. Entonces me empieza a gustar lo otro.

Aunque también leer en internet es dificil y cada vez mas,
estamos leyendo algo en internet saltan alertas. ¢Cuantos pdf
tienen en el celular que nunca van a poder leer porque el pdf
no esta disenado para leer el celular? si los disefiadores sacan
por ejemplo la nueva Revista Gaceta del Ministerio de Cultura
y es que descarga el pdf, traten de leer el pdf de Gaceta en
el celular. Nadie. Le toca a uno pasear entre columnas, se le
pierde una cosa. En vez de disefiar una Gaceta version kindle
gue se adapte a cualquier tipo de pantalla. Pero si estamos
siempre en esas transiciones. Pero repito siempre me paro ahi
como lector, por eso es que me doy cuenta que no se puede
leer la Gaceta en el celular y me molesta. Ahi no estoy parado
como disefiador, es una critica como lector y cuando uno lee
pues le gusta escribir y también a veces uno escribe porque
uno se acaba de leer un libro y le gusto tal cita y uno dice
ca quién le clavo esa cita? Uno soélo quiere poner la cita en
algun lugar. Pero es igual a lo que hace un pintor. Uno a veces
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guiere poner un rojo en algun lugar y uno se inventa un cuadro
para poner un rojo. Es decir, el ejercicio de la escritura no
es un ejercicio mental, solamente intelectual, es un ejercicio
totalmente plastico para mi, copiar, pegar, insertar, es un
collage, eso es escribir también. Y también es muy diferente
escribir para uno, para su diario, a escribir para publicar.

Yo escribo para publicar. Hay escritores que escriben para
si mismos, para diarios, pero yo solo escribo para publicar.
Y también me gusta escribir para nombrar. Me gusta crear
situaciones, verlo como si fuera una novela de Balzac, ir a
Artbo y verlo como si estuviéramos metidos en una novela
de Balzac, pero decir los nombres. Uno no se lee una novela
de Balzac y ponen la sefiora X y Menganito, no, ponen los
nombres. Entonces a mi me gusta poner los nombres, pero
al poner los nombres, pues son los nombres. Se esta uno
metiendo con cdmo viven las personas, se esta uno metiendo
con sus trabajos que estan en el medio del arte ligados con
la vida misma. Entonces, es un lugar que también tiene sus
problemas. Y también me interesa a veces en mencionar los
nombres, puede que yo no haya hecho mucha critica de lo que
llaman obra, aunque si se mira bien, por ahi estan esos textos,
hay toda una serie de textos sobre un Premio Luis Caballero,
hay textos sobre varias exposiciones de la Luis Angel Arango,
de muchas cosas. Pero me interesa también sobre todo escribir
sobre lo que de alguna manera afecta la comprension de arte
o la pervierte. Por eso cuando escribo sobre Botero digo, este
cuadro del nino de Vallecas es una maravilla o la Mona Lisa
de 12 anos de este ano es una maravilla, pero este cuadro de
Botero esto es pura mercadotecnia, o la donacién Botero ¢qué
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estan haciendo alla esas obras? por siempre y para siempre
en ocho salas, cubriendo tres turnos de celaduria por dia 'y
haciendo que el 80% de la coleccion del Banco de la Republica
esté en una bodega y nadie la pueda ver, mientras que estamos
viendo una exposicién curada por el mismo Botero, donde
no hay un solo Botero anterior al ano 70. Entonces si tengo
gue hacer esa critica porque la gente le dice a uno, Botero
mecenas, Botero no sé qué, pero a mi me parece que, como
lo dijo una vez William Lépez, eso es el mayor secuestro
museal que hay en este pais, y es intocable porque es Botero.
Y afecta a esta generacidon que no tiene dénde exponer, o no
tiene dénde ver obra reciente de la generacion anterior, porque
esta guardada en la bodega mientras vamos alla y vemos 123
obras de Botero aca. Muy bien ver el Picasso, muy bien ver lo
otro, pero hay que hacer esta critica, hay que hacerla porque
nadie mas la esta haciendo.

Y también estoy en un trabajo donde lo puedo hacer, que ahi
voy a lo de la universidad. Estoy en un trabajo donde el salario
gue me pagan inmediatamente, es tan desigual este pais, que
el salario que me pagan inmediatamente me posiciona como
clase alta en este pais. Es decir, soy parte del menos 1% de
este pais que recibe ese salario de manera estable. Y también
estoy en una universidad. Y también esas cosas las digo en
clase. Silas digo en clase, ¢por qué no las voy a escribir? Solo
porque la clase es un espacio protegido, entonces para mi la
escritura también ahi es una extensién de lo que uno dice en
la clase, es simplemente ampliar la audiencia y es también
crear memoria, las clases son para pensar. La clase detiene el
tiempo del estudiante, detiene el tiempo de la persona que esta
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ahi de docente y al detenerse y al parar, uno piensa. Entonces
uno esta dictando la clase y se le va escribiendo el texto que
va a escribir. Es un proceso totalmente integrado. Pero uno
esta escribiendo porque es algo que también esta pasando
aqui ahora y uno abre el peridédico y nadie lo esta diciendo.
Y esta alterando ese fendmeno, parece pasajero, pero esta
alterando algo, la percepcion de arte y esta afectando no solo
ami, sino a mucha gente. Entonces, ahi es donde esta también
la universidad.

Desde que entré en el ano 2003 a la Universidad de Los
Andes queria hacer como una especie de Revista Valdez alla,
una revista que estuviera suelta. Pero hacer una revista una
universidad es un gallo: comité editorial, presupuesto, etc. Y
después del afio 2005 meten dizque revision de pares y ahi
si digo no, no hay manera de hacer una revista aca. Revision
de pares, y comité, indexada. Y estoy de asesor de grado
de un estudiante, de una persona que decide cuestionar
todas las jerarquias, que hace su proyecto de grado sobre
hacer un proyecto de grado en el Departamento de Arte de
la Universidad de Los Andes y sobre las jerarquias, y en ese
momento, por ejemplo, yo estoy dictando un curso que tienen
gue tomar todas las personas para que puedan ser monitores
de clase,y ahi leemos textos raros. En ese momento por
ejemplo, sale “El maestro ignorante” de Ranciere y leemos
ese texto que tiene unas cosas buenisimas. Y este estudiante
dice “ya sé€”, una de sus pautas de su proyecto de grado es
hacer tarjetas como asesor de proyectos de grado y darselas
a los otros estudiantes. Es decir, hacernos competencia a los
asesores. Y mandar cartas absurdas al consejo: “Senores,
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consejo, Departamento de Arte. Tengo claro que por el
numeral tal del reglamento, una persona que no ha visto
un curso no puede ser monitor de ese curso y por lo tanto
me propongo como monitor de este curso que no he visto.
Atentamente, Felipe Gonzalez.” Y claro todo el mundo: “Ay, si
tan chistoso, seguro es asesorado suyo” no sé qué, pero uno
alza la mano y dice sin embargo aqui algo llamativo. O sea
pensemos, paremos, ¢por qué el monitor de la clase tiene
gue haber visto la clase? es mas ¢no es contraproducente?
(...) Entonces, da para unas muy buenas discusiones. Y Felipe
entonces hace esas asesorias con los otros que estan en
proceso de grado, pero son secretas. Y sin embargo, saca una
publicacion en una hojita de papel por lado y lado, y a una la
llama a “Convergencias” y a la otra “Resonancias”. Entonces,
en “Convergencias” habla sobre lo que él piensa que va a pasar
en las conversaciones. Y en “Resonancias”, él habla sobre lo
gue paso en las conversaciones con los estudiantes, pero no
menciona nombres propios, solo ese espacio liminal entre
las convergencias y las resonancias es secreto. Y saca esa
publicaciéon durante 16 semanas que dura el proyecto de grado,
y cuando yo miro esa publicacion digo: esa la publicacién que
yo quiero hacer aca. Entonces le digo a Felipe “lo siento Felipe
pero la institucidon se apropid de su trabajo. No nos vaya a
acusar de plagio aunque silo lo es, es tan plagio que le vamos
a poner su apellido a la publicacién”, entonces la publicacién
se llama Gonzdlez, es una publicacién que sale en una hoja
impresa por lado y lado y que publica todo lo que quepa en
una hoja de papel. Ahorita va en el numero 574, o sea ha salido
574 veces y estamos montando todo el archivo en internet.
Hubo dos personas Andrea Infante y Paula Leuro que hicieron
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toda una exposicion del archivo de Gonzdlez, ellas fueron las
editoras de Gonzdlez como durante ano y medio y buscaron
todos los Gonzdlez e hicieron una exposicion buenisima en
todo un edificio del Departamento y lo forraron de papelitos
y uno se podia llevar los Gonzdlez, vinetas, frases célebres.
Algunos profesores de planta insistian en que no se debia
hacer esta exposicion, que por qué no montabamos un PDF
eninternetyya.Y en parte no les gustaba pues porque nunca
han publicado en Gonzdlez, pero nunca han publicado en
Gonzdlez porque alguien también ha publicado cosas sobre
ellos en Gonzalez. Y cuando uno mira los 574 Gonzalez, ahi
esta la historia, el lado B de la historia del Departamento de
Arte, mucho mas completo que cualquier ejercicio que haya
hecho alguien sobre la historia del Departamento de Arte de
esa universidad. Y cuando dicen, no, ahi siempre escriben
los mismos, pues Paula Leuro y Andrea Infante muestran la
estadistica: mas de 300 personas han publicado en Gonzdlez.
Y muéstreme una sola publicacion en esta universidad que ha
tenido 574 numeros, no la va a encontrar. Que si, que no tiene
pares, que no tiene cosas, pero es asi. Alguna vez una directora
del Departamento estaba algo molesta porque hay alguien
usando un seudénimo que se llama “la institucion” y publica
cosas, desde hoy “la institucién” determina que dejara de
existir la institucion. Y esa directora de departamento se pone
muy molesta y en un consejo dice algo que es una belleza, en
un consejo de profesores dice “jes el colmo, no pueden usar
ese seudoénimo de ‘la institucion’!”, ¢ por qué? “;Porque yo soy
lainstitucién!”. Y yo le digo a una colega, uy, esto ya pago los 10
anos aca, esta frase esta... El dia que usted me vea diciendo que
yo soy la institucion, con esa seguridad, por favor, péguenme

128



un tiro o algo. Y obviamente piensan que yo soy el que tiene
ese pseudonimo. Yo les digo, si quieren vamos a La Fiscalia,
es muy facil, solo tienen que rastrear el IP, mirar de donde
viene el correo de “la institucion”, mirarlo en mi computador,
mirar si coinciden en hora, que yo me meti a Gmail. {Vamos,
esposenme, vamos!. Pero un dia voy a sacar las fotocopias,
porque el Departamento de Arte ponia las fotocopias, porque
en ese momento circulaban fotocopias sobre todo. Y llego a la
fotocopiadora y me dicen que la directora del Departamento
mando a cortar las fotocopias. A pesar de que eran 5 mil
pesos a la semana. Y ha dado orden de que no salgan las
fotocopias. Hace dos meses hemos pasado un documento
de acreditacién donde en la parte que dice “comunicacion
con los estudiantes, proyectos colectivos” ¢adivinen qué han
puesto ahi? A Gonzdlez. Para la acreditacion, si esta bien,
pero una vez pasa la acreditacion, ya es una publicacion de
un profesor. Yo digo, bueno, entonces digo, esto es censura.
Y algunos estudiantes que publican en Gonzdlez dicen, en
efecto, es censura y los representantes estudiantiles hacen
eso, reunen firmas y llegaron como con 200 y pucho firmas al
consejo de departamentos, dicen “280 estudiantes, dicen que
esta publicacion no es de un profesor, es del Departamento de
Arte, como dicen el documento de acreditacion, y es necesario
que el Departamento de Arte pague las fotocopias semanales.”
La directora, pues, le toca ceder. Pero es esa publicacion.
Tiene altibajos, tiene momentos en que no llega nada. Hubo
momentos mas algidos, donde mas gente escribia. Ahorita nos
la repartimos como entre siete estudiantes y yo. Cada uno la
edita una semana, se publica lo que llega y si no llega nada
uno publica cosas ahi, lo importante es que haya un Gonzdlez
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cada semana del semestre. Pero esto es como un eco de eso.

L: Sobre Gonzdlez y la Valdez me llama la atencion que son
publicaciones hechas en conjunto, que también se une con
una pregunta que yo tengo y que he venido pensando a lo
largo de esta investigacion y es a partir de los personajes que
usted ha creado para escribir, que podria decirse que también
es una escritura en conjunto, porque toda esa coleccion de
nombres pues salen de usted, pero que protegen también, y
en este ejercicio de la critica y también en un momento que fue
bastante agresivo a principios de los 2000, también protegia
su nombre, su nombre real. Entonces, si nos pudiera hablar un
poco mas sobre estos personajes que se ha inventado.

L.O: Pues a veces lo que digo es que uno no hace arte no
para ser algo, uno hace arte para ser muchos. Mientras todo
determina que uno sea una cosa, digamos yo soy hijo de
alguien, soy profesor de una universidad, ante la DIAN, soy una
cédulay ya me llegd hoy que por favor declare renta. Entonces
tenemos una cosa ahi que llamamos arte precisamente para
ser real, para ser muchos. Dicen que uno solo detecta el 5% de
cosas que uno esta pensando. En este momento el higado le
esta mandando cosas al cerebro, le esta diciendo, oiga estoy
aqui y no sé qué, y el cerebro esta hablando con el higado,
pero ustedes no lo estan oyendo, no lo estan pensando, solo si
duele. El dolor es un mecanismo de decirle a alguien mas oiga
tiene un problema ahi pero no es que eso no esté pensando,
solo podemos estar pendientes o ser conscientes mas o
menos como del 5% de cosas que pensamos. Es decir, esta
persona que pensamos que somos, no es tan persona. O es
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persona pero cuando uno mira el origen, la raiz de la palabra
persona, que le dicen a uno que persona viene la etimologia de
mdscara en el teatro griego. Y era una mascara que tenia como
una cosa aca para proyectar la voz, para que uno lo oyera alla,
porque eso es el teatro, le tocd uno proyectar la voz. Era una
mascara con unos gestos fijos, pero la Unica modulacién que
uno le podia hacer al personaje era proyectando la voz, pero
era una mascara que uno se ponia.

El origen etimolégico de persona entonces es mdscara, es
decir, es algo que uno se pone ante lo social, ante el acto, en
el escenario de actuar. Yo no hablo asi en mi casa, yo no llego
a mi casa y me dicen “quiere comer” y yo “la comida es im-
por-tan-te”, “tu-ve un bu-en dia en la u-ni-ver-si-dad, pu-de
ir a dos u-ni-ver-si-da-des, u-na pu-bli-ca..”. No. Yo no hablo
asien lacasa. Yo llego a la casay digo, “no, estuve en la ASAB
y me gustd esto y no sé qué..”, es sbélo aca que estoy con la
persona. Y resulta que eso es lo real, eso es realmente lo real.
Dentro de tantas ilusiones en las que podemos vivir, esa es la
ilusion real.

Entonces, tener personajes o no tener personajes es inevitable,
lo Unico que uno esta haciendo es exagerarlos. Y también yo no
he escogido eso, yo vi a pura gente desde que era asi chiquito,
haciendo personajes. Mi papa es actor, tengo un tio que hizo
cine, mi mama es fotdgrafa y las mejores fotos que le salen a
ellas son de personas. Entonces es parte de mi educacion,
hay gente que me ha dicho que me toc6é muy facil y en efecto
me tocod muy facil. Hay gente que me dice, “a mi nunca me
llevaron a una galeria, solo me llevaron a la iglesia” y la iglesia

131



esta precisamente hecha para jugar con la ilusién y jugar
con la percepcién. Cuando uno ve un crucifijo con un senor
crucificado ahi, casi en calzoncillos y que parece acabado
de salir del Bodytech, sudado y supremamente atractivo y
sufriendo. La gente que hizo esa imagen sabe exactamente
qué efectos producir, entre ese deseo sexual que uno siente
por Jesucristo y el pensamiento que uno trata de negar por
ese deseo sexual que uno siente por Jesucristo y por el dolor,
ahi esta la culpa. Ahi esta un gran sentimiento cristiano y
catolico. Esa gente sabia hacer imagenes. Si, ahi sabian hacer
imagenes. Entonces, ser muchas personas es soélo tener ese
juego, es solo exagerar ese juego y para decirle a las otras
personas “yo soy este juego, ¢usted qué es?” Por ejemplo,
hay momentos en que me he sentido supremamente atacado
y obviamente mireaccion inicial es defenderme, pero si logro
parar un poquito, lo primero que pienso es: yo habria dicho lo
mismo, si yo fuera esa persona, yo habria dicho lo mismo. O
eso que estan diciendo es simplemente una progresion de algo
qgue estaba ahi, en la que estoy participando.

Lo que mas me gustdé en el momento en que hubo debates
largos en esferapublica es que era como un dialogo de una
novela de Balzac. Este decia algo, este respondia, este otro
asi, parecia un dialogo platénico disfuncional, pero también
era muy bueno uno después revisar la discusion. Uno sentarse
y ver que este dijo este, y ver que dijo ese. Y cuando me he
metido en problemas por el robo de un Goya, o problemas
con una escritora que interpretdé un mensaje de una manera.
Cuando me he leido en la prensa es bueno porque me leo con
distancia y digo “ah si, ese soy yo” pero tampoco soy yo, es
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so6lo una ilusién temporal en la que estamos jugando ahi, y
creo que ahi también es donde esta la violencia a veces, es
cuando uno no logra tener esa distancia y se identifica uno
plenamente con el profesor aca, con la charla, con “soy un
estudiante”, mientras que uno si uno le da cierto juego... y para
eso es el humor, el humor es un recurso de distancia. Y por eso
no digo solamente lo cdmico, sino digo humor, me gusta humor
porgue también hay mal humor, hay buen humor, hay malos
humores. Humor me gusta mas que comico o ironia o cinico.
Esta mafana lei una frase muy buena, decia que “el cinismo
bien informado es conformismo”. Es decir, esos recursos a
veces excesivamente autorreflexivos, sin que logren abrir otro
lugar, queda uno atrapado ahi como la serpiente que se muerde
la cola. Pueden ser buenos recursos de apertura, pero no son
buenos recursos para el juego medio de la vida. Entonces, si,
los personajes estan ahi, todo el mundo tiene eso. Solo que
arte sirve para hacerlos visibles.

-L: En una conversacion que tuvimos hace unas semanas
usted me hablaba sobre lo serio y lo solemne, en la monografia
pongo el caso de dos términos que reclamo el critico Gustavo
Santos en 1916 sobre “una critica amable” (que respondia a las
obras y a los artistas por simpatia) y una “critica seria” (que
debia ejercer una sancion intelectual para el progreso del arte)
y haciendo un contrapeso hablo también sobre la critica no-
seria,¢cual es su nocion sobre lo no-serio?

-L.O: (...) Hacer lo que hace Doris Salcedo es ser solemne.
Yo estoy de acuerdo en estar contra la solemnidad y piensen
si ese deberia ser el tercer apellido de ella: Doris Salcedo
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Solemnidad o solemnidad se escribe con la misma s de
Salcedo. Pero se ha vuelto muy solemne en vez de ser seria,
al comienzo era muy seria. Cuando ella hace la primera obra,
que ni siquiera lo llama una obra, es cuando asesinan a Jaime
Garzén y pone unas rosas en una pared, uno ni siquiera
sabia que eso lo habia propiciado ella. O cuando asesinan
a los diputados del Valle, los asesina las Farc, y se pone un
conjunto de velas, creo que eran en la Plaza de Bolivar, hay
una foto lejana de Doris Salcedo por alla poniendo las cosas,
pero nadie la esta entrevistando, y ella nunca esta saliendo
ante la prensa a decir “esto es una obra mia”. Ni siquiera se
esta usando esa caja de resonancia para eso, y me acuerdo
el titular creo que de la Revista Semana decia “Una artista
silenciosa” y obviamente no es culpa de ella. Este mecanismo
de autoria, de influencer de todas las edades, de “hablenos
maestra”, uno mismo termina comiéndose el cuento, pero uno
no se da cuenta que ese comerse ese cuento y meterle esa
solemnidad, de pronto altera la percepcién de la obra de uno
y hace que uno se tropiece con uno mismo, y haga cosas que
no ha debido hacer.

Esta muy bien que haga un suelo, un antimonumento, pero no
que le ponga el mismo suelo a todo el museo, bastaba con una
sala. Tampoco esta bien hacer un acto de catarsis terapéutico
con mujeres violadas por los ejércitos y que martillen, esta
muy mal no usar esas laminas para hacer las ldaminas de ahi,
porque esas laminas son abombadas y después las que ella
uso6 son totalmente planas. Ella escogio las planas y escogio
las que le parecia que tenian buen gusto, no las abombadas. Es
como si yo hago una exposicion con nifios y vienen los papas
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y digo, no, no escogi ningun dibujo de tus hijos, pero estan mis
dibujos, miralos. Esa instrumentalizacion... pero es un tropiezo
consigo mismo, es un tropiezo consigo mismo precisamente
por pensar que uno es importante, que uno tiene una voz, que
uno ocupa un lugar en la sociedad. Y ese valor es contrario a
arte. Arte siempre es ambiguo. Uno dice “arte es esto” y arte
se corre para aca. Los unicos que pueden decir “arte es esto”
es el Partido Nacional Socialista en 1937 cuando dice “esto es
arte” y “esto es arte degenerado”. Por eso Godard dice “cuando
la cultura viene ya el arte fue y volvié”, porque funciona de
otras maneras, no necesariamente funciona verbalmente,
tiene otras velocidades, es mas incierto y se nos olvida eso. Y
creo que el mecanismo de tener muchas personas, es el que
le recuerda a uno esa ilusion. Y también, porque tratar de ser
una persona es también lo que produce dolor. Eso es lo que
produce sufrimiento. Y una de las cosas por las que estamos
acay por las que compartimos experiencias, es para no sufrir
tanto. Para sufrir por lo que es, porque parte de la existencia
es sufrir. Pero atarnos asi a la identidad y a la persona, eso nos
hace sufrir mucho mas.

-L: Pero eso se aplica si, a los artistas, pero también a la figura
del critico o la critica de arte y justo es un deseo ser esa figura,
y esa figurarigida y totalmente solemne con toda la autoridad
para decir que es arte y que no, que causa muchos problemas
entre el campo y entre las personas. También identifico que
usted ha esquivado esa figura, aunque ha sido reconocido por
ser critico o lo reconocieron por su critica. (...)

Me gustaria ir cerrando sobre la ultima parte del capitulo, donde
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usted de alguna manera u otra hace también un cierre a esa
produccion o esas publicaciones de critica, y donde recopila
en un ejercicio que hace en esferapublica en el 2017 que se
llama #LeerlaEscena, que es una recopilacién, o una revision
mas bien, del archivo. Entonces se invitan a algunas personas
gue han escrito activamente ahi para seleccionar alguno de los
textos, leerlos o hacer alguna especie de performance frente a
una camara. Y usted escoge varias réplicas que le han hecho
a sus textos, en un video que se llama “Ad hominem”, que es
justamente una falacia légica, recopilando la voz de muchas
personas para hacer una fonomimica, pues que usted esta
interpretando esas mismas criticas contra usted. Ahi en ese
ejercicio encuentro una manera de darle cierre también a ese
periodo en esferapublica, pero también el inicio de un bucle de
la critica de la critica de arte. Entonces es criticar la critica que
le han hecho sobre sus criticas y ahi entra en un bucle infinito,
gue puede terminar, no sé, en una salida facil en la cancelacién
o en la burla, o no sé.

-L.O: No lo habia visto tanto asi, pero si puede ser un cierre
es porgue empieza a pasar que no sé, nuevo ministro de
cultura, nueva exposicion del Museo de Arte Moderno, nueva
exposicion en la Galeria Santa Fe... Y yo voy a escribir y digo:
ese texto ya lo escribi. Yo ya escribi ese texto. Empiezo a usar
las mismas frases que ya he usado antes, ¢entonces qué hago?
copio y pego y le pongo una fecha diferente solo para seguir
siendo relevante. Entonces me empiezo a aburrir porque es
como, si. Antonio Caballero decia que él siempre escribio
la misma columna, pero también me preocupa de Antonio
Caballero que él donde fue mas artista fue en los dibujos.
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Ahi si siempre siguio dibujando y rayando. En su escritura
pues se resignd un poco a escribir una columna semanal en
la Revista Semana. Mientras que yo no me meti en esto para
andar criticando al Museo de Arte Moderno, no, de todos esos
sitios. Yo me meti en esto porque me gusta dibujar, me gusta
escribir, me gusta hacer exposiciones. Entonces también en
ese momento ya a nivel de escritura veo que ya he escrito
mucha cosa que esta ahi. Y también veo que uno empieza a ser
jugado. Empieza gente a decirle a uno, “jAy, mira que hoy fue
un coleccionista a mi galeria y me amenazd, si quieres te doy
todos los datos”, y me dicen “mira que fulanito se rob? tal plata
por alla del premio regional de yo no sé dénde”, ¢no? Entonces
la gente empieza a usarlo a uno para que uno diga las cosas
gue no se atreven a decir, lo cual estd muy bien porque uno
también ha creado un espacio para decirlas, pero también me
doy cuenta que esa figura de no entronarse como el que es el
qgue dice las cosas tampoco tiene tanta gracia.

También me pasa otra cosa en ese momento es que intento
seguir de director del Departamento de Arte porque todavia
me falta hacerle unos ajustes al programa que considero que
son importantes. A los programas de Arte y de Historia del
Arte, quiero agrandar unos talleres de arte que hemos hecho
y quiero coger un saldon y volverlo puros talleres individuales
de arte. De verdad que ustedes vienen a la universidad y
cada uno tiene un taller individual de arte y eso me parece
gue cambiaria mucho el programa, pero a mucha gente no le
gusta eso, entonces no me renuevan como director y digo ¢qué
hago que me quiero ir de la universidad pero no me quiero ir?
y en ese momento hay unos estudiantes que estan haciendo
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un video y no les prestan una camara y cuando les pregunto
-;por qué no les prestan la camara? dicen -“porque somos
egresados y ademas vamos a ir a la carcel”. Entonces yo digo,
-;,como asi? -“Si, es que estamos haciendo un documental
sobre musicos en la carcel” -¢Y por qué estan yendo a la
carcel? -“Ah, porque este amigo mio estudié Derecho entonces
estabamos haciendo un documental sobre dos musicos en
la carcel” -¢en cuadl carcel? -”en la Modelo” y yo -¢y qué tal
es eso alla? -”’no, es buenisimo” y yo digo -”yo quiero ir alla”
entonces miro qué unidad de la universidad va a la céarcel
Modelo, que es el grupo de prisiones a hacer consultorio
juridico, me reuno con el profesor y le digo “digame usted
¢qué dia va? y yo abro una clase que se llama arte y carceles
y yo lo acompano con un grupo de estudiantes y vamos todas
las semanas” y empezamos a ir. Ya conocimos a un grupo de
teatro y trabajamos con ellos durante 5 afios ibamos a la Carcel
Distrital, entonces me coincide justo ese momento donde
yo digo de verdad estamos ahi como ¢el hecho artistico es
queé? ¢hacer un texto sobre una exposicion?; ¢los artistas son
qué? ¢los que salen de las universidades de arte? ¢esos son
los artistas de verdad?; ¢los profesores que somos los que
estudiamos maestria y vinimos de profesores de planta? ¢esos
somos los profesores? Entonces me gusta mucho ese lugar. Y
me gusta lo que pasa ahi, entonces ya no le empiezo a poner
tanta atencion a este otro lugar. Y entiendo este otro lugar
como una parte de lo que yo hago. Yo no tengo problema en
hacer exposiciones que puedan ser llamadas formalistas en
galerias comerciales, porque también me gusta ese lugar. Pero
me gusta este otro lugar. Pero me gusta este otro lugar no para
hacer lo que llamariamos obra. Para eso no me gusta.
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Nunca voy a coger lo de la carcel y voy a hacer una exposicion
como que diga Lucas Ospina.

-L: Dibujos de...

-L.O: Dibujos o anticarceles, asi como antimonumentos,
entonces anticarceles. Y fotos de la carcel ahi. Me gusta la
separacion. Me gusta poder ver que esto es en este lugar y
esto es en este lugar, y cada uno tiene sus reglas.

-L: O como dejar de mirarse el ombligo.

-L.O: También, y también ¢ustedes saben lo que es ir a una
carcel por la mafana y después volver por la tarde a la
universidad? Es un contraste muy impresionante. Y también
qué tipo de educacion es la que pretende hablar de un pais 'y
durante cuatro afios uno solo conoce estudiantes y profesores,
o hace una salida de campo y ahi se toma fotitos, carga ninos,
dice “Si, seguimos en contacto” y después cuando lo llaman a
uno al celular “Ay no, estan llamando de la carcel” Entonces,
también hay cosas que uno no sabe.

Antes del ano 2015 yo era muy malo para dar abrazos. Muy
rigido. Soy malo para bailar. Ahora sé dar abrazos ¢Donde
aprendi eso? En la carcel. Porque como hay tanta limitacién
fisica, corporal, afectiva, una vez hay confianza, hay muchos
abrazos. Es la manera de recibir piel, tocar a alguien. Mas
alla del habla, mas alla de la mirada, es un lugar importante.
Eso lo aprendi alla. Digo, si yo aprendi eso, ¢por qué nunca
aprendi eso en el mundo del arte? En Artbo veo mucha gente
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abrazandose, pero en Artbo nunca aprendi a dar abrazos, a
pesar de haber estado presente en 12 versiones seguidas de
Artbo. Ahi nunca aprendi a dar abrazos, en la carcel aprendi a
dar abrazos. Entonces, hay algo que se esta aprendiendo en
otros lugares, y tanto como profesor, como persona, miremos
qué pasa en esos lugares.

Obviamente, mantengo la escritura a veces. Después de
escribir mas de 100 columnas en la Silla Vacia, un dia me llamo
la directora y me dijo -“te tengo una buena noticia”, y yo -¢,cual?
-"ahora si te puedo pagar”, yo -";de verdad?, ¢en retroactivo?”,
- “No, no, solo de aqui en adelante.” Bueno, buenisimo.
Entonces cada vez que tengo algo que decir, que puedo sacarle
el tiempo, escribo. La verdad es que no me gusta escribir en
modo Twitter. Hay que responder ya. Me gusta esperarme. Y
me gusta escribir un poco largo y me gusta comparar lo que
esta pasando con cosas que he visto en literatura, en cine, en
la imagen. Porque para eso fue que me llamé la directora de
la Silla Vacia hace 13 afios, me dijo, quiero que escribas en la
Silla Vacia, pero desde laimagen, sobre todo. La imagen. No sé
gué te estoy diciendo, pero sobre la imagen. No tanto desde,
no sé, algo desde laimagen. Como que mires la imagen. Y ahi
he hecho juegos chistosos.

Me acuerdo unas elecciones de una alcaldia, creo que estaba
Francisco Santos de candidato, entonces como yo tenia
acceso al blog y podia autopublicar entonces cada media hora
de acuerdo a los comentarios iba cambiando mi voto en la
columna, entonces hay que votar por Francisco Santos porque
es el candidato que verdad me representa. Y a la media hora
me metia y le cambiaba. Hay que votar por Robledo porque
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Robledo realmente es el candidato. Entonces los comentarios
ya no sabian como para qué lado coger. Pero era simplemente
jugar con el medio.(...)
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Figura 8: Registro de la entrevista a Lucas Ospina. Viernes 9
de agosto de 2024. Facultad de Artes ASAB.
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Critica a la poscritica:
Posiciones Incbmodas

¢Por qué hay un rechazo colectivo hacia la critica de
arte en la actualidad? Le pregunté a un grupo de artistas
menores de 30 afios que, en su mayoria estan iniciando
su trayectoria expositiva, acerca de como la critica de
arte influia en sus procesos, a lo que varios sefalaron
un temor. ¢La falta de espacios para la critica es
consecuencia del temor a ser juzgado? ¢El fantasma de
la critica destructiva realmente afecta el proceso creativo
de las artistas y los artistas?

Las capsulas pueden escucharse aqui:

2list=

X{EiZSSOCLAgI94 Oax- GOPXXLx]
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Reiteraciones



A modo de cierre podriamos reiterar en los siguientes
puntos que han resultado relevantes en la investigacion
en curso y pueden aportar a su continuacion:
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La pregunta que ha atravesado la urgencia de
criticar a la critica de arte ha sido, principalmente,
gué tan “objetiva” es. Para abordar esta pregunta
es importante reiterar en que no sélo los criticos
de arte han sido las figuras de validacion, sino
gue también ha mutado a través de las distintas
intenciones, sesgos e intereses de jurados,
académicos, galeristas, coleccionistas, curadores
0, incluso, la hibridacion de dos o mas de estos
roles en un mismo agente.

Entre finales del siglo XIX hasta la mitad del siglo
XX, la evaluacion sobre el arte se basaba en “el
buen gusto” que impusieron las élites, quienes
propiciaron el desarrollo del campo del arte y de
la prensa en el pais. Los criticos eran literatos e
intelectuales que hacian las veces de periodistas
culturales para relatar lo que sucedia en las



exposiciones sin necesidad de emitir juicios o
analisis sobre las obras. El poder de validacion
recaia en la figura de los jurados calificadores de
las exposiciones anuales y no en los criticos, ellos
tuvieron el propdsito de cuestionar la objetividad
de los jurados vulnerables de emitir sus juicios
desde la cercania a los artistas y la posicion
politica que afectaba a la sociedad colombiana
por la tension bipartidista.

Desde mediados del siglo XX, a partir del
crecimiento del mercado “libre” de obras, la
critica se auto asigno el papel de “guia” sobre
los nuevos publicos que accedian a los espacios
de exposicién del arte, legitimando su autoridad
a partir del conocimiento especializado que
adquirieron los criticos. Este contexto propicio
gue ellos mismos se cuestionaran entre si por la
diferencia de subjetividades e intenciones al emitir
juicios frente a las obras. Ademas, se generé una
tensidn entre artistas y criticos en la medida en
que el rol de estos ultimos incidia en las decisiones
de compra y venta para colecciones publicas y
privadas.

A finales del siglo XX el espacio de la critica se
extendid a las instituciones que gestionan las artes
plasticas y la cultura. Los criticos comenzaron a

147



148

ocupar altos cargos en estos lugares sumando
sesgos e intereses a sus pronunciamientos. Esta
transformacién sumo cuestionamientos sobre la
independencia y responsabilidad que estos tenian
al seleccionar y validar ciertos artistas y ciertas
obras que beneficiaban a las instituciones desde
la cual se tomaban la palabra. La “salida a flote” de
este conflicto de intereses evidencio la relevancia
de la critica a la critica en Colombia.

A raiz de las transformaciones de finales del siglo
XX podemos considerar que una alternativa para
seguir analizando y escribiendo sobre el arte sin
la pretencion de autoridad asignado al titulo de
critico de arte es evadirlo, para quitarse de encima
la responsabilidad asignada de escribir la “Unica
verdad del arte” y ser el “puente” comunicador
entre el arte y el publico.

La critica de arte se ha desarmado en su mismo
ejercicio de autocritica. Cada una de las tareas,
propdsitos, obligaciones y objetivos que asumio,
se fue relegando a otros lugares y agentes del arte,
haciendo que el destino de cada pronunciamiento
fuera la negacion de su propio recorrido. En la
suma de estas negaciones la critica se adelantd
a enunciar su propia muerte; sin embargo, la
iteracion de la critica a la critica nos regresa a



su origen del debate, como el de 1886 citado en
la introduccion de esta monografia, donde los
mismos criticos ponen a prueba su validacion.

De estas reiteraciones podemos concluir que: mientras
gue se mantenga la critica a la critica en la vigencia del
arte, enunciar la muerte de la critica nos haria entrar un
falso dilema, ya que toda critica resulta inseparable de
su tema.
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Figura 9: Registro de montaje Val(i)dez en la 56 Muestra de
Proyectos de Grado de Artes Plasticas y Visuales de la Facultad
de Artes ASAB: Contrapunto. Agosto 2024. Fotografias por
Camila Cristancho Prieto.
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Figura 10: Buzdén de sugerencias. Revista Valdez No. 1 (1995)
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La palabra critica se escribié 390 veces en este documento
(contando esta)
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