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Resumen
Esta obra aborda el proyecto cultural y artistico mds ambicioso desarrollado en
Medellin por una empresa privada durante el siglo XX: las tres bienales de arte que
Coltejer financié y gestiond entre 1968 y 1972. En estas exposiciones de arte moderno
y contempordneo confluyeron debates y conflictos en torno al control del capital cultural
en el contexto del arte regional.

El andlisis de las formas que adoptaron estos proyectos de exhibicién, las
motivaciones que los impulsaron, asi como las condiciones y estrategias que se llevaron
a cabo desde las perspectivas teérico-metodoldgicas de la llamada historia social del
arte, logra develar las relaciones entre el desarrollo econémico, politico y social en el
dmbito cultural tanto a nivel local como transnacional. De esa manera, se consigue
demostrar que las bienales de arte Coltejer fueron fundamentales en la consolidacién
de la historia del arte colombiano.
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The Plots of Modernism. Patronage, Politics, and Society in Coltejer’s Art
Biennials, 1968-1972

Abstract
This work addresses the most ambitious cultural and artistic project developed in
Medellin by a private company during the 20th century: the three art biennials financed
and managed by Coltejer between 1968 and 1972.In these exhibitions of modern and
contemporary art,debates and conflicts converged around the control of cultural capital
in the context of regional art.

Through the analysis of the forms adopted by these exhibition projects, the
motivations that drove them, as well as the conditions and strategies carried out
from the theoretical-methodological perspectives of the so-called social history of
art, it is possible to reveal the relationships among economic, political, and social
developments in the cultural sphere, both locally and transnationally. In this way,
this study demonstrates that the Coltejer art biennials were fundamental in the
consolidation of the history of Colombian art.

Keywords: art, art history, modern art, contemporary art, art biennial.
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Introduccién

En 1970 la compaiiia Coltejer, la méds grande e importante
productora de textiles de Colombia, comenz6 la construccion
deunedificio que llevaria su nombre en el centro de Medellin
para albergar sus oficinas y departamentos administrativos.
Esa torre, con sus treinta y seis pisos y su particular disefio
en forma de aguja, se erigié como emblema de la ciudad y
simbolo del papel de la empresa privada en la construccién
de la urbe moderna.

No obstante, la marca dejada por Coltejer en los pro-
cesos de modernizacién de Medellin no se limité ala cons-
truccién de edificios emblemdticos que modificaron el
entramado urbano de la ciudad. La labor llevada a cabo
por esa compaiia en el desarrollo de proyectos sociales en
esferas tan heterogéneas como la educacién, la salud publica
y las artes tuvo un alto impacto en la sociedad antioquena y
en las transformaciones por las que esta atravesé durante
el siglo pasado.

A partir de la segunda mitad del siglo xx, los proyectos
sociales desarrollados por Coltejer se ubicaron en un marco
de modernizacién general de la sociedad colombiana, produ-
cido en parte como resultado de las politicas sociales y eco-
némicas impulsadas por los gobiernos del Frente Nacional
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en el pais.! Al respecto, varios autores han afirmado que
durante los cuatro gobiernos del Frente Nacional se llevé
a cabo un proceso de desarrollo y modernizacién en varios
sectores del Estado colombiano, que generd cambios en la
estructura econdmica del pafs, reformas en sectores producti-
vos como el agrario, y expansiones en la educacién y la salud
publicas.? En este sentido, el Frente Nacional representd,
seglin esos autores, un periodo de intensas transformacio-
nes para la vida politica, social, econémica e incluso demo-
grafica del pais.

En la capital antioquefia, donde se ubican las centra-
les administrativas y productivas de Coltejer, esos procesos
tuvieron un caracter particular. Durante los afios del Frente
Nacional, Medellin se consolidé como una ciudad industrial
de alto impacto para la economia nacional. Dicha industria-
lizacién tuvo a la actividad del sector textil como principal
motor de desarrollo econémico. Hacia finales dela décadade

'El Frente Nacional consistié en un régimen de coalicidn politica en Colom-
bia pactada entre los partidos Conservador y Liberal entre 1958 y 1974, basado en
la alternancia de ambos partidos en el cargo de Presidente de la Reptblica y una
reparticién homogénea de puestos ptiblicos y curules en el Congreso. El acuerdo
pretendia poner fin a un periodo de violencia y conflicto social en el pais que
enfrentd a seguidores de uno otro partido. El Frente Nacional marcé el retorno
alademocracia después del periodo presidencial del general Gustavo Rojas Pini-
lla, al mismo tiempo que expulsé a los movimientos y partidos de izquierda del
panorama politico nacional. James D. Henderson, La modernizacion en Colombia
en los arios de Laureano Gomez, 1889-1965 (Medellin: Universidad Nacional de
Colombia, 2006); Carlos A. Caballero, Ménica Pachén B. y Eduardo Posada C.,
comp. Cincuenta arios de regreso a la democracia: nuevas miradas a la relevancia
historica del Frente Nacional (Bogoté: Editorial Universidad de los Andes, 2012).

2 Carlos Caballero Argiez, “El desarrollo econémico y la planeacién en el
periodo del Frente Nacional: contexto y realizaciones”, en Caballero, Pachén,
Posada C., Cincuenta arios de regreso a la democracia, 259-293.
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1960, el 90% de la produccidn de textiles de algodén del
pais era desarrollada en Medellin, un porcentaje mayor
que en cualquier otra ciudad latinoamericana.’ En el
periodo 1965-1974 ese sector productivo tuvo un fuerte
auge industrial debido al aumento de las exportaciones
propiciado por el marco institucional y el modelo de desa-
rrollo nacional.*

Ahora bien, los procesos de renovacién y transforma-
cién econdmicay social porlos que atravesé el pais durante
esos afios incidieron también en el sector de la cultura y
su estructura. El campo cultural colombiano experiment6
una fuerte revitalizacién debido a un auge en la creacién
de proyectos de exhibicién y difusidn de las artes, y a un
particular dinamismo institucional. El Sal6n Nacional de
Artistas, por ejemplo, que funcionaba desde 1940, tuvo
ocho ediciones durante la década de 1960, niimero mucho
mayor que en las dos décadas anteriores. El Museo Nacio-
nal de Colombia, fundado en 1823, que albergd por muchos
aflos ese importante evento, fue reemplazado en las edicio-
nes de 1966, 1967 y 1969 por un espacio nuevo inaugurado
en 1957: la sala de exposiciones de la biblioteca Luis Angel
Arango. La sala, financiada por el Banco de la Republica,
fue rapidamente acogida como uno de los escenarios més
modernos y vistosos del arte en Colombia.

Ademds de esas exposiciones y eventos anuales, desde
comienzos de la década de 1960 se sumaron la creacién

3 Jorge Valencia Restrepo, “La industrializacién de Medellin y su drea cir-
cundante”, en Jorge Orlando Melo, ed., Historia de Medellin, tomo 11 (Bogot3,
Suramericana de Seguros, 1996), 476.

*+1bid., 478.
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de varios espacios museisticos especializados en el arte
moderno y contemporineo. En 1962 se fundd, gracias a
la gestién de Marta Traba, el Museo de Arte Moderno de
Bogotd, que abrié las puertas al publico el afio siguiente. La
gestion de Traba se propuso posicionar esa institucién pri-
vada al mismo nivel delos otros organismos oficiales de exhi-
bicidn, y conectar tanto las producciones como los artistas
nacionales con el resto del continente, y viceversa. Cuatro
afios més tarde se fund, también en Bogotd, el Museo de
Arte Contemporaneo Minuto de Dios, bajo la gestion de la
organizacién de caridad cristiana del mismo nombre.?
Asimismo, por esos afos, el mundo del arte colom-
biano fue testigo de una particular descentralizacion, como
lo demuestran los importantes proyectos desarrollados en
Cali, Cartagena, Barranquilla y Medellin.® En 1959 y 1960
se fundaron el Museo de Arte Moderno de Cartagena de
Indias —gracias a la gestién de José Gémez Sicre— vy el

5 Paraunaresefia de lafundacién de los principales museos de arte moderno
de Colombia, véase Santiago Rueda Fajardo, “Breve revisién de los contextos
sociales y culturales en laformacién de los museos de arte moderno en Colombia”,
Calle 14,n.°2 (diciembre de 2008): 61-70; Alessandro Armato, “La ‘primera pie-
dra’: José Gémez Sicre y la fundacién de los museos de arte moderno de Cartagena
y Barranquilla”, Revista Brasileira do Caribe 12, n.° 24 (enero-junio de 2012):
381-404; y Maria del Carmen Suescin Pozas, “Los museos de arte moderno y la
reconfiguracién de lo local a través de lo fordneo: transformando a Colombia en
un pais ‘abierto’”, Memoria y Sociedad 3, n.° 6 (abril de 1999): 135-142.

¢ Utilizamos la nocién mundo del arte como la entiende Larry Shiner: una
construccién social compuesta por “redes de artistas, criticos, publico y otros
que comparten un campo comun de intereses junto con un compromiso con
ciertos valores, practicas e instituciones”. También utilizaremos la definicidn del
mismo autor del concepto sistema de las artes, con las que se refiere al conjunto
de “ideales y conceptos subyacentes compartidos por distintos mundos del arte
y por la cultura en general”. Larry Shiner, La invencion del arte, una historia
cultural (Barcelona: Paidés, 2014), 32.
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Museo de Arte Moderno de Barranquilla, respectivamente.
En Cali se realiz6 el Festival de Arte (1961-1970), el Salén
Grancolombiano de Pintura (1963), el Salon de Pintura y
Escultura (1964), el Sal6n Panamericano de Pintura (1965)
y el Salén Bolivariano de Pintura (1966-1967).

Parael caso de Medellin, ya desde 1965 la ciudad habia
comenzado a experimentar unarevitalizacion de las institu-
ciones artisticas de exhibicion y promocidn, en parte gracias
al papel de laindustria privada local. E1 Museo de Zea, por
ejemplo, albergd en 1964 los Salones Regionales de Croy-
don, que también era una importante empresa manufac-
turera del pais, y en 1965 el Salon de Ceramistas. En 1967
Coltejer realiz6 la muestra Arte Nuevo para Medellin, en
la que participaron artistas locales como Anibal Vallejo,
Jaime Rendén o Leonel Estrada. Para finales de la década
se realizaron exhibiciones en nuevas salas y galerias, como
en la Galeria Sintéticos, en el Centro Colombo Americano
y en el Club Campestre; o los Salones de Arte Joven en el

7 Beatriz Gonzilez, “Actitudes transgresoras de una década”, en Sin titulo
1966-1968. Luis Caballero, catilogo de exposicién (Bogotd: Museo Nacional
de Colombia, 1997),29-40. Sobre las instituciones de exhibicién mencionadas y
otras, véase Isabel Cristina Ramirez, “Ampliando el mapa. Nuevas aproximacio-
nes alos procesos locales y regionales en la historia del arte moderno en Colombia.
Elcaso de Barranquillay Cartagena”, en memorias del encuentro Investigaciones
emergentes. Reflexiones, historia y miradas (Bogoté: Alcaldia Mayor de Bogota,
2011): 117-134; y de lamisma autora “Miradas de cercay miradas de conjunto. La
importancia de los procesos locales de Cartagena y Barranquilla en la historiogra-
fia del arte moderno en Colombia”, ponencia en el coloquio Historia del Arte en
Colombia: ;cé6mo y para quién? Miradas nacionales e internacionales (Bogotd:
Universidad Jorge Tadeo Lozano, marzo de 2014); Nadia Moreno Moya, Arte
y Juventud. El Salon Esso de Artistas Jovenes en Colombia (Bogoté: Idartes y La
Silueta, 2013); Katia Gonzélez Martinez, Cali, ciudad abierta. Arte y cinefilia en
los arios sesenta (Bogota: Ministerio de Cultura, 2014).
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Museo de Zeay los Abriles Artisticos en la Universidad de
Antioquia a comienzo de la década de 1970.

El objeto de estudio de esta investigacion es el pro-
yecto cultural y artistico mds ambicioso desarrollado por
una empresa privada en Medellin durante el siglo xx: las
tres bienales de arte que Coltejer financié y gestiond entre
1968 y 1972. La 1 Bienal Iberoamericana de Pintura, como
se denominé la primera edicidn, se realizé para conmemorar
los sesenta afnos de fundacién de la compaiiia y como una
ampliacidn, pero esta vez con alcance iberoamericano, de la
muestra local Arte Nuevo para Medellin. La bienal pronto
adquiri6 un fuerte cardcter internacional y se consolid6 en
sus tres versiones como uno de los eventos culturales més
relevantes del campo del arte nacional y regional: en la pri-
mera edicién participaron once paises, y se mostraron ciento
sesenta obras en los espacios oficiales de exhibicion ubicados
en el pabellon de Fisica de la Universidad de Antioquia. En
la segunda, realizada en el Museo de Arte y Antropologia
dela misma universidad, se convocaron veintiséis paises con
trescientas veinticuatro obras de ciento setenta y un artistas,
cuarenta de ellos nacionales. En la tercera edicién se exhi-
bieron seiscientas obras de doscientos veinte artistas prove-
nientes de veintinueve paises, esta vez en el edificio Coltejer
recién construido en el centro de la ciudad.®

$ Beatriz Gonzélez, “Actitudes transgresoras de una década”. Segtin afirma
Tirado Mejia, las bienales de Coltejer “abrieron el camino para una mayor
comprensidn del arte, para que el publico pudiera conocer en directo las nuevas
tendencias internacionales, para que los artistas locales se pusieran en contacto
con esas obras y con otros artistas y para que cambiara la valoracién del artista en
nuestro medio”. Alvaro Tirado Mejia, Los arios sesenta. Una revolucion cultural
(Bogota: Debate, 2014), 295-298.
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Segtin se afirmd, el objetivo de las bienales de Coltejer
era “convertir a Medellin en un centro del arte latinoame-
ricano” de relevancia internacional.’ Para conseguir tal fin,
seglin expresaron sus organizadores, era necesario que la
ciudad contara con una institucidén que permitiera presen-
tar al publico colombiano las dltimas tendencias del arte
moderno y, de esa manera, contribuir a la actualizacién y
renovacién cultural.!®

En ese sentido, el modelo de exposicion bienal, cuyos
ejemplos mds antiguos y reconocidos son los de Venecia
(1895) y Sdo Paulo (1951), se presté como el més acorde a
los objetivos planteados. Se trata, en ambos casos y en el
que nos ocupa, de una exposicién de obras artisticas a gran
escala, realizada cada dos afios, con piezas provenientes de
diversos paises y autores.!! Esas instituciones de exhibicién
fueron creadas con la finalidad de presentar y confrontar
propuestas artisticas de diversas naciones del mundo y, de
esa manera, propiciar la internacionalizacién de esos len-
guajes, al mismo tiempo que funcionaron como centros de
encuentro de personalidades del mundo del arte.

Durante el transcurso del siglo xx el modelo de exhibi-

cién bienal se expandi6 por el globo en ciudades como Paris,
Tokio, Quito, Cérdoba (Argentina), La Habana, Alejandria,

? Ocre, “Bienal de Coltejer creaimagen en el exterior de superacion cultural”,
El Correo (Medellin), 26 de junio de 1970, s.p.

10 Catdlogo de la 1 Bienal Iberoamericana de Pintura de Coltejer, Medellin,
4 de mayo de 1968.

! Esta definicién de la bienal de arte como institucién la hemos recuperado
de: Paul O’Neill, The culture of curating and the curating of culture(s) (Cam-
bridge: mrt Press, 2016), 52-53.
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entre muchas otras.!? A pesar de que en cada caso las biena-
les respondieron a objetivos particulares, fueron creadas con
motivaciones diversas y tuvieron repercusiones diferentes,
su objetivo de confrontacién y actualizacion de las formas
artisticas contemporaneas fue un rasgo comun a todas ellas.
En ese sentido, y como ha afirmado Oliver Marchand, la
expansion del formato bienal en el mundo ha contribuido
ala construccion de identidades locales, nacionales y conti-
nentales, permitiendo una descentralizacién de los circuitos
artisticos en el plano internacional.”?

Paul O’Neill hasenalado que el formato de exhibicién
bienal, al incluir generalmente en el nombre de la mues-
tra el lugar en el que esta se realiza, ha contribuido también
aposicionar contextos locales en la produccién cultural glo-
bal e internacional.' Para el caso que nos ocupa, las bienales

12 Sobre la Bienal de Cérdoba, véase Maria Cristina Rocca, Arte, moderni-
zacion y Guerra Fria. Las bienales de Cordoba en los sesenta (Cérdoba, Editorial
Universidad de Cérdoba, 2009). Sobre la de Sio Paulo, véase Paulo Herkenhoff,
“A Bienal de Sao Paulo e seus compromisos culturais e politicos”, Revista USP,
n.° 52 (diciembre-febrero 2001-2002): 118; Rita Alves Oliveira, “Bienal de Sao
Paulo. Impacto na cultura brasileira”, SGo Paulo Perpec.,n.° 3, Sao Paulo (julio-
septiembre de 2001): 18-28; Renata Cristina de Oliveira Maia Zago, “Sobre
Bienais: a Bienal internacional de Sio Paulo de 1969 e a Bienal nacional de Sdo
Paulo de 19707, en memorial de 20° Encontro Nacional Anpap: Subjetividade,
Utopias e Fabulagdes (Rio de Janeiro, 26 de septiembre — 1 octubre de 2011),
2596-2611. Sobre la muestra de Venecia, véase Lawrence Alloway, The Venice
Biennale 1895-1968: from salon to goldfish bow! (Londres: Faber and Faber, 1968);
Chiara di Stefano, “Una pagina dimenticata. Analisi delle tensioni artistiche e
sociali alla Biennale veneziana del 1968) (tesis de grado, Universita Degli Studi
Roma Tre, 2006).

13 Oliver Marchart, “The Globalization of Art and the ‘Biennials of Resis-
tance. A History of the Biennials from the Periphery’”, cuMmA papers, n.° 7
(2014): 1-12.

" O’Neill, The culture of curating, 53.
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de Coltejer funcionaron como mecanismo de circulacién de
agentes propios del campo del arte (como artistas, sus obras,
criticos de arte, etcétera) en el contexto iberoamericano;
también fueron una forma de propaganda parala compaiifa,
y de los miembros de la burguesia local que la financiaron,
en el contexto del mercado artistico y cultural internacional.

Segtin lo anterior, nuestra hipdtesis es que las bienales de
Coltejer constituyeron un intento, por parte de un sector
delaburguesia antioquefia, de materializar una unién efectiva
entre la modernidad artistica y modernizacion social, enten-
dida esta ultima como un proyecto de progreso y desarrollo
social que los industriales estaban llamados a impulsar y pro-
mover, segln los imaginarios que tenian de si mismos. Gra-
cias a ese enfoque, pensamos, las bienales se presentaron como
un proyecto abierto ala sociedad, desarrollado en espacios no
especializados en la promocién del arte moderno, y se enfoca-
ron en la formacién de un ptblico que pudiese aprehender la
modernidad artistica como parte de su acervo cultural.

Las bienales de Coltejer han sido objeto de estudio de
varios trabajos de investigadores del arte colombiano. En algu-
nos casos, la historiografia sobre este tema ha considerado que
estas emergen en el contexto local como parte de un proceso
de modernizacion en las artes que es presentado como inelu-
dible y compacto. En otras palabras, lallegada de la “moder-
nidad” artisticaa Medellin y la supuesta autonomia del campo
cultural que la propicié han sido abordadas como parte del
proceso natural del desarrollo de las artes.!®

15 Véase, por ejemplo: Santiago Londofio Vélez, “Las artes plasticas hasta
el siglo xx”, en Melo, Historia de Medellin, 603-621; Francisco Gil Tovar,
El arte colombiano (Bogoté: Plaza y Janes, 1985); Beatriz Amelia Mejia de
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En otros casos, las investigaciones han intentado abor-
dar esos eventos como parte de unas transformaciones mds
complejas y profundas del campo artistico local o regional.
El trabajo Debates criticos en los umbrales del arte contem-
pordneo. Elarte de los arios sesenta y la fundacion del Museo
de Arte Moderno de Medellin de Imelda Ramirez Gonzilez,
por ejemplo, se presenta como un referente cercano a nues-
tro problema de investigacién por abordar el surgimiento de
las instituciones culturales de exhibicién en Medellin enlos
aflos que nos ocupan desde una perspectiva mis amplia.'® El
objeto de estudio de laautora es el Museo de Arte Moderno
de Medellin (MaMM), inaugurado en 1981, y los debates cri-
ticos y estéticos que enriquecieron y problematizaron su
fundacién y puesta en marcha.

Ramirez vuelve sobre el arte de los afios sesenta para
analizar comparativamente los objetivos y alcances de ese
museo con respecto a otras instituciones nacionales como
las bienales de Coltejer o el Museo de Arte Moderno de
Bogotd, e internacionales como las bienales de Sio Pauloy el
Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA). El relato
de Ramirez se enfoca en la aparicién y la consolidacion de
las poéticas de la modernidad artistica y de los movimientos
de vanguardia en Colombia, asi como en los debates que la
critica del arte propuso sobre ellos.

Millan, Arte colombiano en el siglo xx (Pereira: Universidad Tecnolégica de
Pereira, 1988).

16 Imelda Ramirez Gonzalez, Debates criticos en los umbrales del arte con-
temporaneo. El arte de los arios sesenta y la fundacion del Museo de Arte Moderno
de Medellin (Medellin: Fondo Editorial Universidad Eafit, 2012).
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La importancia que la autora concede a los discursos
criticos se basa en la idea de que “las transformaciones en
el campo artistico podian ser estudiadas desde las relacio-
nes entre los conceptos y los ideales con los actores y el sis-
tema de précticas e instituciones”.!” Pensamos, sin embargo,
que esos conceptos e ideales no se manifiestan de manera
exclusiva en los discursos de la critica de arte, a los que la
autora da preponderancia como actores hegemdnicos de
ese desarrollo discursivo. Dicho énfasis sugiere, a su vez,
que la autora da por supuesta una autonomia del campo
artistico en el pais, del cual los criticos de arte hacen parte
activa, que en el caso colombiano, pensamos, debe ser tomada
como objeto mismo de problematizacién.

Eneste sentido, desarrollando su esquema comparativo,
Ramirez acierta en comentar laimportancia que ciertos inte-
reses econémicos y politicos —como los dela familia Rocke-
feller o delas agencias culturales y de inteligencia del Estado
estadounidense— tuvieron enla creacién y la consolidacion
del MoMA. Sin embargo, en el momento de abordarla crea-
ci6n del Museo de Arte Moderno de Bogotd o las tres bie-
nales de Coltejer, la autora se centra de manera exclusiva en
analizar el trabajo de Marta Traba, de Jorge Romero Brest
o de Jorge Glusberg como gestores culturales y promoto-
res de los valores de la modernidad artistica. La influencia
en el caso colombiano de aspectos econémicos, politicos o
sociales la menciona Ramirez en un pie de pagina:

17 1bid., 22.
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Ante un aparente abandono del arte por parte del Esta-
do colombiano, la participacién de la Esso (ExxoN-In-
tercol), asi como de otras empresas privadas en la
promocién de las actividades culturales, como los
concursos literarios, becas de estudio, realizacién
de peliculas y de exposiciones internacionales, entre
otras, iba en aumento [...]. Durante la segunda mitad
delos afios sesenta, por ejemplo, el Salén Nacional de
Artistas, que era el compromiso mds manifiesto del

Estado con los artistas, pasé a ser patrocinado por
Propal S.A.18

Estos aspectos no son profundizados en un anilisis
que permita comprender de qué manera la gestién de la
empresa privada contribuy6 a esos cambios institucionales,
ni en qué consistid y cudles fueron las consecuencias de ese
“aparente abandono” estatal en la cuestién cultural. Sibien
laautoraafirma que “lamovilidad y el intercambio entrela
creacidn, el mercado del arte, las instituciones, la empresa
privada y las politicas culturales, hicieron del campo artis-
tico colombiano una compleja red de relaciones”,!” esa red
solo es analizada en su trabajo cuando aborda el periodo
posterior en el que se funda el MaMM.

El tema de la aparicion y la consolidacién de la moder-
nidad en los lenguajes del arte en Medellin también ha sido
objeto de estudio para Alba Gutiérrez Gomez y Sofia Arango

18 Tbid., 102-103.
19 Ibid., 180.
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Restrepo.?°Su libro propone un recorrido por las ideas esté-
ticas desarrolladas en Antioquia durante todo el siglo xx,
dedicdndole a las décadas de 1960 y 1970 una importante
parte de su investigacion. Las autoras analizan las princi-
pales instituciones de exhibicién de ese periodo, como los
salones nacionales y las bienales de Coltejer, que, segiin su
punto de vista, permitieron romper con el “estancamien-
to”?! del arte colombiano y “sincronizarse con la estética
del arte moderno contemporineo”.”? La renovacion de
los lenguajes, que impulsaron esas instituciones en Mede-
llin, tuvo como antecedente un importante nimero de
eventos de exposicidn llevados a cabo en 1965, cuando se
mostraron obras ya presentadas en los salones nacionales
anteriores y que daban cuenta de los nuevos lenguajes del
arte moderno.?

Al abordar las bienales de Coltejer, el mecenazgo de
la empresa privada es solo mencionado como una carac-
teristica de la organizacién y tampoco es profundizado ni
problematizado. Sobre ese evento las autoras aciertan en
contextualizar su desarrollo con respecto a otras exposi-
clones contemporaneas que presentaron una cierta resis-
tencia a las propuestas modernizadoras de la bienal, como

2 Soffa Arango Restrepo y Alba Gutiérrez Gémez, Estética de la moder-
nidad y artes plisticas en Antioquia (Medellin: Editorial Universidad de Antio-
quia, 2002).

21 bid., 191.

22 Ibid., xii.

2 Entre otros el ya mencionado Salén Regional de Croydon, la exposicién
de Edgar Negret, el V Salén de Ceramistas Antioquefios, todos en el Museo
Zea, y la apertura de la Galerfa Contemporineo. Arango Restrepo y Gutiérrez
Goémez, Estética de la modernidad, 203.
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el Salén de los Rechazados o la muestra de Eladio Vélez,
ambos en el Museo de Zea. Asimismo, las autoras enfa-
tizan en el programa didéctico que impulsaron los orga-
nizadores de la bienal con el objetivo de crear y formar
un nuevo publico para los lenguajes del arte moderno en
la ciudad.?

Laimportancia de las bienales de Coltejer para el campo
artistico nacional puede resumirse, segin las autoras, en tres
puntos: el énfasis en la educacién como herramienta de for-
macién del gusto en el publico por el arte; el cardcter de
internacionalizacién de la produccién artistica regional y su
relacion con el arte latinoamericano; la presentacion de una
perspectiva general de las corrientes contemporineas con
miras a una actualizacién de los lenguajes.

Si bien las autoras afirman que esas bienales permitie-
ron construir una mirada critica sobre el campo cultural
regional, en el momento de abordar las implicaciones que
estas tuvieron en la pldstica antioqueia se limitan a des-
tacar la participacién de los artistas del departamento en
eventos culturales nacionales. En otras palabras, aseveran
que a partir de las bienales se produce en el pais, en los
aflos setenta, una descentralizacién de las artes con res-
pecto a una supuesta hegemonia de la capital en la década
anterior. Dicha descentralizacién es paraddjicamente argu-
mentada por la aparicién de muestras de artistas regiona-
les en la capital del pais.”® Es decir que, para las autoras, la

2+ “La Bienal de Medellin se convierte realmente en acontecimiento cul-
tural cuando piensa en el publico como participante activo frente al fenémeno
estético”. Ibid., 221.

% Tbid., 249 ss.
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descentralizacién tiene que ver con un protagonismo de
artistas regionales en los escenarios capitalinos y no con
la aparicién de instituciones relevantes nacionales en esos
sectores “periféricos”.

Las investigaciones de Imelda Ramirez y de Alba Gutié-
rrez Gomez y Sofia Arango Restrepo son dos ejemplos que
ponen en evidencia que los discursos estéticos y la critica
de arte han sido aspectos privilegiados en la historia del arte
colombiano y sus instituciones en ese periodo.? Asi, uno
de los aportes mis trascendentales de sus investigaciones es
poner en evidencia cémo esos discursos de la critica de arte
revelan tensiones y conflictos de poder entre esos determina-
dos agentes del campo cultural. Estos trabajos toman como
eje central las discusiones estéticas de la critica del arte, a par-
tir del cual se desprenden otros factores adyacentes, que por
ese caricter periférico en sus investigaciones no son desarro-
llados en profundidad ni con el mismo rigor.

No pretendemos con esto negar en nuestro trabajo la
importancia que los discursos de la critica de arte han tenido
en la transformacion de las instituciones culturales del pais en
esos afos. Nuestra intencidn es proponer una perspectiva no
deuno sino de multiples ejes de andlisis —politico, econdmico,
social y estético—, pues, en el caso de un campo cultural con
una autonomia precaria y en formacién como el colombiano,

26 Véase también Ruth Noemi Acufia, “Arte, critica y sociedad en Colombia
1947-1970” (tesis de grado, Bogot4, Universidad Nacional de Colombia, 1991);
Efrén Giraldo, La critica de arte moderno en Colombia, un proyecto formativo
(Medellin: La Carreta, 2008); Carmen Maria Jaramillo Jiménez, Arte, politica
y critica: una aproximacion a la consolidacion del arte moderno en Colombia
(Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2005).
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pensamos que todos esos factores se contraponen y se com-
plementan, generando conflictos y tensiones que exceden los
discursos estéticos y que, por lo tanto, no se reflejan de manera
exclusiva en ellos.

Y es que, creemos, los proyectos de exhibicién genera-
dos en el pais durante la década de 1960, como las bienales
de Coltejer, se entrecruzaron con intereses econémicos y
politicos contrapuestos y heterogéneos, que excedieron los
objetivos de sus organizadores y los discursos que intenta-
ron legitimarlos. Las bienales fueron en si mismas un espa-
cio de confluencia de debates y conflictos en la lucha por
el control del capital cultural en el que participaron una
multiplicidad de agentes diversos (de la industria privada,
del campo artistico, del dmbito académico y del publico
no especializado en arte moderno), y en ese sentido fue-
ron instituciones politicas fundamentales en la distribu-
cién de lo sensible.

Para desarrollar dicha propuesta, este trabajo analizard
las formas que estos proyectos asumieron, las motivaciones
que losimpulsaron, y las condiciones y estrategias en las que
sellevaron a cabo, profundizando de manera especial en las
relaciones entre el desarrollo econémico, politico y social y
el campo cultural, tanto a nivel local como a nivel transna-
cional. Por este motivo, el presente trabajo se inserta en las
perspectivas tedrico-metodoldgicas propuestas por la his-
toria social del arte, sobre todo aquellas que, en palabras de
Timothy J. Clark, han buscado “aclarar los lazos que exis-
ten entre la forma artistica, los sistemas de representacion
vigentes, las teorias en curso sobre el arte, las otras ideologias,
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las clases sociales y las estructuras y los procesos histéricos
mds generales”.?’

La historia social del arte, tal como la han entendido
Clark y otros autores de corte marxista, entre ellos Nicos
Hadjinicolaou, Raymond Williams, Albert Boime o Enrico
Castelnuovo,?® por mencionar solo algunos, ha rescatado
la importancia de hacer de las condiciones de produccién
y circulacion cultural —esto es, el patronazgo, el mercado
del arte, el estatus social del artista, las instituciones de exhi-
biciény promocidn, la formacién del publico, etcétera— y
del contexto social, econémico y politico, aspectos funda-
mentales en el anélisis histdrico de las imdgenes.?

Los autores mencionados pertenecen a lo que podria
pensarse como una segunda generacién de historiadores
sociales del arte, que han intentado de manera activa desde
la década de 1970 superar las criticas de las que fueron
objeto autores como Arnold Hauser o Frederick Antal

¥ Timothy J. Clark, “Sobre la historia social del arte”, en Timothy J. Clark,
Laimagen del pueblo (Barcelona: Gustavo Gil, 1981), 12. Sobre la historia social
del arte, véase del mismo autor: “The conditions of Artistic Creation”, Times
Literary Supplement (24 de mayo de 1974): 561-562.

3 Nicos Hadjinicolaou, Historia del arte y lucha de clases (Madrid: Siglo xx,
1975); Raymond Williams, Sociologia de la cultura (Barcelona: Paidés, 1994);
Albert Boime, Historia social del arte moderno (Madrid: Alianza, 1994); Enrico
Castelnuovo, Arte, industria y revolucion. Temas de la historia social del arte
(Barcelona: Nexos, 1988).

% Para un balance historiografico de la historia social del arte, véase Castel-
nuovo, Arte, industria y revolucion, 25 y ss.; y Jaime Brihuega, “La sociologia
del arte”, en Valeriano Bozal, ed., Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas (Madrid: La Balsa de la Medusa, 1996), 264-278; Ernest
Gombrich, “La Historia social del Arte”, en Ernest Gombrich, Meditaciones
sobre un caballo de juguete y otros ensayos sobre la teoria del arte (Madrid:
Debate, 1988), 86-94.
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alrededor de dos décadas atris. En particular, estas criticas
estuvieron dirigidas a la utilizacién en sus investigaciones
deunateoriadel “reflejo” enla que las imdgenes se explica-
ban como producto de determinadas condiciones sociales,
condiciones que eran a su vez representadas en las image-
nes, en una suerte de determinismo socioeconémico que
negaba cualquier posibilidad de conflicto y especificidad.
En palabras de Castelnuovo, la anterior dificultad metodo-
16gica, presente sobre todo en la obra de Hauser, solo podra
ser superada mediante “una historia que no ponga limites
a su campo, que integre el estudio de los procesos y de las
relaciones de produccidn, de las formas de estructuracion
del poder y de la dominacién politica y simbdlica, con sus
métodos, sus contrastes, sus contradicciones”.’® Para con-
seguir este objetivo, Castelnuovo ha afirmado que parala
construccion del aparato tedrico de la historia social del
arte han sido determinantes los enfoques de la sociologia
de la cultura de autores como Pierre Bourdieu.”!
Ahorabien, los enfoques de la historia social del arte y
delasociologia cultural no se han limitado al andlisis de los
modos de produccién material de bienes culturales, sino
también a las formas de circulacién y consumo como esta-
dios fundamentales en la distincién y las luchas de poder
entre las clases sociales. Siguiendo a Garcia Canclini, estas
perspectivas, al situar las instituciones de exhibicion de las
artes y los bienes que estas ofrecen dentro de procesos socia-
les mds amplios, han revelado que estos existen y circulan
para que el capital cultural, entendido como los sistemas y

30 Castelnuovo, Arte, industria y revolucion, 25.
3 Ibid., 111.
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c6digos simbdlicos que adopta la cultura, se reproduzca
y las clases se diferencien.’? En ese orden de ideas, el giro
metodoldgico desarrollado por la historia social del arte
y por la sociologia de la cultura se basa en un desplaza-
miento de la atencién en los medios de produccién hacia
las estructuras sociales de la cultura que incluyen los obje-
tos, los gustos, las ideas, las instituciones o los hibitos del
consumo y apropiacion cultural.?

El enfoque de la historia social del arte y la sociolo-
gia cultural serd aplicado en nuestra investigacion al estudio
de las instituciones artisticas de exhibicién y promocion del
campo cultural colombiano, especificamente de las bienales
de arte de Coltejer. Aqui entendemos institucion del arte o
institucion artistica como la comprende Peter Blirger: como
el estatus que representa las condiciones necesarias y pre-
existentes en las que son producidas y recibidas las obras de
arte.>* Para este autor, la institucién del arte incluye tanto el
aparato de produccidny distribucién de obras como las ideas
dominantes sobre el arte en un momento histérico dado.

Como hemos mencionado, la creacion de las bienales de
Coltejer y los espacios que ellas propiciaron para la discu-
sién deideas propias del pensamiento artistico fueron fun-
damentales para el fortalecimiento de un campo cultural en
la ciudad de Medellin. Con esa nocidn, acufiada por Bour-
dieu, nos referimos al sistema de instituciones, de formas

32 Néstor Garcia Canclini, “La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu”,
en Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura (México: Grijalbo, 1990), 39.

33 Jaime Brihuega, “La sociologia del arte”, 271.

3% Peter Biirget, La teoria de la vanguardia (Buenos Aires: Las Cuarenta,
2010), 17.
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y estrategias de legitimidad y de valores culturales que se
rigen por leyes propias y con cierta autonomia relativa en
una estructura conformada por relaciones de fuerza entre
los agentes que se insertan en ella.’®

Las nociones de mundo del arte y sistema de las artes,
mencionadas anteriormente, asi como la teoria de los canz-
pos, han sido enriquecedoras para comprender los mecanis-
mos de produccidn y circulacién de los bienes simbdélicos
en esta investigacion, ya que, segiin pensamos, permiten
pensar el escenario cultural, en el que se insertan las insti-
tuciones de promocién y difusién que estudiamos, como
un espacio social relacional, estructurado y jerarquizado.
En ese espacio coexisten y se desarrollan luchas y tensio-
nes, o relaciones de fuerza que dan cuenta de determinadas
“illusio” o intereses sociales, intenciones, ldgicas especifi-
cas y objetivos de los agentes de diversos campos como el
econdmico, el politico o cultural .’

3 Pierre Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto creador”, en Problemas
del estructuralismo (México: Siglo xx1, 1967); Pierre Bourdieu, Las reglas del
arte. Génesis y estructura del campo literario (Barcelona: Anagrama, 1995). La
teoria de los campos y en particular la nocién de campo cultural de Bourdieu
han sido revisadas por Carlos Altamirano, Beatriz Sarlo y Ana Teresa Martinez,
entre otros autores, quienes se han cuestionado sobre las posibilidades de su
aplicacién como concepto operativo al caso de sectores latinoamericanos deter-
minados, que contaban con una autonomia precaria y en construccién durante
el siglo xx. Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, Conceptos de sociologia literaria
(Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1980); y Ana Teresa Martinez,
“Para estudiar campos periféricos. Un ensayo sobre las condiciones de utiliza-
cién fecunda de la teorfa del campo de Pierre Bourdieu”, Trabajo y Sociedad 9,
n.°9 (invierno de 2007).

% Pierre Bourdieu, “Habitus, illusio y racionalidad”, en Pierre Bourdieu y
Loic J.D. Wacquant, Respuestas. Por una antropologia reflexiva (México: Gri-
jalbo, 1995), 80. Sobre este concepto, véase también Bourdieu, Las reglas del
arte, 337 y ss. Sobre la utilidad de esta nocién en el estudio especifico de otras
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Asi pues, nos interesa situar la cuestion de la aparicién
y el desarrollo de las bienales de Coltejer en términos de
conflictos, de antagonismo y de luchas de clase, y no solo
delaccionar de determinados individuos o grupos. En otras
palabras, la propuesta es pensar esas instituciones como
instrumentos de lucha por la dominacién politica y sim-
bélica o, en definitiva, como instancias de reproduccién,
diferenciacién y construccion del poder.

Elrecorte temporal que delimita nuestro trabajo lo esta-
blecen las tres bienales de Coltejer que se llevaron a cabo en
Medellin entre 1968 y 1972. No obstante, serd fundamental
en nuestro trabajo el andlisis de esos otros eventos e insti-
tuciones que comenzaron a producirse en Medellin desde
afios antes, asi como la1v Bienal de Arte de Medellin de 1981
que, aunque no fue organizada por Coltejer, fue un impor-
tante intento por recuperar estos eventos después de nueve
afios de ausencia.

En el periodo establecido realizaremos un estudio sin-
crénico que permita explicar las condiciones sociohistori-
cas en las que se desarrollaron las bienales de Coltejer en
la ciudad de Medellin. Por medio del andlisis de fuentes pri-
marias —resefias periodisticas, fuentes orales, textos criticos y
correspondencia— que hemos podido rastrear en distintos

exposiciones bienales en Latinoamérica ha sido de gran utilidad el trabajo rea-
lizado por Marfa Cristina Rocca. Segtin la autora, siguiendo los aportes meto-
dolégicos de Bourdieu, “espera mostrar, develar e ilustrar cémo en un espacio
acotado de distribucién o circulacién artistica se pone de manifiesto una serie de
tensiones conflictivas entre agentes procedentes de distintos campos que inci-
dirdn en la génesis, el perfil y la concrecién de las bienales de Cérdoba”. Maria
Cristina Rocca, “Las Bienales de Cérdoba como ‘Illusio’”, Huellas. Bisquedas
en Artes 'y Diserio, n.° 2 (2002): 100.
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repositorios documentales consultados, y de fuentes secun-
darias referidas principalmente a la historia del arte, la teo-
ria sociolégica del arte y la historia econdmica, politica y
social del contexto local y regional, esta investigacion se pro-
pone un estudio transversal de aspectos econémicos, poli-
ticos y sociales que influyeron en las bienales, con el objeto
de determinar c6mo estos campos diversos se relacionaron
entre si y como hicieron parte del juego por el control de
la produccién del capital simbélico que dichas instituciones
pretendian legitimar.

Esta investigacion estd dividida en cuatro capitulos. En
cada uno de ellos se abordan aspectos que permiten trazar
conexiones entre diversas estructuras econémicas, politicas
y sociales especificas con las bienales de Coltejer y con las
imagenes que en ellas se exhibieron.

En el primero analizaremos las relaciones de esos even-
tos con el campo econémico, para lo cual abordaremos el
mecenazgo cultural impulsado por las industrias textiles en
Antioquia.”” Intentaremos demostrar que la organizacién
de estos eventos se insert6 en unos comportamientos asis-
tencialistas de esas élites industriales para con la sociedad,
que hacen parte de una tradicién paternalista de larga data
en Antioquia, que excedié a los empresarios textiles y que
no se manifestd solamente en lo cultural.

37 Utilizamos el término mecenazgo para referirnos a aquellas actividades en
las que un grupo o un individuo patrocina, es decir, defiende, protege 0 ampara la
produccién o circulacién de las letras o las artes. Para un andlisis del mecenazgo
contemporineo y sus derivaciones terminolégicas, véase Angel Monlled y Galcera,
“Sociologia del nuevo mecenazgo y patrocinio del arte”, en Actas del vir Congreso
Espariol de Historia del Arte (Murcia: Universidad de Murcia, 1988), 755-764.
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Esa tradicidn, como veremos, estaba sustentada en la
idea de que eran las elites patronales, y no el Estado por
ejemplo, las encargadas de impulsar el progreso social y
el desarrollo econdémico de la region. En este sentido, la
modernidad artistica, elegida como eje central de las bie-
nales de arte de Coltejer, era entendida como una manifes-
tacion, en el dmbito de la cultura, de las ideas del progreso
y del desarrollo. Por tal motivo, segin los imaginarios que
tenian los industriales sobre su rol en la sociedad, era su
responsabilidad la promocién y divulgacién de esos len-
guajes del arte en el campo local.

En el segundo capitulo abordaremos laincidencia delas
bienales de Coltejer en la vida politica regional y nacional,
para lo cual tomaremos como objeto de estudio los espa-
cios de exhibicién de las imdgenes presentadas en dichos
eventos. Creemos que la carencia de espacios especializa-
dos en la contemplacién estética —como podrian ser el
museo o la galeria de arte modernos—, debido en parte a
la incipiente institucionalidad de la modernidad artistica
en Medellin, permitié que los intereses propios de la bur-
guesiay el impulso modernizador de la bienal tuviesen un
alcance mds amplio, masivo y directo, pero a su vez fueran
eventos altamente conflictivos.

Veremos cémo las dos primeras ediciones de la bienal,
llevadas a cabo en el campus de la Universidad de Antioquia,
tuvieron un impacto particular sobre el publico estudiantil
de ese claustro, que atravesaba en esos afios por dlgidos con-
flictos sociales producto de una crisis estudiantil que afecté la
vida cultural del estudiantado. En este punto, nuestra hip-
tesis es que la supuesta neutralidad de los lenguajes de la
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modernidad artistica, tal como fue entendida por sus impul-
sores, funciond para apaciguar los intentos de determinados
grupos sociales por promover una lucha revolucionaria en
el sector de la cultura contrapuesta a los intereses de la bur-
guesia industrial.

Mis adelante en el capitulo trataremos la relaciéon de la
bienal con el espacio urbano a partir de la realizacién de
la tercera bienal en los s6tanos del recién construido edificio
Coltejer. Veremos como la modernidad artistica se insertd,
en ese caso, en unos procesos de transformacién de la ciu-
dad que afectaron tanto el entramado urbano de Medellin
como la forma en que los ciudadanos habitaban el espacio.

En el tercer capitulo abordaremos el ptblico de las biena-
les de Coltejer y las repercusiones que tuvieron esos eventos
en la sociedad medellinense, centrindonos en dos aspectos:
el proyecto didéctico que se propuso desde la bienal de 1970
y que encontré su punto de mayor materializacién en el
evento siguiente, y que tenia como objetivo la formacién de
un publico que pudiese apreciar y entender las mds actuales
formas del arte moderno y contempordneo. En este punto
serd fundamental el andlisis del publico especializado que
asistio a las bienales, es decir los criticos de arte y los artistas,
centrindonos en los debates y conflictos que se generaron
entorno a la adjudicacién de premios y la predileccién por
determinados lenguajes u obras. Tales debates, y la circula-
cién deideas que ellos generaron, fueron fundamentales para
la consolidacién de un campo artistico para el arte moderno
conunaautonomiarelativa en el dambito local y regional. Asi-
mismo, veremos las estrategias de resistencia a los lenguajes
de la modernidad, que daban cuenta de las dificultades que
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tuvo cierto sector de la sociedad antioquefia por aceptar y
comprender las propuestas a las que las bienales intentaron
dar visibilidad.

Mis adelante, veremos cémo ese proyecto didéctico se
articulé con un impulso mds amplio que pretendia la for-
macién de un “ciudadano moderno” habitante de la urbe
moderna, que debia conocer los lenguajes y debates mds
actuales del arte y dela cultura, pero que no se limitaba a ello.
Dicha pretension de los organizadores de la bienal explica,
segun pensamos, el interés de estos de hacer un evento masivo,
democritico y educativo, sin precedentes en el contexto local,
al mismo tiempo que estaba en consonancia con los ideales
de las élites industriales de la region de contribuir a la trans-
formacién de la sociedad por medio de proyectos sociales
de largo alcance. Asi, el proyecto didictico promovido, y la
bienal misma, se pensaron como una experiencia de cons-
truccién de nuevas sensibilidades culturales acordes al mito
de una modernidad urbana y cosmopolita, que dichas élites
promovian y defendian.

Por dltimo, en el cuarto capitulo desarrollaremos un
relato de las bienales de Coltejer después de 1972 y abor-
daremos los alcances y las repercusiones de esos eventos
en el campo artistico local luego de su desaparicién en ese
afo. Intentaremos determinar, en primer lugar, las razo-
nes de la cancelacion luego de la tltima edicién financiada
por Coltejer. Sobre este punto, nuestra hipétesis es que
la desaparicion de las bienales fue producto de una con-
juncién de factores internos a la organizacién, particular-
mente criticas a la gestidn, con otros de tipo externo como
su dependencia de los intereses de los empresarios, lo que
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hizo que estas no tuviesen autonomia sobre los vaivenes
de la economia regional.

Asimismo, consideramos importante incluir los alcan-
ces de las bienales en la formacién de un campo cultural
y artistico con cierta autonomia en la ciudad de Medellin,
que se manifestd, principalmente, en la creacion de otras
instituciones que intentaban homologar o prolongar los
alcances de las tres primeras bienales. Por tltimo, abor-
daremos el destino de la coleccién privada de la compaiia
Coltejer y sus intentos por darle a esta una nueva visibili-
dad por medio de la creacién de una sala permanente en el
Museo de Antioquia.
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Capitulo 1
Las industrias Coltejer y el mecenazgo
del arte moderno

Jamas se da un documento de cultura sin
que lo sea a la vez de barbarie. E igual que
él mismo no estd libre de barbarie, tampoco
lo estd el proceso de transmision en el

que pasa de uno a otro.

WALTER BENJAMIN!

La Compaiiia Colombiana de Tejidos Coltejer fue fundada
en 1907 por Alejandro Echavarria (Barbosa, 1859 — Medellin,
1928) y sus hijos, en sociedad con Vicente B. Villa. Coltejer
fue un caso paradigmatico de los procesos de industrializa-
cién y crecimiento econdmico por los que atravesé Medellin
durante la primera mitad del siglo xx. Al igual que otras
compaiiias de la region, se fundé con capitales provenientes
deunacasa de comercio: la Casa Comercial delos Echavarria
que abrid en 1904 en sustitucion de la casa R. Echavarria e
Hijo, fundada en 1872, que entre otros productos comer-
cializaba telas importadas.?

! Walter Benjamin, Discursos interrumpidos 1 (Madrid: Taurus, 1973), 182.

2 Desde el siglo x1x las principales actividades econdmicas del departamento de
Antioquia fueron la minerfa y el comercio, y los productos de mayor exportacién
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En 1908 fue puesta en marcha lafibrica de Coltejer, que
dos afios después empleaba a 182 obreros, en su mayoria
mujeres, algunas de ellas nifias, y para 1914 contaba con sus
primeras maquinas de hilado.? Fabricaban tejidos de punto
como camisetas y medias de lana, ademds de tejidos planos
de algoddn con hilazas importadas de Alemania, Estados
Unidos e Inglaterra, lo que demuestra que su produccion
estaba més diversificada que otras compaiifas predeceso-
ras, como la Fdbrica de Hilados y Tejidos de Bello (fundada
originalmente en 1902), que producia solo hilos y tejidos.*

El crecimiento de Coltejer en las décadas siguientes fue
considerable: en 1932 adquirid las primeras maquinas de
estampaciony en 1942 y 1944 compro6 dos empresas textiles

eran el oro y posteriormente el café. Estas actividades permitieron una acumu-
lacién de capital que posteriormente fue invertido en otras actividades de tipo
industrial, cuyo objetivo era la sustitucién progresiva de importaciones que rea-
lizaban las casas comerciales. Varias compafiias de la industria textil fueron fun-
dadas por duefios de casas de comercio: la Fibrica de Tejidos de Cortés, Duque
y Cfa., que surgié con capitales de la Casa de Comercio de Cortés Duque, o las
tres importantes empresas Coltejer, Fabricato y Tejicondor. Estas tltimas son
ejemplos de este traspaso de capitales de la actividad comercial a la de produccién
industrial. Fernando Botero Herrera, La industrializacion en Antioquia: génesis
y consolidacion 1900-1930 (Medellin: Hombre Nuevo Editores, 2003), 54. Sobre
laimportancia de la expansién de la produccién cafetera en Colombia en los pro-
cesos de industrializacién, véase Santiago Montenegro, El arduo transito hacia la
modernidad: historia de la industria textil colombiana durante la primera mitad
del siglo xx (Medellin: Universidad de Antioquia, 2002), 40-48.

3 Marfa Claudia Saavedra Restrepo, “Empresas y empresarios: el caso de la
produccidn textil en Antioquia (1900-1930)”, en Carlos Davila Ladrén de Gue-
vara, comp., Empresasy empresarios en la historia de Colombia, tomo 11 (Bogota:
Norma y Ediciones Uniandes, 2003), 1227-1228.

* Botero Herrera, La industrializacion en Antioquia, 45-52; Santiago Mon-
tenegro, El arduo transito hacia la modernidad, 108-113.
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de importancia en la ciudad: Rosellén y Sedeco, respectiva-
mente. Para 1943 Coltejer contaba con mil novecientos telares,
setenta mil husos y mds de cuatro mil trabajadores, consoli-
ddndose como una de las empresas mas grandes del pais.’

Otrade las empresas de gran envergadura fundadas para
competir con las ya existentes fue la Fabrica de Hilados y
Tejidos El Hato, Fabricato, creada en 1920 en el municipio
deBello por Carlos Mejia Restrepo (representante de la Casa
Comercial L. Mejia S. y Cia.), Antonio Navarro (represen-
tante de la Casa Comercial Miguel Navarro y Cia.) y Alberto
Echavarria(delaCasaR. Echavarriay Cia.).¢ Sufibrica abri6
en 1923 con tecnologia de punta para esos afios, con algodén
importado de Estados Unidos y con una produccién espe-
cializada en telas de alta calidad y telas finas. Fabricato llegé
a ser, junto con Coltejer, una de las dos fabricas textiles mas
importantes de la regién, contando para 1943 con tres mil
trabajadores.” Al tamafio de estas dos compaiiias del sector
en Antioquia solo pudo asemejarse Tejicondor, creada en
1934 por representantes de doce casas comerciales, que llegd
a ser la tercera fabrica textil mas grande del pais al finalizar
la Segunda Guerra Mundial.®

Estas, y otras empresas textiles que se crearon en la ciu-
dad, atravesaron por importantes transformaciones en el tras-
curso del siglo; destacan la modernizacién de sus centros de
produccidn, la diversificacion de sus productos y la conso-
lidacién de un mercado regional que permitié la aparicién

> Santiago Montenegro, El arduo transito hacia la modernidad, 116-123.
¢ Fernando Botero Herrera, La industrializacion en Antioguia, 59.

7 Santiago Montenegro, El arduo transito hacia la modernidad, 135-138.
$ Ibid., 139.
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de nuevas compaiifas.’ Hasta finales de la década de 1960, 1a
actividad del sector textil fue uno de los principales motores
del desarrollo econdmico en la regidn, representando para
esos afios el 90% de la produccidn de textiles de algoddn
del pais, lo que hizo de Medellin una capital de la produc-
cién de telas a nivel latinoamericano.'® De esta manera, el
papel de la industria textil fue fundamental en los procesos
de industrializacion por los que atravesé esa ciudad durante
el siglo xx.

Ademads deimpulsar el desarrollo industrial y econdémico
de la regidn, las empresas textiles de Antioquia llevaron a
cabo, desde principios del siglo xx, proyectos de asistencia,
cuyo objetivo era promover procesos de modernizacién y
solucionar problemas de caricter social enla region. Dichos
proyectos se realizaron en diversos dmbitos, como la edu-
cacién (financiacion de escuelas para los hijos de los obre-
ros); en la vivienda de interés social (construccion de barrios
y concentraciones de obreros por medio de la creacién de
fundaciones como Fraternidad Medellin de 1957); en la salud
publica (subsidios en supermercados para los asalariados,
programas de salud preventiva y financiacion de hospitales,

% Algunas de ellas fueron la Fébrica de Tejidos de Cortés, Duque y Cia.
(1909), la Fébrica de Telas El Perro Negro (1909), la fibrica de Claudio y Carlos
Arango (1909), Tejiunién (1919), Rosellén, fundada en el municipio de Envigado
con un edificio propio en 1912 y que comenzd sus actividades en 1915, y poste-
riormente la Fabrica de Hilados y Tejidos El Hato, Fabricato.

19 Jorge Valencia Restrepo, “La industrializaciéon de Medellin y su drea cir-
cundante”, en Melo, Historia de Medellin,476; Maria Claudia Saavedra Restrepo,
“Empresas y empresarios: el caso de la produccién textil en Antioquia (1900-
1930)”, en Ddvila Ladron de Guevara, Empresas y empresarios en la bistoria de
Colombia, 1215-1248.
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entre otros); y en la cultura y las artes (organizacién de con-
cursos y eventos de promocién de las artes).

El objeto de estudio de este primer capitulo seran los pro-
yectos de asistencia social desarrollados por la empresa pri-
vada en Medellin a mediados del siglo xx. Especificamente,
nos centraremos en aquellas iniciativas de Coltejer que toma-
ron la forma de mecenazgo en el campo de la cultura, entre
las que se encuentran las bienales de arte de esa compaiifa.

El capitulo estard dividido en tres secciones por medio
de las cuales pretendemos responder a la pregunta de por
qué los dirigentes de la compaiifa Coltejer decidieron inci-
dir en el campo de la cultura por medio de la realizacién de
las bienales de arte moderno.

La primera seccién aborda las representaciones que
los miembros de las élites industriales tenfan de si mis-
mos, es decir, las responsabilidades que se adjudicaron en
el desarrollo de la sociedad antioquefia por medio de una
idea particular sobre el asistencialismo; en la segunda vere-
mos la incidencia de los impulsos asistencialistas de esas
élites industriales en el campo de las artes por medio de la
organizaciény el financiamiento de eventos culturales; por
dltimo, en la tercera seccidon veremos cémo, con la labor de
Leonel Estrada, los impulsos de las élites industriales por
incidir en el campo de las artes tomaron un giro particular
que se expresé en un interés hacia la modernidad artistica.
Tanto los discursos de Estrada sobre la modernidad en las
artes como las ideas de Uribe Echavarria sobre su labor
social como empresario servirdin de marco para entender
los motivos que explican la propuesta de realizacion de
unas bienales de arte, con las que finalizaremos el capitulo.
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El asistencialismo como labor social del empresario
Los proyectos asistencialistas desarrollados por las élites
industriales en Medellin comenzaron en los albores del
siglo xx, al mismo tiempo que los primeros procesos de indus-
trializacién en la ciudad e incluso antes de que se formularan
las leyes nacionales que estipulaban obligaciones de este tipo
para las companias.!! Asilo demuestra, por ejemplo, el caso
del fundador de Coltejer, Alejandro Echavarria, figura fun-
damental en la creacién de instituciones como el Hospital
Universitario San Vicente de Patl en 1912.12

No obstante, a mediados del siglo xx, el contexto de
la economia nacional y transnacional presentd ciertas cir-
cunstancias que influyeron en el desarrollo de la industria
anivel regional y en su relacidn con el entramado social.

En el dmbito continental, por ejemplo, instituciones
como la Comisién Econémica para América Latina (Cepal),

' Nicanor Restrepo Santamaria, Empresariado antioquerio y sociedad,
1940-2004. Influencia de las élites patronales de Antioguia en las politicas socioe-
conémicas colombianas (Medellin: Universidad de Antioquia, 2011, 124-125.

12 Parauna historia del asistencialismo de las élites industriales en Antioquia,
véase, Restrepo Santamaria, Empresariado antioquerio y sociedad. Ademis de los
proyectos mencionados, las élites industriales de la regién crearon instituciones de
control social, como los patronatos, que daban cuenta de las relaciones entre esos
grupos productivos y las autoridades eclesidsticas, asi como del papel que ambos se
adjudicaron en la formacién moral de la sociedad antioquefia. El patronato era
una “institucién benéfica inspirada en la caridad cristiana, con orientacion reli-
giosa” financiada tanto por la Iglesia catélica como por grupos empresarios y
organizaciones gubernamentales. Esas instituciones de formacién y de control,
al tiempo de intentar mantener el statu quo en cuestiones morales y religiosas,
funcionaron como mecanismos de oposicién y de resistencia a los movimientos
sindicales de corte socialista que comenzaron a aparecer haciala décadade 1920 en
la ciudad. Ivin Dario Osorio, “Historia del sindicalismo”, en Jorge Orlando Melo,
ed., Historia de Antioguia (Bogota: Suramericana de Seguros, 1988): 279-286.
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creada en 1948 en el marco del Consejo Econémico y Social
delas Naciones Unidas, contribuyd ala gestacion y puesta
en prictica de teorfas econdmicas basadas en mecanismos
parael desarrollo y lamodernizacién social e institucional.!®
Algunas de esas teorias, conocidas en el continente con el
nombre de desarrollismo, se basaban en la idea de que las
iniciativas politicas y econémicas en América Latina debian
centrarse en promover la industrializacién como principal
motor del desarrollo. Para algunos de sus principales expo-
nentes, como el brasilero Celso Furtado, el impulso de la
economia industrial tendria como consecuencias la poten-
cializacion de la investigacion empirica y la innovacion en
las técnicas de produccion. Por ese motivo, segin propo-
nia Furtado, el empresario industrial se caracterizaria por
formar de si mismo una imagen de “creador de progreso”
en la sociedad."

13 Segtin Rosemary Thorp, los aportes de la Cepal a la economia regional
fueron, fundamentalmente, “el desarrollo, en primer lugar, de una identidad
regional, segundo, de sistemas nacionales de anélisis e informacién, y tercero, de
una decidida critica no marxista a los mecanismos de mercado y sus resultados,
y con ella una nueva legitimidad subyacente del papel del Estado”. Rosemary
Thorp, “El papel de la Cepal en el desarrollo de América Latina en los afios cin-
cuentay sesenta”, en La Cepal en sus 50 arios. Notas de un seminario conmemo-
rativo (Santiago de Chile: Comisién Econémica para América Latinay el Caribe,
2000), 25. En sus primeros quince afios de funcionamiento, la Cepal fue objeto de
criticas y ataques por parte del gobierno estadounidense. Esa situacién cambid
a partir de 1961, con la llegada del presidente Kennedy al Gobierno, cuando se
impulsé una politica de relaciones con América Latina —denominada Alianza
para el Progreso— en la que se incorporaron los lineamientos desarrollados en
la Cepal. Osvaldo Sunkel, “La labor de la Cepal en sus primeros dos decenios”,
en La Cepal en sus 50 afios, 33-40.

4 Celso Furtado, Teoria politica y desarrollo economico (Bogota, Siglo xxi,
1982), 151-152.
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La Cepal llevé a cabo asesorias y anilisis que fueron
adoptados por otras instituciones y proyectos regionales,
como la Alianza para el Progreso, constituyéndose asi en
una entidad fundamental en el plano discursivo, en medios
académicos, politicos, estatales, y como motor de la integra-
cién regional de dichos medios.!® Para el caso colombiano,
las teorias y las recomendaciones en materia de apoyo y
proteccién a la industria propuestas por la Cepal tuvieron
una mayor aplicacién que en otros paises por tres motivos:
los impulsos reformistas que se propusieron en el comienzo
del Frente Nacional, en particular por su primer presidente
Alberto Lleras (1958-1962); el modelo de desarrollismo que
se propuso desde las politicas estatales estadounidenses para
América Latina en el marco de la Alianza para el Progreso
desde 1961; y el papel de los industriales en el apoyo y la
gestion del nuevo modelo politico y econémico del Frente
Nacional.!®

En 1964, la Cepal publicé un exhaustivo estudio sobre
el estado de la industria textil en Colombia, que da cuenta

15 Se denominé Alianza para el Progreso al proyecto de ayuda econémica,
politica y social para América Latina presentado por el presidente Kennedy. El
objetivo principal de la Alianza fue mejorar el nivel de vida de la poblacién del
continente, al mismo tiempo que servia como mecanismo para contrarrestar la
influencia del comunismo en la regién luego de la revolucién cubana. El proyecto
fue anunciado el 13 de marzo de 1961 y tendria una duracién de diez afios, en los
que se pensaban desarrollar estrategias con miras a aumentar la renta per cdpita
enun 2,5 % anualmente. Walter Krause, “La Alianza para el Progreso”, Journal
of Inter-American Studies 5,n.° 1 (enero de 1963): 67-81.

16 Algunas de las estrategias llevadas a cabo en este contexto o por influen-
cia de la Cepal fueron la creacién del Plan Decenal de Desarrollo Econémico y
Social, 1961-1970; el Plan Cuatrienal de Inversiones; o tratados de integracién
subregional como el Tratado de Montevideo (1960) y el posterior Pacto Andino
(1969). Tirado Mejia, Los asios sesenta, 103-109.
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delasrelaciones entre ese tipo de instituciones y los grupos
industriales colombianos como la ANDI (Asociacién Nacio-
nal de Industriales).”” En el informe, la Cepal explicaba las
especificidades de la industria de textiles en Colombia sin
enfatizar en casos particulares: apuntaban como caracte-
ristica principal de ese sector productivo en Colombia su
dinamismo y modernidad con respecto a otros paises de la
regiony sefialaban la importancia del consumo en el creci-
miento de la capacidad productiva de las compaiiias nacio-
nales. Asimismo, afirmaban que:

Es posible que la situacidon ventajosa en que se encuen-
tra la industria textil colombiana se deba a factores
muy particulares, como su alta concentracién en un
departamento del pais — Antioquia— y en su centro, la
ciudad de Medellin, donde prevalece una clase empre-
sarial quiz4 Ginica en América Latina por su iniciativa,

visién y espiritu progresista.'s

Este cardcter “progresista”, que marca el discurso cepa-
lino, da cuenta de las representaciones'® que los industriales

17 Comisién Econémica para América Latina, La industria textil en Amé-
rica Latina 111. Colombia (Nueva York: Comisién Econémica para América
Latina, 1964).

18 Ibid., 4. Otro anilisis del estado de la industria y la economia regional
a mediados de los sesenta puede encontrarse en Carlos Quintana, “La Cepal y
la integracidn latinoamericana”, Boletin (00089958) 13, 1n.° 5 (1967): 203-211.

19 Entendemos representacion en el sentido propuesto por Roger Chartier
y Louis Marin: como el conjunto de formas por medio de las cuales los indivi-
duos, los grupos y los poderes construyen y proponen una imagen de si mismos.
Roger Chartier, El mundo como representacion. Estudios sobre bistoria cultural
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antioquefios tenian de si mismos por esos afios y del papel
que ellos mismo se adjudicaron en los procesos de moderni-
zacion®y progreso? por los que atravesé laregion a mediados
del siglo xx. Al respecto, Jorge Orlando Melo ha afirmado
que, en Colombia,

para 1930 se habian creado las condiciones fundamen-

tales para el desarrollo de un proceso modernizador,

(Barcelona: Gedisa, 2005); Louis Marin, Le Portrait du Roi (Paris: Editions de
Minuit, 1981).

2 Para una revisién de los procesos culturales de modernizacién en el caso
europeo, véase Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La expe-
riencia de la modernidad (Madrid: Siglo xx1, 1988). Berman divide la moderni-
dad en tres fases que van desde el siglo xv1 hasta finales del siglo xvrrt, en la que
hay una inconciencia de la modernidad; una etapa revolucionaria, desde 1790
hasta el siglo xx, cuando se despliegan las ideas de modernidad y modernismo;
y una tltima fase, en el siglo xx, de expansién global del modernismo. Para un
anilisis del texto de Berman ver: Perry Anderson, “Modernidad y revolucién”,
en Colombia: el despertar de la modernidad, comp. por Fabio Giraldo Isazay
Fernando Viviescas (Bogota: Fondo Nacional por Colombia, 1991), 67-89. Sobre
la cuestién de la modernidad, véase también Jirgen Habermas, “Modernidad
versus postmodernidad”, en Colombia: el despertar de la modernidad, 17-31.

21 Recuperamos la nocién progreso como “la creencia segtin la cual una
reestructuracién industrial del mundo es capaz de producir la buena sociedad al
proporcionar felicidad material a las masas”. Susan Buck-Morss, Mundo soriado
y catdstrofe. Desaparicion de la utopia de masas en el Este y el Oeste (Madrid:
Machado Libros, 2004), 13. Cornelius Castoriadis ha afirmado que, con la “crisis
del progreso” experimentada en el mundo occidental a partir de la Gran Depresion
y de las dos Guerras Mundiales, se ha legitimado un discurso que ha reemplazado
la idea de “progreso” por la de “desarrollo”. Con esa ultima nocién, se intenta
aludir a un supuesto estado de madurez de las sociedades, en el que estas, gra-
cias en parte a la expansién y consolidacion de una clase burguesa, son capaces
de generar un crecimiento autosostenido e ilimitado de las fuerzas productivas.
Cornelius Castoriadis, “Reflexiones sobre el ‘desarrollo’ y la ‘racionalidad’”, en
Colombia: el despertar de la modernidad, 90-111. Sobre ese tema, véase también
Robert Nisbet, Historia de la idea de progreso (Barcelona: Gedisa, 1981).
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y que el periodo de 1930 a 1958 consolidé este proce-
s0, aunque en un contexto particularmente contradic-
torio. A partir de 1958 el dominio de las instituciones
modernas se impone en forma acelerada, pero sin
dejar de coexistir con aspectos tradicionales incor-
porados y promovidos en muchas ocasiones por las

instituciones modernas.?

Ese proceso, que Melo ha llamado modernizacion tra-
dicionalista, a pesar de lo contradictorio del término, fue
promovido en el pais, en parte, por el modelo de desarrollo
impuesto por las élites conservadoras industriales antioque-
fias.”> En ese modelo coexistian los impulsos de un desarrollo
industrial, con el respectivo mejoramiento de las estructu-
ras de produccidn capitalistas y su modernizacidn, con una
defensa de valores culturales tradicionalistas vinculados ala
vida familiar y religiosa, propia de un “ethos social indivi-
dualista”.?* No obstante, esa modernizacion tradicionalista
permitid, a partir sobre todo del Frente Nacional, desarrollos
culturales como la expansion del sistema escolar masivo, la
democratizacién de medios de comunicacién como la prensa
y laradio, la consolidacién del conocimiento cientifico pro-
fesional y la institucionalizacién de la cultura y las artes,
entre otros.

22 Jorge Orlando Melo, “Consideraciones sobre modernidad y moderniza-
cién”, en Colombia: el despertar de la modernidad, 239.

% Tbid., 235.

2 Tbid. Sobre ese tema, véase también Luis H. Fajardo, La moralidad pro-
testante de los antioquerios. Estructura social y personalidad (Cali: Universidad
del Valle, 1966).
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En el caso del departamento de Antioquia, varios auto-
res, entre ellos Luis H. Fajardo, Daniel Pécaut y Nicanor
Restrepo Santamaria, han afirmado que una de las carac-
teristicas de las élites industriales de esa regién ha sido que
estas no se han conformado por grupos tradicionales pro-
venientes de linajes de corte aristocritico, como ocurrié en
Popayan o Bogota, sino de nuevos empresarios self-made, o
autoformados, vinculados a sistemas de comercio diferentes
alos del periodo colonial.?® Para Restrepo Santamaria, por
ejemplo, el caricter cambiante y renovado de la burguesia
antioqueia, en muchos casos de origen rural, y su falta de
enraizamiento en grupos tradicionales de poder, propicié
su movilidad hacia otros sectores diferentes al de la admi-
nistracién empresarial.

De esta manera, los industriales antioquefios solian
moverse entre el sector privado y la administracién publica,
desempendndose en cargos en la Gobernacién del departa-
mento, la Alcaldia o el Concejo de la ciudad vy, en algunos
casos, yuxtaponiendo sus funciones y confundiendo las distin-
ciones entre lo ptblico y lo privado.?® Ejemplo de lo anterior

2 Daniel Pécaut afirmd en 1970 que “si existe una especificidad desde
principios de la industrializacién antioquefia, se refiere a la ausencia de una elite
tradicional que, como en Popayin o Bogota, estuviera vinculada al desarrollo
del comercio o la industrial”. Citado en Restrepo Santamaria, Empresariado
antioquerio y Sociedad, 1940-2004, 80. Sobre este tema, véase también Fajardo,
La moralidad protestante de los antioquerios.

% “Los cargos de gobernador del departamento, de alcalde de Medellin o
de rector de la Universidad de Antioquia eran parte de distinciones honorificas
para esos dirigentes que buscaban trasmitir a la gestién politica la eficacia de sus
gestiones econémicas”. Daniel Pécaut en Restrepo Santamaria, Empresariado
antioquerio y Sociedad, 1940-2004, 87. Véase también Fernando Botero Herrera,
Medellin 1890-1950. Historia urbana y juego de intereses (Medellin: Editorial
Universidad de Antioquia, 1996), 62.
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fueron los presidentes de Coltejer Carlos J. Echavarria (Mede-
llin, 1902-1978), quien dirigio la compaiiifa desde 1940 hasta
1961 y que fue miembro del directorio del Partido Conser-
vador; o su sobrino Rodrigo Uribe Echavarria (Medellin,
1918-2001), presidente de la compania desde 1961 hasta 1974,
que fue concejal de Medellin en los periodos 1958-1960 y
1968-1970, gobernador de Antioquia 1978-1980 y senador
dela Republica.”

Los anteriores no fueron casos aislados de traspasos
de la actividad econdmica a la gestion de la administra-
cién publica. Ricardo Olano manifestaba afios atrds que
“el concejo [de la ciudad] debe ser compuesto de ingenie-
ros, médicos, hombres de negocios, abogados, arquitectos,
industriales. No se ve qué papel puede hacer un politico en
un Concejo municipal”.?® Las indistinciones entre la labor de
administracién empresarial, llevada a cabo por la burgue-
sfaindustrial, y las actividades de gestién y administracién
publica permiten comprender el porqué de la incursién de
esas élites en otros aspectos de la sociedad como el educa-
tivo y el de la cultura.

Alrespecto, Fernando A. Gil Araque haafirmado ensu
tesis doctoral que los ideales del progreso se manifestaron
en las élites de la ciudad Medellin desde el dltimo cuarto
del siglo x1x hasta la primera mitad del xx en una unién dis-
cursiva con laidea de civilizacién y de modernizacién. Para
estas élites, esas nociones tenfan puntos en comun con las
enunciadas por las élites europeas y por autores del siglo x1x

27 Luis Alvaro Gallo Martinez, Diccionario biogrdfico de antioquesios
(Bogota: Luis Gallo Martinez, 2008), 243 y 717.

28 Citado en Botero Herrera, Medellin 1890-1950, 33.
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como Saint Simon, que basaban el motor del progreso de
la sociedad y su civilizacién en el desarrollo industrial y en
el liderazgo civico que los grupos de industriales podian
ejercer en el resto del tejido social.?’ De esa manera, con-
tinda el autor,

la idea de progreso unida al crecimiento econémico,
permitié el surgimiento de grupos de amigos que pa-
trocinaron artistas y conciertos, que trajeron del exte-
rior exposiciones de pintura, arquitectos y grupos de
musica e intérpretes, que ampliaron de manera signifi-

cativa el horizonte del arte en la ciudad de Medellin.*®

Es en este marco en el que Rodrigo Uribe Echavarria,
nieto del fundador de Coltejer Alejandro Echavarria, se
desempefié como presidente de la compaiiia (1961-1974).
Durante los trece afios de su gestion, Coltejer atravesé por
un proceso de modernizacién en su infraestructuray de cre-
cimiento de su mercado que le permitieron a la compaiia
desarrollar proyectos de asistencia de diversa indole. Esos
proyectos intentaron ajustarse a los cambios sociales por
los que atravesaba la ciudad, continuando con el objetivo
de llevar a cabo el proceso modernizador de la sociedad.

Segtin afirmé al asumir la direccién de la compaiiia, la
propuestade trabajo de Rodrigo Uribe Echavarria consistia
enun programa de cinco puntos que inclufa: 1) “Conservar

?» Fernando A. Gil Araque, “La ciudad que en-canta. Pricticas musicales en
torno ala musica académica en Medellin, 1937-1961” (tesis doctoral, Universidad
Nacional de Colombia, Medellin, 2009), 58.

% Tbid., 57.
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el liderato en volumen de produccién, calidad y eficiencia
dentro de la industria textil latinoamericana™; 2) “Aumen-
tar las exportaciones de textiles con el dnimo de contribuir
a la solucidn efectiva de la escasez de divisas que afecta
al pais”; 3) “Promover la descentralizacién industrial”;
4) “Diversificar la produccién de Coltejer con la manu-
factura de articulos relacionados con textiles”; y 5) “Esta-
blecer planes de mejoramiento socio-econémico para los
trabajadores de Coltejer”.?!

Es en ese ultimo punto en el que se enmarcaron diver-
sas propuestas sociales y culturales que llevé a cabo la com-
pafia durante la presidencia de Echavarria, entre las que
se encuentra la realizacion de las bienales de arte. Segtin
expresé en varias oportunidades, Echavarria consideraba
que su labor social al mando de la compaiiia Coltejer tenia
como objetivo consolidar unos procesos particulares de
modernizacién de la sociedad colombiana y antioqueiia.
Asilo afirmé en 1972:

Un gerente no debe interesarse tan solo en los aspec-
tos econdmicos: debe estar atento a los problemas de
su pafs, a su desarrollo; al mejoramiento del pueblo
colombiano. Hay que tener en cuenta que la empresa
privada es un patrimonio nacional y, como tal, debe

aprovecharse en beneficio de todos.*

31 “Lafuncidn social del empresario”, Industrial y desarrollo 1,n.° 4 (mayo
de 1972): 22.

32 Rodrigo Uribe Echavarria, citado en Gloria Valencia D., “La empresa
como servicio social”, El Tiempo (Bogotd, 3 de mayo de 1972): 3-B.
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Echavarria concebia la empresa privada como un patri-
monio del pais que “se proyecta a la Comunidad en todos
los campos”, y que no responde a la satisfaccion de benefi-
cios particulares sino colectivos.”® Es decir, se pensaba a si
mismo, en cuanto empresario, como un servidor pablico que
compartia obligaciones con los obreros de la fibrica en el
sentido de que, tanto los unos como los otros, tenia la obli-
gacion de defender los intereses nacionales.

En sus discursos, Echavarria daba cuenta de las 16gicas
e intereses especificos —siguiendo a Bourdieu— por las que
se articulaba su labor en la empresa privada “como servicio
[y] como factor de desarrollo, proyectada ala comunidad”.*
De esta manera lleg6 a defender la dimension social que el
empresario, seglin pensaba, debia tener:

Quienes estamos al frente de la empresa privada so-
mos servidores de la comunidad y esta tiene derecho
a saber qué pensamos y cémo estamos manejando
aquella porcién delos medios de produccién que nos
ha sido encomendada. Los accionistas deben com-
prender —en cuanto propietarios de las empresas —

que sirven mejor sus intereses y se les defiende con

33 Rodrigo Uribe Echavarria, “Discurso para la inauguracién de la escuela
donada por Coltejer en el barrio Santo Domingo Savio de Medellin el 7 de abril
de 19727, reproducido en Lanzadera, n.° 5 (Medellin, marzo-abril de 1972): 4-5.

3* Rodrigo Uribe Echavarria, “Discurso inaugural”, en memorias de la 111
Bienal de Coltejer (Medellin, 1972), 7.
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mas eficacia, cuando se hace participe ala comunidad

del grado de prosperidad que aquellas alcanzan.®

Como afirmamos, las trasformaciones de Coltejer por
las que atraves6 a mediados del siglo xx se enmarcaron en
unos procesos mas amplios de modernizacién que afecta-
ron diversos sectores de la vida social y productiva del pais.
Entre las décadas de 1940y 1960, la ciudad de Medellin fue
testigo de un importante crecimiento demogréfico, pasando
de 358189 habitantes en 1951 a 772887 en 1964. La mayo-
ria de los nuevos habitantes de la ciudad provenian de sec-
tores rurales, muchos de ellos desplazados por la creciente
situacién de violencia producto de los conflictos bipartidis-
tas, que engrosaron las listas de empleados de las industrias
locales y transformaron el espacio urbanistico de la ciudad.*
Las migraciones internas y el crecimiento demografico del
tejido urbano de Medellin presentaron nuevos retos a los
procesos de modernizacién que las élites industriales pre-
tendfan impulsar.

Entre los proyectos de corte asistencialista desarrolla-
dos por Coltejer en esos afios podemos mencionar la cons-
truccién de la Escuela de Santo Domingo Savio de Medellin;
las donaciones a la Universidad del Norte en Barranquilla
y al Instituto de Integracién Cultural, encargado de rea-
lizar actividades de investigacion y divulgacién cientifica;

35 Rodrigo Uribe Echavarria, “Informe de Rodrigo Uribe Echavarria sobre
las actividades de la empresa en el primer semestre de 1972”, Lanzadera n.° 8
(Medellin, septiembre-octubre de 1972): 11.

3 Patricia Londofio Vega, “La vida diaria: usos y costumbres”, en Melo,
Historia de Antioquia, 331.
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enla financiacién del Concurso Nacional Folclérico y, por
supuesto, en las bienales de arte. Todos ellos, segin afirmé
el director de Coltejer, pretendian consolidar ese proyecto
social modernizador, a la vez que aspiraban a hacer parti-
cipe ala comunidad de la “prosperidad” por la que atrave-
saba la compaififa.’” Asi lo expresd en el discurso inaugural
de la 11 Bienal de Coltejer:

La empresa que propicia este certamen no es autono-
ma. Es dependiente de todos los sectores de la sociedad
y atodos y cada uno de ellos quiere servir para que la
relacién entre Empresa y Comunidad tienda a robus-
tecerse. [...] Por eso Coltejer ha creado escuelas, ha
ayudado al avance de las universidades colombianas,
ha estimulado alos bachilleres y alos universitarios, ha
prestado su ayuda a los hospitales, ha propiciado el
deporte, ha estimulado las artes pldsticas, escénicas
y musicales. Por eso mismo ha creado la Bienal de
Medellin, la Bienal de Colombia.*

Las ideas de Uribe Echavarria estaban en sintonia con
las expresadas mis de ciento veinte afios antes por Baude-
laire, en el prefacio de su critica al Salén de Paris de 1846
titulado “A los burgueses”. En él, Baudelaire afirmaba
que la empresa de la burguesia debia responder al elevado

37 Rodrigo Uribe Echavarria, “Informe de Rodrigo Uribe Echavarria sobre
las actividades de la empresa en el primer semestre de 1972, 11-12.

38 Rodrigo Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 11 Bienal de Coltejer”
(Medellin, 30 de abril de 1970).
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proposito de “realizar laidea de futuro en todas sus diversas
formas: politicas, industriales, artisticas”, en otras palabras,
deimpulsar el progreso humano en todas sus formas.*® Mar-
shall Berman ha denominado como “pastoral” esa visién
baudelairiana de la burguesia, debido a que pasa por alto
“las posibilidades més oscuras de sus impulsos econémi-
cos y politicos”.** En ambos casos, las ideas de Echavarria
y las de Baudelaire, proclaman, como afirma Berman sobre
el dltimo, “una afinidad natural entre la modernizacién
material y la espiritual; [que] sostiene que los grupos mds
dindmicos e innovadores en la vida politica y econémica
estaran mds abiertos a la creatividad intelectual y artistica”. "
Como veremos a continuacion, esas ideas sobre la predis-
posicién de las élites industriales y econdmicas antioquefias
a impulsar el desarrollo cultural e intelectual de la regidn,
permitieron la aceptacién de un proyecto de divulgacion
y promocidn artistica de gran envergadura como, entre
muchos otros, las bienales de Coltejer.

Para Leonel Estrada, artista y director de las bienales
de arte, su cufiado Rodrigo Uribe Echavarria era un indi-
viduo de “excelente cultura” y un “gran lector”.*? Segun
informd la prensa capitalina, Echavarria, quien se habia gra-
duado como ingeniero del Instituto Tecnolégico de Mas-
sachusetts, tomé cursos de pintura en el Museo de Arte

3 Citado en Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire, 133.
0 Tbid.

# Tbid., 134. Segtin Berman, esa visién “pastoral” de la modernidad serd
transformada por una “contrapastoral” a partir de 1855, cuando Baudelaire
advierte los peligros de la confusién entre el progreso material y el espiritual.

# 1 eonel Estrada, citado en Félix Angel, Nosotros, vosotros, ellos (Medellin:
Tragaluz Editores, 2008), 38.
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Moderno de esa ciudad y mostraba un especial interés por
las artes.* Eso explica por qué figuraba en el catdlogo de la
segunda edicién de las bienales de Coltejer como el pre-
sidente de la exhibicion y miembro de la junta asesora, en
cuyo cargo desempenaba funciones que incluian llevar a
cabo relaciones con entidades gubernamentales como el
Ministerio de Educacidn, el de Relaciones Exteriores, con
Colcultura o con la Direccién Nacional de Aduanas, ade-
mas de cursar invitaciones especiales y oficiar la inaugura-
ci6n del evento.*

El interés del presidente de Coltejer por las artes, ade-
més del gusto que demostraba por esos temas en su circulo
personal, intentaba llenar una ausencia del Estado en la pro-
mocién de cuestiones artistica. Hacfa finales de la década de
1960 el presupuesto de la ciudad de Medellin para la finan-
ciacion de las artes no excedia los cien mil pesos y se centraba
en ayudas para el Instituto de Bellas Artes y para el Museo
de Zea, Unica institucién de museistica de la ciudad especia-
lizada en la difusién de las artes. Cémo veremos a continua-
ci6én, la ausencia del Estado en la financiacién de la culturales
abrié a los empresarios de la industria privada la posibilidad
de incursionar en ese dmbito por medio de la publicacién de
revistas culturales o la organizacién de eventos como con-
Cursos y exposiciones.

# Gonzalo Arango, “El mundo fabuloso de la Bienal”, E/ Tiempo (Bogota,
28 de abril): s.p.

# Hicieron parte de la junta asesora, ademds de Uribe Echavarria, Leonel
Estrada, Jorge Molina Moreno, Francisco Pérez Gil y Samuel Vasquez. Catalogo
de la 11 Bienal de Arte de Coltejer (Medellin, 1970), s.p.; “Cuadro de funciones de
personal”, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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El mecenazgo de la industria textil en el sector
de las artes en Antioquia
Lahistoriadelaincursion de la empresa privada en proyectos
e iniciativas de promocién y difusion cultural en el departa-
mento de Antioquia puede rastrearse hasta las tltimas déca-
das del siglo x1x, con la creacién de la Sociedad de Mejoras
Publicas en 1899. Con esa institucién, un grupo de individuos,
pertenecientes a las élites empresariales y comerciales de
Medellin intent6 impulsar proyectos de desarrollo estético
y urbanistico para la ciudad.®® Esa sociedad fue responsable
del sostenimiento desde 1910 del Instituto de Bellas Artes de
Medellin, entre otras iniciativas culturales como la construc-
cién del teatro Bolivar, el zooldgico o el jardin botdnico.*
En una linea cercana a la desarrollada por la Sociedad
de Mejoras Publicas, a principios del siglo xx se confor-
maron en Colombia, a partir de la década de 1930, orga-
nizaciones como las sociedades de Amigos del Arte, que
por medio de una accién conjunta entre organismos esta-
tales y fondos privados tenfan como objetivo el fomento
y la difusidn de las bellas artes.*” En el caso de Medellin, la
Sociedad de Amigos del Arte fue creada en 1937 y estuvo
orientada, mds que hacia la organizacién de exposiciones,
hacia el patrocinio de conciertos, eventos musicales y con-
ferencias, hasta su cierre en 1961. Fernando A. Gil ha afir-
mado al respecto que lalabor dela Sociedad de Amigos del

+ Botero, Medellin 1890-1950, 30-89.

% VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia
(Medellin: Universidad de Antioquia, 2015), 4-5.

¥ Gil Araque, La cindad que en-canta, 203-208.
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Arte fue fundamental para hacer conocer ala ciudad como
un importante centro de difusién de la misica y como una
parada obligada en los circuitos regionales de conciertos.*

A mediados del siglo xx, momento de auge de la indus-
trializacion en Antioquia, se realizaron eventos como la
muestra de cerdmica artistica (patrocinada por Loceria
Colombiana, en 1955), la exhibicién Pintores Colombia-
nos Contemporineos (auspiciada por la Empresa Colom-
biana de Turismo, en 1960) y el concurso de pintura para
el mural de Postobén en 1956.% Estos eventos, entre otros
realizados con la financiacién total o el auspicio parcial de
empresas privadas, permiten percibir la aparicién de ini-
ciativas de mecenazgo cultural propiamente dichas, que
pueden clasificarse dentro del paradigma politico de accién
cultural que Garcia Canclini ha denominado “mecenazgo
liberal”.>°

El mecenazgo, explica Garcia Canclini, ha sido la pri-
mera forma de promocién moderna de la cultura en lo que
respecta a la literatura y las artes. En ellas, la burguesia, su
principal promotor, impone menos indicaciones en cuanto al
contenido y el estilo de las obras, debido a que esta “no exige
relaciones de dependencia y fidelidad extremas al modo de

“ Ibid., 209.

# Para una revisién de esos y otros eventos ¢f. Alba Gutiérrez Gomez,
Conrado Uribe Pereira, y Jorge Alberto Rodriguez S., Gestores y eventos del
arte moderno en Antioquia, 1949-1981 (Medellin: Universidad de Antioquia y
Museo de Antioquia, 2014. Botero, Medellin 1890-1950, 30-89.

%0 Néstor Garcia Canclini, “Introduccién. Politicas culturales y crisis de
desarrollo: un balance latinoamericano”, en Politicas culturales en América Latina,
ed. por Néstor Garcia Canclini (México: Grijalbo, 1987), 28-30.
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los sefiores feudales”.>! El protectorado de la burguesia hacia
el desarrollo cultural, continda Canclini, “se guia por la esté-
tica elitista de las bellas artes, y por eso mismo establece los
vinculos entre mecenas y artistas segin los ideales de gra-
tuidad y de libre creacion. Declaran apoyar a los creadores
sin mds motivos que su generosidad y sin otro fin que el de
impulsar ‘el desarrollo espiritual’”.%?

Esaformade promociéndela culturano es vistacomo pro-
ducto de un accionar colectivo de la sociedad, sino como el
“resultado de relaciones individuales”, aun cuando esas
acciones estén dirigidas a la difusién masiva de la cultura,
como ocurre con el patrocino de bienales o de publicacio-
nes.” En esos casos, y como ocurrié con las bienales de
Coltejer, las acciones de mecenazgo liberal persiguen un
beneficio publicitario para la compaiia o el grupo que las
financia, materializado en la utilizacién de los nombres de
las iniciativas, como forma de poder, pero que se esconde en
un discurso filantrépico desinteresado.

En otras ciudades del pais ocurrieron casos de mece-
nazgo similares, como los salones Esso de Artistas Jéve-
nes en Colombia durante los afios sesenta, financiados por
la compaiiia Esso en Bogotd; la Exposicién Panamericana
de Artes Gréficas y posteriormente las bienales america-
nas de Artes Grificas realizadas en Cali con el patrocinio
de Cartén de Colombia entre 1970y 1976; el Salon Nacio-
nal de Arte auspiciado por Propal Productora de Papel; y
la construccién del Museo de Arte Moderno de Bogots,

> Ibid., 28.
52 Ibid.
% Ibid., 29.
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que recibié financiacién de la cerveceria Bavaria.>* Segtin
Adriana Castellanos, la incidencia de la empresa privada
en la organizacién de esos eventos culturales,

denota una agenda sociopolitica que subyace tras el
carécter artistico del evento, aunque de similar natu-
raleza, la incidencia de la participacién varia segtn la
empresa y el programa, y hay un justificativo que se
repite en cada uno de los discursos, textos de catdlogo,
y notas de prensa: las empresas y en segundo lugar los

Gobiernos son los nuevos mecenas del arte.>

Durante el transcurso del siglo xx las iniciativas de
mecenazgo de la empresa privada en Antioquia eran lle-
vadas a cabo, en su mayoria, por compaiiias de tejidos y
textiles. Esto da cuenta no solo de la importancia que ese
sector productivo tenia en la sociedad de Medellin, también
permite entrever una suerte de competencia que se generd
entre esas compaiifas por hacerse con determinado capital
simbdlico y cultural, ademds de su interés por acaparar el
mercado de textiles.

¢Por qué las compaiias textiles decidieron invertir su
excedente de capital en lafinanciacién de eventos culturales y

5% Adriana Castellanos Olmedo, “Cali, ciudad de la grifica: las Bienales
Americanas de Artes Gréficas del Museo La Tertulia y Cartén de Colombia
(1970-1976)”, en Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del
Centro Argentino de Investigadores de Arte, n.° 8 (primer semestre de 2016):
17-30. Sobre el mecenazgo cultural en Colombia, véase también Yvonne
Hatty, Mecenazgo en Colombia y financiacion de la cultura (Bogota: Circulo
de Lectura Alternativa, 2003).

% Adriana Castellanos Olmedo, “Cali, ciudad de la grifica”, 24.
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no, por ejemplo, en la reinversién para mejorar su patrimonio
productivo? La nota editorial del periédico EI Colombiano
del 1 de mayo de 1970 respondia a esta pregunta argumen-
tando de nuevo motivaciones asistencialistas que suplian el
abandono estatal:

La tendencia del sector privado a vincularse directa-
mente al desarrollo cultural en el medio colombiano
es cada vez mds decisiva y notoria. Esta realidad se
explica y justifica como una nueva manera de servir
a la comunidad. Las grandes empresas nacionales,
ademds de crear riqueza colectiva, fuentes de trabajo
y bienestar social, han asumido una responsabilidad
que en manera alguna les sefiala nuestra legislacion,
como es la de fomentar las actividades intelectuales y

artisticas, singularmente entre las clases populares.®

Esa manera de “servir a la comunidad” tomé forma,
desde comienzos de la década de 1940, en el patrocinio de
eventos musicales en la modalidad de concursos, que pueden
pensarse como antecedentes directos de la labor de mece-
nazgo cultural que devino en las bienales de arte dos déca-
das después. Por ejemplo, Indulana y Rosellén, que como
vimos fueron filiales de Coltejer desde 1942, organizaron
un concurso de composicién musical de géneros tradicio-
nales a nivel nacional entre 1941 y 1943. Posteriormente, en
1947 Fabricato convocé al Concurso Musica de Colombia
para celebrar las bodas de plata de la compaiifa en 1948. Ese

% “La Bienal de Arte”, El Colombiano (Medellin, 1 de mayo de 1970): s.p.
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evento fue repetido en dos versiones adicionales (1949 y
1951) y tuvo por objetivo, segiin sus organizadores, la pro-
mocién de la composicién musical en Colombia, tanto en
el dmbito académico como en el tradicional’” El concurso
de Fabricato tuvo una importante acogida nacional, debido
en parte a la fuerte publicidad comisionada por la compa-
fifa para su promocién: fueron invitados los mds destaca-
dos compositores nacionales, se permitié la participacién
del publico y se proyect6 la obra de nuevos compositores,
al mismo tiempo que propicié el debate de ideas en torno a
la musica colombiana.’®

Entre 1969y 1971 un grupo de industriales, entre ellos
algunos de compaiias de textiles como Coltejer, realiza-
ron en Medellin un festival de teatro, con una finalidad
educativa y recreativa para sus obreros y empleados. En
la primera edicién del Festival de Teatro de la Industria,
Coltejer participé con la obra “El proceso de Lucullus”
de Bertolt Brecht, dirigida por Mario Yepes, mientras que
Fabricato present6 dos obras, “Pic-nic en campo de batalla”
y “El hombre que se convirti6 en perro”, ambas dirigidas
por Edilberto Gémez.> Este festival de teatro se realizd
de nuevo en 1972, también con el patrocinio de Coltejer
y con entradas gratuitas para el ptublico, con diez obras de
escuelas teatrales de diferentes ciudades del pais, entre las

57 Gil Araque, La cindad que en-canta, 393.

58 Para una revisién detallada de esos eventos y sus alcances, véase ibid.,
381-420.

% Mayra Natalia Parra Salazar, jA teatro camaradas! Dramaturgia militante
y politica de masas en Colombia (1965-1975) (Medellin: Universidad de Antio-
quia, 2015), 79-80.
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que se encontraban el Teatro Popular de Bogotd (1PB) con
la direccién ejecutiva de Fanny Mikey.®

En el dmbito de las artes pldsticas, uno de los ejemplos
mis relevantes de mecenazgo por parte de la industria tex-
til en Antioquia, antes de las bienales de arte, fueron los
salones nacionales de pintura de Tejicondor que esa com-
pafifa auspicié en 1949 y 1951, con la gestién conjunta de
la Sociedad de Amigos del Arte.

La primera edicién del salén de Tejicondor, llamada
Concurso Exposicién de Pintura Tejicondor, fue inaugu-
rada el 2 de mayo de 1949. Se aceptaron para la muestra
119 obras de 355 que se presentaron a la convocatoria y
el primer premio fue otorgado a Pedro Nel Gémez por
Barquera durea, mientras que el segundo premio fue para
Doble retrato de Ignacio Gémez Jaramillo.*!

El segundo salon fue inaugurado el 2 de mayo de 1951
con 84 obras de 293 que se presentaron a la convocatoria.
Para esa edicién, se gener6 una acalorada discusion en los
medios locales en torno ala adjudicacién del primer premio
ala pintura Flores de Guillermo Wiedemann. Esa obra, ins-
crita en un modernismo internacional y antiamericanista, se
presentd como antagdnica a la pintura nacionalista cercana
al estilo del muralismo mexicano de Pedro Nel Gémez o
de Ignacio Gémez Jaramillo, los ganadores de la edicién
anterior. El premio de Wiedemann terminé siendo anulado

8 Floralba Gonzilez, “Fanny Mickey y el milagro del 1e8”, El Colombiano
(Medellin, 10 de mayo de 1972): s.p.

¢ Alba Cecilia Gutiérrez Gémez, “Los inicios de la gestién del arte moderno
en Antioquia, 1949-1966”, en Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira, Rodriguez S.,
Gestores y eventos del arte moderno en Antioquia, 1949-1981, 4.
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debido a la controversia y adjudicado al pintor Carlos
Correa.?? El debate de la anulacion del premio de Wiede-
mann puso en evidencia, segin se afirmd, “que Antioquia
no estaba preparada ain para aceptar cambios en sus ideas
estéticas; ni para enfrentar un didlogo abierto con los artis-
tas y los criticos del resto del pais”, ya que después de esa
muestra fueron cancelados.®

La predileccion en los salones de Tejicondor por obras
de lenguajes mds tradicionales de artistas importantes del
dmbito regional como Pedro Nel Gémez, Carlos Correa o
Luis Alberto Acufiadaba cuenta de una postura que se presen-
taba opuesta al avance de la pintura modernista que se expo-
nia de forma progresiva en los salones nacionales de Bogota,
que por ese entonces era el principal concurso de pintura
contemporéanea del pais.** En ese sentido, los salones nacio-
nales de Tejicondor son evidencias de que, tanto por las obras
expuestas como por los debates que generaron, la pintura de
tipo social, americanista y nacionalista tenia una amplia aco-
gida en Antioquia, a diferencia de las corrientes internacio-
nalistas, cercanas a la escuela de Paris, que se presentaban en
los salones nacionales de la capital del pais.®®

En la linea de los salones de Tejicondor, El Museo de
Zea, el mds importante espacio museistico en la ciudad,
albergé en 1964 los salones regionales de Croydon, otra
importante empresa manufacturera del pais, y en 1965 el

62 “Notas culturales”, El Colombiano (Medellin, 4 de mayo de 1951): 2.
8 VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia, 47.
6+ Ibid., 41.

6 Sobre los debates generados entre americanistas y abstraccionistas a partir
de esa exposicidn véase ibid., 42 y ss.
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salon de ceramistas ademds de la segunda y ultima edicién
de los salones Croydon en la que se mostraron obras de
artistas locales que seguian la linea del arte academicista y
nacionalista que se mostraron en los salones de Tejicondor.

Para el caso especifico de Coltejer, el primer acerca-
miento a iniciativas de mecenazgo en el dmbito de las artes
plasticas se dio en 1957 con el concurso para la realizacién
de un mural en el barrio obrero de Sedeco, con motivo de
los cincuenta anos de la compania, cuyo ganador fue el
artista Jorge Tob6n Lara.*®® Ese mismo afio, Coltejer con-
voc a otro concurso para realizar una escultura en home-
naje a su fundador, Alejandro Echavarria. En ese caso, la
jurado invitada para determinar la obra ganadora fue Marta
Traba, quién residia en Colombia desde 1955 y visité Mede-
llin por primera vez en marzo de 1957.% El concurso, en
el que particip6 Pedro Nel Gémez, fue declarado desierto
por Traba, posiblemente debido a que ninguno de los par-
ticipantes compartia los lenguajes de la modernidad artis-
tica que en calidad de critica de arte ella defendia, como
veremos mas adelante.®

% Francisco Gil Tovar, “Defensa de un fallo. El mural de Tobén Lara”, El
Colombiano Literario (Medellin, 10 de marzo de 1957): 1; “Discusién sobre un
mural de Coltejer, ; Qué opinién tiene usted sobre el proyecto de Tobén Lara
con destino a la Iglesia de Sedeco?”, El Colombiano Literario (Medellin, 3 de
marzo de 1957): 2; Gutiérrez G6mez, “Los inicios de la gestion del arte moderno
en Antioquia”, 17.

 Gutiérrez Gémez, “Los inicios de la gestion del arte moderno en Antio-
quia”, 17.

% Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira y Rodriguez S., Gestores y eventos del
arte moderno en Antioquia, 17-18.
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Las revistas de las compaiiias textileras: Gloria,
Fabricato al Dia y Lanzadera
El mecenazgo cultural por parte de la empresa privada en
Antioquia no adquirié solamente la forma de exposiciones
o concursos artisticos. El papel de las revistas y publicacio-
nes de las compaiifas textiles fue determinante en la difusién
y laeducacién cultural de la sociedad, y en particular de los
empleados de las fabricas a las que iban dirigidas. Algunos de
los ejemplos mais relevantes de ese tipo de publicaciones
periddicas fueron las revistas Gloria, Fabricato al Dia,
ambas de la compaiiia Fabricato, y Lanzadera de Coltejer.
La revista Gloria, que tuvo su primera edicién en el
mes de marzo de 1946, fue creada con el propdsito de llenar
un vacio de informacién sobre cuestiones que no cubria la
prensalocal y estaba dirigida alas mujeres que trabajaban en
la compaiifa. En particular, los contenidos de la revista ver-
saban sobre temas de belleza, moda y otras “cuestiones de
capital importancia para las amas de casa”; ademds, conte-
niainformacién sobre literatura, musica, pintura y poesia.*’
En un momento dado, Gloria fue un medio de difusién de
los eventos culturales impulsados por Fabricato, como los
concursos de musica de 1950y 1952, afio en el que dejé de
publicarse. De esa manera, la revista rebasé el caricter
de publicacién institucional para constituirse en un impor-
tante medio de divulgacién cultural en la ciudad.

¢ Citado en Cristina Arango de Tobén, Publicaciones periddicas en Antio-
quia, 1814-1969. Del Chibalete a la Rotativa (Medellin: Fondo Editorial Uni-
versidad Eafit, 2006), 429.
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Como prolongacién de Gloria, Fabricato emprendié
en octubre de 1956 la publicacién de un boletin mensual
de su Departamento de Cultura, que en el mes de junio de
1959 pasé allamarse Fabricato al Dia.”® A pesar de ser pen-
sada en sus inicios como una revista de informacién sobre
la fibrica para sus empleados, Fabricato al Dia comenz6 a
incluir temas tan variados como el arte, la historia, la lite-
ratura, la medicina y la espiritualidad. Su objetivo, segtin
dictaba el eslogan del titulo, era representar “Un aporte de
Fabricato ala cultura nacional”, por lo cual su distribucién
empez6 a hacerse por fuera de los limites de la compaiiia,
hasta 1964 cuando regres6 a ser un boletin de informacién
interna.’!

En la misma linea de Gloria y Fabricato al Dia, Colte-
jer publicé de manera interrumpida desde 1944 hasta 1975
su “semanario al servicio de los trabajadores” titulado Lan-
zadera.”? Larevista, que incluia notas sobre temas de litera-
tura colombiana y universal, historia, actualidad, arte y, por

70 Algunas de estas compaiias de textiles, como Tejicondor y Coltejer, con-
taban ya desde mediados de siglo xx con un departamento de cultura integrado
a sus unidades administrativas. El Departamento de Cultura de Coltejer, por
ejemplo, fue la oficina encargada de llevar a cabo iniciativas como la creacién
de un grupo de teatro y de conjuntos musicales, una capilla polifénica entre sus
propios trabajadores, asi como el concurso nacional de mejores bachilleres y la
difusién de prensa de las exposiciones bienales. Aunque en esas oficinas recafan,
entre otras funciones, la organizacién y la gestién de los programas culturales
que abordamos en este trabajo, la investigacién sobre la incidencia de esos depar-
tamentos en el desarrollo de las artes en el departamento merece un desarrollo
mds exhaustivo que excede los limites de esta investigacién.

7 Arango de Tobédn, Publicaciones periddicas en Antioquia, 476-478.

72 En 1966 la revista dejé de publicarse por un periodo de cinco afios, la
edicién se reanudé en 1971.
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supuesto, noticias de la empresa, no tenia ningtn costo y
podian acceder aellalos empleados de Coltejer y sus familias.

A partir de 1964 la direccién de la publicacién estuvo a
cargo de Rodolfo Pérez, quien fuera el jefe del Departamento
Cultural dela compaiifa durante las bienales de arte de Colte-
jer. En 1966 dej6 de publicarse por un periodo de cinco afios
paraser, en 1971, reeditada bimensualmente, con la direccién
del mismo Rodolfo Pérez en colaboracién con Luis Fernando
Cano, Adolfo de Greiff y Francisco Pérez, y la edicién de Ana
Cristina Navarro y Marta Luz Posada.

Entre 1971y 1975, Lanzadera atraves6 una nueva etapa
en la que se advierte en su edicidn el interés de la compa-
fifa por llevar a cabo una publicacién de caracter cultural y
artistico. Dicho interés se percibe tanto en los contenidos
como en la diagramacién y el disefio grafico de la revista,
en esa etapa a cargo del artista y arquitecto Alberto Sierra,
posteriormente curador y cofundador del Museo de Arte
Moderno de Medellin. Su disefio moderno de colores pla-
nos y vibrantes, con numerosas reproducciones fotogra-
ficas, algunas de ellas a todo color, y la posibilidad de ver
en sus paginas obras de artistas de talla internacional, hizo
de Lanzadera un caso excepcional entre las publicaciones
institucionales de las companias textiles.

Larevista,ademds de presentarse como un medio infor-
mativo sobre las novedades de la compaiifa, funcioné como
un medio de divulgacién de los eventos artisticos desarro-
llados por Coltejer, entre ellos su bienal de arte, como vere-
mos mas adelante. En esalinea, Lanzadera intentd mantener
el cardcter didéctico que se le imprimié a esos eventos con
articulos de un marcado tinte pedagégico y educativo cuyo
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Lanzadera, n.° 6 (mayo-junio de 1972), Medellin, Archivo Coltejer.

objetivo era informar a los obreros y demds lectores sobre
los conceptos basicos del arte moderno y contemporaneo.

No obstante, no todos los articulos publicados en Lan-
zadera sobre temas artisticos estaban relacionados con las
bienales de arte. Asi lo demuestran las notas “Arte en Rio-
negro y Oriente”, que resefiaban un festival de arte popu-
lar, danza, teatro y musica realizado en esas poblaciones
a las afueras de Medellin. La nota contaba con fotografias
del festival que fue visitado, segtin se informaba, por treinta
mil personas. Por su parte, Rodolfo Pérez escribi6 para la
revista una nota titulada “Educacién por el arte”, en la que
explicaba la importancia de la educacion artistica y creativa
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en las escuelas infantiles como parte del curriculo regular. El
articulo conté con reproducciones de dibujos infantiles, que
el autor explicaba y utilizaba como herramientas de andlisis
psicoldgico para resaltar determinadas actitudes de los nifios.”

En los casos mencionados, el caricter informativo de
los boletines institucionales responde, generalmente, a una
identidad corporativa que funciona como elemento de iden-
tificacion grupal para los miembros de las compaiiias. Esas
publicaciones reafirman determinados valores y principios
corporativos, ala vez que funcionan como medios de infor-
macién, de dinamizacién y deidentificacién en el dambito del
trabajo. De esa manera, el interés por abordar temas artisticos
que sobresale en Lanzadera durante los afios que mencio-
namos permiten comprender el interés de los empresarios
por el mecenazgo cultural como estrategia de diferenciacion
corporativa y social, determinantes para la reactivacion del
campo del arte moderno y contemporineo en la ciudad
de Medellin durante el siglo xx.

El interés que se percibe en Lanzadera por la promo-
cién delas artes, tanto en el disefio editorial como en el con-
tenido, durante la presidencia de Rodrigo Uribe Echavarria
estaba en sintonia con el proyecto que intenté llevar a cabo
como dirigente de la empresa. Asilo expres6 en 1972 en el
discurso inaugural de la tercera Bienal de Coltejer:

Nuestros intereses comparten el pluralismo de los
hombres. Junto a ellas [las artes] recorremos los ca-

minos del espiritu y de la inteligencia; colaboramos

> Rodolfo Pérez, “Educacién por el arte”, Lanzadera, n.° 3 (Medellin,
noviembre-diciembre de 1971): 6-10; “Arte en Rionegro y Oriente”, ibid., 40-43.
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con la musica, las artes plasticas, el teatro y el deporte.
Estamos con los ignorantes y con los intelectuales,
con los que nada poseen y con los que poco necesi-
tan. Nuestras actividades llegan a todos [...]. Somos
conscientes de lalabor social del empresario. Es indis-
pensable concebir la empresa privada como servicio,
como factor de desarrollo, proyectada a la comuni-
dad. No nos basta el hombre como ente econdmico:
lo queremos integrado, y ese es nuestro objetivo. [...]
En medio de una sociedad masificada el hombre lucha
por dar su afirmacién personal, por mantener vigentes
los valores individuales, aferrindose al humanismo

como tabla de salvacién.”*

Ese interés por el arte en todas sus expresiones y la
bisqueda de su democratizacion se perdié paulatinamente
luego de la renuncia de Rodrigo Uribe Echavarria como
presidente de la compaififa. Lanzadera cambié por esos
afos la linea editorial, tanto formalmente como en lo refe-
rente a los contenidos, y pasé a ser un boletin de infor-
macion exclusivo para los trabajadores de la compaiiia a
partir de 1975.

El caso de Rodrigo Uribe Echavarria fue paradigma-
tico en el sentido de que su caricter altruista e innovador
marcé una diferencia en la incursion de los industriales en
el campo de la cultura.”> Asi pues, podemos afirmar que

74 Uribe Echavarria, “Discurso inaugural de la 111 Bienal”.

7 Jorge Valencia Jaramillo, citado en “El gobierno exalta la Bienal”, EI Diario
(Medellin, 2 de mayo de 1972): 11.
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Echavarria era un mecenas empresarial, en el sentido pro-
puesto por Yvonne Hatty, al ser un dirigente de empresa
que comprendia que la disociacién entre lo econémico y
lo cultural conllevaba al empobrecimiento general de la
sociedad.”® De esa manera, la conciencia en “lalabor social
del empresario” y en “la empresa privada como servicio,
como factor de desarrollo, proyectada a la comunidad”, a
la que hacia referencia Echavarria en el discurso inaugural
de la tercera bienal, estaba en consonancia con la tradicién
manifiesta, en el caso de Medellin, en iniciativas de diversa
indole y con alcances heterogéneos. El mismo Echavarria
afirmé que su gestién como director de la compaiiia con-
tinuaba una tradicion que lo antecedia en la que la Colte-
jer demostraba su compromiso con la cultura mediante la
creacién de grupos de teatro, de conjuntos musicales, de
capillas polifénicas y del conocido concurso de mejores
bachilleres, entre otros proyectos que hemos mencionado.”

Ladefensadelos valores de un humanismo individualista
y la voluntad de los empresarios por promoverlos, a los que
hacia referencia Uribe Echavarria en su discurso, estaban en
sintonia con el paternalismo que caracterizé alas élites indus-
triales antioquefias. No obstante, la gestion de Rodrigo Uribe
Echavarria como presidente de Coltejer desde 1961 marcé un
giro importante en el mecenazgo cultural, al menos en térmi-
nos locales, por dos motivos principales: primero, el capital

76 Hatty, Mecenazgo en Colombia y financiacion de la cultura, 16.

77 “Coltejer apoya a la cultura, afirma Uribe Echavarria”, EIl Pais (Cali,
30 de abril de 1970): s.p. Para 1972 Coltejer llevaba a cabo planes de formacién
que beneficiaban a 2700 nifios y donaba 750 becas para estudios secundarios,
técnicos y profesionales, asi como 628 cursos de capacitacion para su planta de
4379 trabajadores.
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invertido fue considerablemente mayor que en los proyec-
tos anteriores llevados a cabo tanto por la empresa privada
como por el sector ptiblico; segundo, por el interés mostrado
por la promocién de los lenguajes del arte moderno y con-
temporaneo de manera especifica, lo que marcé una notable
diferencia con las iniciativas anteriores de Fabricato y Croy-
don.”8 Sobre ese ultimo punto fue fundamental la relacién de
trabajo que se gesté entre Uribe Echavarria con la figura
de Leonel Estrada, como veremos a continuacion.

La labor de Leonel Estrada en el mecenazgo

cultural de Coltejer

Leonel Estrada, un odontélogo y artista nacido en el depar-
tamento de Caldas en 1921, fue el director general de los
tres eventos bienales de 1968 a 1972, asi como de la muestra
Arte Nuevo para Medellin de 1967, de la cuarta Bienal de
Medellin de 1981 y del Festival Internacional de Arte Ciu-
dad de Medellin organizado por la Secretaria de Educacion
y Cultura de la ciudad en 1997.

El interés de Estrada por la organizacion de eventos
culturales, y por las artes en general, comenzé desde edad
temprana cuando asistié a la escuela de Bellas Artes de
Manizales, de la que su padre fue cofundador. Entre 1943

78 Ademds de los ejemplos que mencionamos, otras instituciones que, desde
la década de 1950, llevaron a cabo muestras y eventos cercanos al arte moderno
internacional con la ayuda o la gestién de capitales privados fueron la Galeria
de Arte Nacional (desde 1952), el Departamento de Extensién Cultural Depar-
tamental y el Departamento de Extensién Cultural Municipal (desde 1953), el
Instituto Colombo Aleman, la Alianza Francesa, el Instituto de Bellas Artes,
el Club Unién y el Club de Profesionales.
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y 1945, cuando realizaba sus estudios de posgrado en orto-
doncia en la Universidad de Columbia en Nueva York,
Estrada tomé contacto directo con las poéticas de lamoder-
nidad artistica internacional y comenz6 a producir él mismo
obra pléstica.”

A su regreso a Colombia, Leonel Estrada contrajo
matrimonio con la escritora Maria Helena Uribe Echa-
varria, hermana de Rodrigo Uribe Echavarria y nieta del
fundador de Coltejer, y juntos comenzaron a participar de
manera activa en la vida cultural de la ciudad de Medellin
desde 1955. El trabajo de ambos se centré en la organiza-
cién de exposiciones colectivas en el Club de Profesionales,
entre las que podemos destacar las de Justo Arosemena
(desde el 27 de mayo de 1955), Fernando Botero (18-26 de
julio de 1955) y Alejandro Obregdn (17 de agosto de 1956).%°
Asimismo, fueron famosas las tertulias que llevaban a cabo
en la residencia de la pareja, a las que asistian importantes
figuras del modernismo regional como Marta Traba, quien
ademds fue invitada por Estrada para participar en las mesas
de discusion que organiz6 en el Club de Profesionales.®!

Ademds de este trabajo como gestor de eventos de exhi-
bicién, en 1955 Estrada inicié una labor de divulgacién de

7 Leonel Estrada, “Un recorrido por las galerias de arte neoyorkinas. Lo
ultimo en arte”, El Colombiano Literario, n.° 706 (Medellin, 9 de febrero de
1964). Una resefia de la obra realizada por Leonel Estrada en el campo cultural de
Medellin, asi como aspectos biograficos, puede encontrarse en: VV. AA., Leonel
Estraday la gestion del arte moderno en Antioquia.

80 “Notas culturales: tertulia artistica” en E/ Colombiano (Medellin, 12 de
mayo de 1955): 5. Sobre este tema, véase también VV. AA., Leonel Estrada y la
gestion del arte moderno en Antioquia, 54,57 y 74.

8t Martin Nova, Conversaciones con el fantasma. Treinta y dos entrevistas
sobre los siltimos cincuenta afios de arte en Colombia (Bogota: Planeta, 2017), 48.
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artistas y tendencias del arte actual en medios de prensa
locales.?? Su desempefio como critico de arte da cuenta de
las ideas con las que defendia el modernismo hegeménico
internacional, fundamentales para comprender proyectos
posteriores como las bienales de Coltejer.

Leonel Estrada entendia el modernismo como parte de
un proceso de sucesién evolutivo de estilos, o ismos, cuyo
objetivo eralabusqueda interminable “de nuevas estructuras
y nuevas interrelaciones”.®* La defensa de ese tipo de lengua-
jes se basa, en su caso, en un impetu de experimentacién for-
mal, que pretende una evolucién de la tradicidn, a la que se
considera retrograda y estancada en valores culturales obso-
letos. Una tradicién que estaba caracterizada, en el ambito
local, tanto por el arte academicista de corte decimondnico
—que proponia una concepcion del arte basada en la mime-
sis y la belleza como armonia, proporcién y equilibrio de la
forma— como por el arte llamado “nacionalista” —que mani-
festabaun rechazo alos modelos estéticos europeos y preten-
dia una representacion de la realidad social y cultural local,
desprovista de cualquier idealismo y comprometida politi-
camente—. La concepcién del modernismo que defendian
Estrada y sus coetdneos como Aristides Meneghetti estaba

$2 La critica de arte realizada por Estrada, afirman algunos autores, “reviste
un especial interés porque tiene su gestacién y presenta gran parte de su desarrollo
enun momento —el de la modernidad — y en un ambiente —el del impulso alas
vanguardias— en el cual predominaban en Colombia una critica de arte de sen-
tido definitorio, que buscaba concluirse con la afirmacién taxativa sobre el valor
onodela‘obradearte’, y delarealidad enfrentada”. VV. AA., Leonel Estrada y
la gestion del arte moderno en Antioquia, 142.

8 Leonel Estrada, “Sefales de la cultura: la 11 Bienal de Arte Coltejer y sus
repercusiones en el campo de la cultura”, El Catolicismo (Bogotd, 1970): 14.
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basada, entonces, en la defensa y la biisqueda de autonomia
de los lenguajes artisticos, que fuese autorreferencial y des-
entendida del entorno social y politico en el que es produ-
cida la obra de arte.®*

Andreas Huyssen ha identificado algunas ideas que,
segtin él, sirvieron alos defensores y promotores del moder-
nismo para definir desde una perspectiva canénica el estatus
delaobradearte moderna. Para esos agentes, explica Huys-
sen, la obra de arte se piensa, entre otras cosas, como un
objeto auténomo e independiente de otras esferas sociales
y diferenciada de la cultura de masas; como una obra auto-
rreferencial en sus lenguajes; como producto dela expresion
de una conciencia individual y no colectiva; como produc-
toray portadorade saberes; y como un intento por rechazar
las formas clasicas de representacion figurativas de la reali-
dad.®> A pesar de que Huyssen advierte el riesgo de reduccio-
nismo que conllevaria esa caracterizacién de la obra de arte
modernista, podemos encontrar ejemplos de estas teorfas en
la obra de Clement Greenberg, el critico y tedrico por anto-
nomasia de la estética moderna en el continente americano,

8% Al respecto, Jorge Alberto Rodriguez ha afirmado que esa caracteristica
de la generacién “moderna” de pintores colombianos los acercaba “a los plan-
teamientos estéticos de la vanguardia europea”. Pensamos, al contrario, que la
busqueda de autonomia de los lenguajes artisticos estd alejando a los pintores
colombianos de los impulsos de la vanguardia europea que, como ha afirmado
Peter Biirger, pretendian romper con laidea de autonomia y reconstruir la unién
entre el arte y lavida. Véase Jorge Alberto Rodriguez Saldarriaga, “ Arte auténomo
o arte comprometido: una revisioén del debate en torno al caracter de la platica
moderna en Colombia”, en Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira, y Rodriguez S.,
Gestores y eventos del arte moderno en Antioquia, 35 y 40; Biirger, La teoria de
la vanguardia.

85 Andreas Huyssen, Después de la gran division. Modernismo, cultura de
masas, posmodernismo (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2002), 105-106.
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quien entendia la modernidad artistica como un proceso
de depuracion hacia los lenguajes propios y particulares de
cada arte, que se realizaba de una manera evolutiva, lineal y
teleoldgica; y cuyo punto culminante estaba representado
por la pintura abstracta, para el caso de las artes visuales.®
Ademds de sus textos criticos, algunos de los poemas que
Estrada escribid en esos afios dan cuenta de esa vision evo-
lutiva y positivista del arte del siglo xx que propusieron en
el contexto anglosajén autores como Clement Greenberg.
Asi, en el poema Plistico-ismica del siglo veinte, de 1960,
puede leerse una sintesis de las poéticas mds representativas
del modernismo del siglo xx, desde Picasso hasta Lichten-
stein, con un tono apologético y remarcando las cualida-
des formales de cada uno de los ismos mas importantes.®’
Al considerar el arte del siglo xx como parte de un proceso
evolutivo, Estrada tomaba una distancia frente ala tradicién
que se encontraba en la retaguardia de dicho proceso y que,
por lo tanto, tenfa menor validez estética que las formas mds
vanguardistas. De esa manera, la predileccién que demos-
traba por promocionar el arte mis actual estaba enraizada

% Clement Greenberg, “Is the french Avant-garde over-rated?”, ponencia

para simposio publicado en Art Digest, 15 de octubre de 1953, reproducido en
Clement Greenberg, Arte y cultura: ensayos criticos (Barcelona: Ediciones Gus-
tavo Gil, 1979). Sobre un anilisis a la obra de Greenberg, véase también Gui-
llermo Solana, “Teorias de la pura visualidad”, Historia de las ideas estéticas y las
teorias artisticas contempordneas, ed. por Valeriano Bozal (Madrid: La Balsa de
la Medusa, 1996), 222-225; y T.]. Clark, “Clement Greenberg’s Theory of art”,
en Critical Inquiry, n.°9 (septiembre de 1982), 139-156.

87 Leonel Estrada, “Plastico-ismica del siglo veinte”, en VV. AA., Leonel
Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia, 16-20. Sobre la importancia
delapoesia en la obra de Estrada, véase VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del
arte moderno en Antioquia, 27.
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enunaidea de que esos lenguajes reflejan el momento con-
temporaneo. Asi lo expresé en 1970:

Elartista actual es contemporaneo y moderno es [sic]
su expresion, vive su época, siente lo de hoy, su alegria
es de hoy y su tristeza es también de hoy. Resulta ab-
surdo pedir a un artista actual que pinte ala manera de
antes, use técnicas de antes y hasta temdtica anacréni-
ca. No subvaloramos a quien quiera mantenerse en esa
linea, no nos molesta [...], pero hay que reconocer que
al artista le queda dificil ignorar la evolucidn del teatro,
la musica, la escultura, el cine, todas estas manifesta-
ciones van paralelas. Los hallazgos y problemas de la
vida actual se reflejan en el arte contempordneo; las
guerras, la religion, la psicologia, la industrializacién,
los inventos. El artista es un radar que capta todos los
problemas de su época y los expresa en su obra a la

manera de un sismdgrafo.ss

Por tal motivo, explica Estrada, el arte moderno se
ha distanciado paulatinamente de la representacion de
la belleza para buscar una nueva creatividad, un “nuevo
orden”, que le permita al artista problematizar su situacién
en el mundo contempordneo. Esa perspectiva del arte y del
artista como causa y consecuencia de su contemporanei-
dad se reflejaba en una concepcién evolutiva de la cultura,
en la cual eran excluidos todos aquellos que no siguieran

88 Entrevista a Leonel Estrada, documento mecanografiado, 1970, archivo
Leonel Estrada, seccion Bienales Coltejer.
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su progreso: “Nuestro ptblico —lleg6 a afirmar Estrada—
vive ain el arte intuitivo y mira la obra de arte con los ojos
de antes. La gran mayoria rechaza el [arte] actual porque
permanece setenta o cien afios atrds y no quiere avanzar”.%’

Vemos que, en su caso, mds que las nociones de arte
moderno, modernismo o de arte contempordineo —que
refieren a categorias de estilo—, o de la de vanguardia®
—que presupone una ruptura critica con la tradiciéon—
en estos textos, y en otros posteriores, Estrada prefiere la
nocién mds amplia, y ambigua, de arte actual con la que se
refiere no tanto a una contemporaneidad sino a una acti-
tud de vivencia de época a la que se llega por un proceso
de desarrollo que no conlleva necesariamente a una rup-
tura. Por ese motivo, y a diferencia de otros criticos de
arte como Clement Greenberg, su defensa del arte actual
no se agotaba en pintura abstracta como punto de perfec-
cionamiento de la estética moderna, sino que aceptaba sin

% Leonel Estrada, “Para el espectador. La 11 Bienal de Arte Coltejer y sus
repercusiones en el campo de la Cultura”, documento mecanografiado, archivo
Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, 1.

% Andreas Huyssen ha propuesto algunas definiciones que permiten escla-
recer las diferencias entre los conceptos de modernismo, y de vanguardia que
adoptamos en este trabajo: “La vanguardia, a pesar de sus propuestas diversas y
a menudo contradictorias, tiende a ser considerada como la forma mis extrema
de negativismo artistico, siendo el arte mismo la primera victima. En cuanto al
modernismo, cualquiera que sea su significado exacto en los distintos idiomas
y para los diferentes autores, nunca conlleva ese sentido de negacién universal e
histérica tan caracteristico del vanguardismo. [...] En cuanto a las diferencias poli-
ticas, la vanguardia histérica se inclinaba predominantemente hacia laizquierda,
siendo la mayor excepcidn el futurismo italiano, mientras que la derecha podia
contar con un nimero sorprendente de modernistas entre sus partidarios”.
Andreas Huyssen, “En busca de la tradicién: vanguardia y postmodernismo en
los afios 70”, en Modernidad y posmodernidad, comp. por Josep Picé (Madrid:
Alianza, 1988), 144-145.
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reparo las poéticas contemporineas que cuestionaban los
preceptos del modernismo, como era el caso del neodada,
el arte de instalaciones o el pop art, entre otros.

El desarrollo discursivo desplegado por Estrada en su
criticade arte tenfa un importante caracter pedagdgico, sus-
tentado en una concepcién de la critica de arte como meca-
nismo de divulgacion, paraun publico no especializado, de
la produccién artistica contempordnea. En otras palabras, la
finalidad de la critica de arte era diddctica y educativa, con
un lenguaje ameno y de ficil comprensién, con el objetivo
de informar espectadores y de servir de soporte tedrico a
la actividad en la gestién cultural.

Ese trabajo pedagégico fue ampliado y profundizado a
partirde 1956, cuando fuenombrado secretario de Educacién
de Antioquia. En ese cargo presentd en 1957 el “Plan de
reforma de la ensefianza y la difusién de las artes”, que
escribi6 con la colaboracién del critico uruguayo Aristi-
des Meneghetti, con quien realizd, desde la llegada de este
a Medellin en 1956, una importarte labor de promocién y
defensa del arte moderno en la ciudad.”

No obstante, fue en las alianzas de trabajo que realiz6
con la empresa privada donde Estrada encontré una plata-
forma mds acorde a sus objetivos de impulsar el arte actual
desde un sentido didéctico. Segin afirmé en 1958 en un
articulo que escribié sobre la educacion cultural y artistica

U VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia, 66;
Jorge Alberto Rodriguez Saldarriaga, “Arte auténomo o arte comprometido:
una revisién del debate en torno al caricter de la pldstica moderna en Colombia”,
en Gutiérrez Gomez, Uribe Pereira y Rodriguez S., Gestores y eventos del arte
moderno en Antioguia, 40y 41.
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en Estados Unidos, laayudadelaempresa privada era esen-
cial para el ripido desarrollo de un pais debido a que esta
era, segin pensaba, el principal motor de desarrollo de la
sociedad.”? “La empresa privada —expresé en otra entre-
vista— es dindmica. Permeable a la evolucién, profunda-
mente receptiva, influida por fuerzas renovadoras que estin
cambiando el mundo”.” Por ese motivo, era ese sector, y
no el Estado, el mis favorable para impulsar las expresio-
nes actuales del arte internacional que se encontraban a la
vanguardia del proceso de transformacién de la cultura.
El primer trabajo de colaboracién entre Estrada y la
compaiifa Coltejer enfocado en la promocion de las artes
se realizé en 1967; se tratd de una exhibicién en el recién
inaugurado edificio Furatema (1966) en el centro de la ciu-
dad. Leonel Estrada fue el director de esa muestra que se
titul6 Arte Nuevo para Medellin y cont6 con obras de artis-
tas jovenes locales como Anibal Vallejo, Samuel Visquez,
Justo Arosemena, Anibal Gil, Marta Elena Vélez, Ramiro
Cadavid y Jaime Rend6n; también el mismo Estrada.
Arte Nuevo para Medellin se organizé como respuesta
a las criticas, por parte de los artistas locales participan-
tes, al apoyo otorgado por Coltejer al Festival de Arte de
Cali que se realizd entre 1961 y 1970 en esa ciudad. Dicho
festival convocaba a artistas nacionales e internacionales
en multiples eventos que incluian exposiciones, concier-
tos, obras de teatro, concursos, cine y conferencias, tanto

%2 Leonel Estrada, “Educacién por el arte en los Estados Unidos”, El Colom-
biano Literario (Medellin, 16 de marzo de 1958): 1-4.

% Entrevista a Leonel Estrada, documento mecanografiado. s.d., Archivo
Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, 2.
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de lenguajes tradicionales como modernos, convirtiéndose
en un espacio sin precedentes en la promocién de la cul-
tura y las artes que se realizara por fuera de la capital del
pais.”* Coltejer habia patrocinado en la edicién del festival
de 1967 un salén llamado Sal6n de Pintores Residentes en
Cali, con motivo de la celebracion del sexagésimo aniver-
sario de la compaiifa, en el que participaron, entre otros,
el artista pereirano Hernando Tejada y la artista brasilera
Maria Thereza Negreiros.”

Los artistas jovenes de Medellin, impulsados por cierto
regionalismo, cuestionaron la carencia de ayuda de esa com-
paiia hacia la produccién artistica de su ciudad y hacia sus
espacios de circulacidn artistica.” Leonel Estrada sirvié de
intermediario entre esos artistas emergentes y el presidente
de Coltejer, que era su cufiado, para obtener el patrocino
necesario para la realizacién de una muestra de artistas de
Medellin realizada en la misma ciudad.”

Las obras expuestas en Arte Nuevo representaban acer-
camientos de esos artistas jovenes a las poéticas del arte con-
temporaneo internacional, que muchos de ellos habian tenido
la oportunidad de conocer en viajes al extranjero y gracias a
publicaciones sobre arte distribuidas por la Libreria Aguirre,

% Katia Gonzélez Martinez, “Rutas de la vanguardia: Cali y Medellin en los
largos afios sesenta”, en Cuadernos CLACSO-CONACYT n.° 3 (Buenos Aires, 2016):
6-7; Katia Gonzalez Martinez, Cali, cindad abierta, 47.

% Salén de Pintores Residentes en Cali, 1967, catélogo de la exposicidn,
Archivo Museo de Antioquia.

% Entrevista de Dario Ruiz con el autor, 25 de noviembre de 2015.

7 VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia, 94.
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por el Boletin de Artes Visuales de la oEA y por las ediciones
de libros sobre el tema que se hacfan en Argentina.”

La obra presentada por Leonel Estrada, por ejemplo,
titulada Ventana a la inconsciencia (1967), consistia en un
ensamblaje, en técnica mixta, integrado por una pintura
colgada en la pared con una escalera apoyada en el piso y
sobre la pintura. En la pintura se observaban las iniciales
de sunombre, sobre unas figuras geométricas rectangulares
con planos lisos de colores diversos. La obra rompia con
la composicién de las pinturas tradicionales, explaydndose
enel espacio circundante por medio deun elemento externoa
la composicién bidimensional (la escalera), que recordaba
alas experimentaciones con el espacio y lainclusién de ele-
mentos tridimensionales y ready mades de los artistas del
neodadaismo norteamericano.

En una linea cercana a los lenguajes del pop estaba el
artista Samuel Visquez, quién presentd la obra Punto Catorce
al Cubo Sicodelicus, una pintura de una mujer joven, reali-
zada en planos homogéneos de color, con un vestido que
remitia a las composiciones del arte ptico internacional.

El “arte nuevo” que llegaba a Medellin con esta muestra
estaba, entonces, en consonancia con los lenguajes del arte
contemporaneo internacional como el pop, el hard edge y
el arte Sptico, que proponian nuevos abordajes a las formas
tradicionales de expresion de la pintura figurativa tradicional.

La exposicién Arte Nuevo no fue la primera exhibicién
de arte de corte modernista que se present6 en la ciudad

% Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016.
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de Medellin.”” El trabajo de Estrada como critico de arte
permite dar cuenta de los paulatinos acercamientos que se
daban en los espacios de exhibicion de la ciudad hacia los
lenguajes de la modernidad artistica y la neovanguardia
internacional, ya desde comienzos de la década de 1960. Sus
resefias de las muestras de Justo Arosemena, de noviembre
de 1960 en el Museo de Zea, o de Malmgren Restrepo en
la galeria Monte Casino en septiembre de 1961, por ejem-
plo, permiten entrever la aparicién de obras con lengua-
jes neodadaistas o informalistas, que incursionan en el uso
de materiales de desecho o de composiciones de manchas
puramente abstractas.!® No obstante, algunos autores han
afirmado que Arte Nuevo para Medellin “marcd, al menos
de manera simbdlica, la ruptura con un arte més tradicional,
basado en referencias folcldricas y al cual se le achacaba un
notable uso de la alegoria”.!!

En ese sentido, fue significativo que Arte Nuevo se
realizara en los mismos dias en los que Pedro Nel Gémez
presentaba una importante exhibicién con motivo de los
cincuenta afios de su obra. Gomez, que para entonces era el
artista antioquefio mis reconocido en Colombia, represen-
taba ala generacion anterior de pintores que habian hecho
popular en el pais un arte de corte nacionalista siguiendo

9 Para una historia de las exhibiciones de arte moderno en la ciudad, véase
Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira y Rodriguez S., Gestores y eventos del arte
moderno en Antioquia, 18-27.

10 T eonel Estrada, “La exposicién de Justo Arosemena”, EI Colombiano
Literario (Medellin, 13 de noviembre de 1960): 4; Leonel Estrada, “Malmgren
Restrepo y su expresionismo abstracto”, en El Colombiano Literario, (Medellin,
11 de septiembre de 1961): 4.

"' VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno en Antioquia, 8.
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los modelos del muralismo mexicano de principios de siglo.
La coincidencia de ambas muestras marcé un punto de
quiebre entre la produccidn de los artistas locales y los
circuitos de exhibicién con los que contaba la ciudad de
Medellin. A partir de esos eventos se generd una ruptura
entre los modernistas, encabezados por Leonel Estrada y
con el apoyo financiero de Coltejer, quienes defendian una
perspectiva critica frente a la tradicién;'® y los artistas del
nacionalismo, representados por la figura emblemaitica de
Goémez. El conflicto entre ambas poéticas se increment6 en
los afios siguientes a partir de las posibilidades de visualiza-
ciény circulacién que permitieron las bienales de Coltejer.

Proyecto y presupuesto para las bienales de Coltejer

La exposicion Arte Nuevo para Medellin generd entre sus
organizadores y los artistas participantes un interés por
emprender otras iniciativas de circulacién y distribucién
de las poéticas del arte moderno y contemporineo que se
mostraron en aquella exhibicién. Durante los seis meses
posteriores ala muestra, Leonel Estradallevé a cabo la orga-
nizacién de un evento que intentaria sobrepasar el alcance
de la experiencia anterior permitiendo la confrontacién de
propuestas artisticas no solo locales, sino del contexto nacio-
nal y transnacional.!® El resultado fue, hasta ese momento,
el caso mas relevante de mecenazgo de la empresa privada

102 Las opiniones de este grupo fueron expresadas en una mesa redonda rea-
lizada en el marco de Arte Nuevo, titulada “Tradicionalismo y arte joven”, en la
que participaron Dario Ruiz, Manuel Mejia Vallejo y Carlos Correa.

1% Entrevista de Samuel Vizquez con el autor, 13 de junio de 2016.

89



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

en el sector de las artes visuales en Medellin, al menos por
suenvergaduray el alcance que adquirié: las tres bienales de
arte organizadas, financiadas y promocionadas por Coltejer.

Seguin afirmé Uribe Echavarria en el discurso inaugural
de la primera Bienal Iberoamericana de Coltejer de 1968,
la motivacién para comisionar una exposicion artistica de
esas caracteristicas se explicaba por un deseo de popula-
rizar y divulgar las artes que era, segin su opinidn, parte
fundamental de desarrollo y del progreso de los pueblos:

Coltejer comprende a cabalidad las obligaciones del
empresario moderno con la comunidad. Sabe que
requiere una avanzada investigacién y técnica que
conduzca siempre a la fabricacién de mejores pro-
ductos a precios mis bajos para el consumidor. Sabe
que hay que remunerar adecuadamente a los traba-
jadores, mejorar continuamente su nivel integral de
vida en los campos social, cultural, familiar, religioso,
econdmico, de educacién y de vivienda. [...] Sabe
que también hay que contribuir al bienestar general
de toda la Comunidad y por eso ha creado escuelas,
ha contribuido al desarrollo de hospitales, ha propi-
ciado el deporte, ha estimulado las artes plasticas y
la musica en concursos nacionales. Ahora quiere, en
forma permanente, vincularse al arte, alos artistas y al

progreso dela cultura en Colombia, con esta bienal.!%

104 Rodrigo Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 1 Bienal Iberoamericana
de pintura de Coltejer”, 4 de mayo de 1968, en catilogo de la 1 Bienal Iberoame-
ricana de Coltejer (Medellin, 1968).
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La iniciativa de realizacion de las bienales fue pensada
por sus gestores como parte de lalabor social y cultural que
le competia a la empresa privada, y cuyo objetivo fue sub-
sanar la carencia de proyectos de esa envergadura financia-
dos y gestionados por el sector publico en Medellin. Asilo
entendi6 también la prensa que resefi6 el evento:

De “Coltejer” se ha dicho que es bien social, por el
empleo que genera, las industrias afines creadas, sus in-
mensos aportes al Estado, la incorporacién de nuevas
técnicas, etc. Al patrocinar la “Bienal Ibero Americana
dePintura” que esta tarde se inaugura, [...] demuestra
c6mo entiende la empresa privada sus obligaciones
en todos los terrenos. Bien, pues, por “Coltejer” y
por lo que estd haciendo, no ya en un terreno en el
que ocupa sitio de privilegio, sino en beneficio de las

cosas del espiritu.!%

Sin duda, esa coyuntura se debid en parte al éxito comer-
cial dela compaiifa, que en la década anterior ala primera bie-
nal multiplicé sus activos enun 300%, gracias a un aumento
en las ventas del mismo porcentaje y al incremento de dos mil
quinientos nuevos accionistas, que para 1968 erade 39764.1%
En 1972 el crecimiento de Coltejer era considerable: de mil

105 “La empresa privada y la cultura”, 4 de mayo, s.d., archivo Leonel Estrada,
seccién Bienales Coltejer.

1% Los activos totales de la compaififa en 1959 fueron de 331849 millones
de pesos, mientras que en 1968 ascendieron a 1051 millones de pesos. Balance e
informes, primer semestre de 1968, Archivo Coltejer.
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pesos de capital, diez obreros y diez telares con los que con-
taba la compaiifa en 1907, se pasé a 1923 millones de pesos de
capital, 5279 telares y trece mil empleados en el afio de la ter-
cera bienal. Las ventas de la compaiifa para 1971 fueron por
un total de 2295 millones de pesos, que inclufan 10200000
dolares de ventas en el exterior. Ademds de su central de
produccion de textiles, del Grupo Coltejer hacian parte las
compaiiias Coltepunto, Telarafia, Furesa, Polimeros Colom-
bianos, Derivados del Maiz y Futec, lo que da cuenta que el
impulso de descentralizacion y diversificacidén de los capita-
les en la produccion industrial continué hasta bien entrado
el siglo xx en Medellin.!%”

La compaiiia aprobd un presupuesto de aproximada-
mente doscientos setenta mil pesos para la bienal de 1968. Si
se tiene en cuenta que el presupuesto de la alcaldia de Mede-
llin para el Instituto de Bellas Artes y para el Museo de Zea
en 1967 fue de veinte mil y de sesenta mil pesos, respecti-
vamente, puede entenderse lo considerable de la inversién
realizada por Coltejer.!® No obstante, la suma invertida en
la produccién de la primera muestra terminé duplicindose,
motivo por el cual los organizadores tuvieron que presen-
tar a Coltejer un informe sobre los beneficios publicitarios
que la bienal habia generado para la empresa al finalizar el
evento.'” Los organizadores fundamentaron la argumenta-
ci6n respecto a la publicidad que recibié la compaiiia en la

197 “Medellin y su industria: Coltejer”, Revista Diners (Bogota, abril-mayo
de 1972): s.p.

198 Presupuesto de la alcaldia de Medellin, Archivo histérico de la ciudad,
Acuerdo n.° 99 (diciembre de 1967): folio 585, acta 790.

199 Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016.

92



FepERICO ARDILA GARCES

considerable mencién de la bienal en diarios y revistas espe-
cializadas en diversos paises.!°

A pesar de que la empresa no recibié ganancias por
venta de obras ni de entradas a la exhibicidn, que era gra-
tuita para el publico, la prensa local fue enfdtica en afirmar
los beneficios que traia ese tipo de eventos al sector pro-
ductivo de la ciudad:

Con esta iniciativa Coltejer cumple tres grandes pro-
positos: sirve de mecenas al propiciar este concurso e
inducir a muchos artistas a nuevos esfuerzos creativos;
aumenta sus exportaciones por el conducto de labuena
imagen que crea y atrae turistas a Colombia, que es

otramanera de producir las divisas tan necesitadas.'!

Leonel Estrada, por su parte, era més optimista, incluso
idealista, respecto a los beneficios de este tipo de eventos
tanto para la empresa privada que los financiaba como para
el grueso de la sociedad que podia aprovecharse de ellos:

Los beneficios que la empresa textil va a recibir del

resultado del certamen, se traducen en la satisfaccién

10 Algunas de las publicaciones internacionales que mencionaron la bienal
fueron: Studio International y Artand Artist de Londres; The New York Times,
Art Magazine, Art News, Americas y Art Gallery de Estados Unidos; E/ Diario
de Noticias, Diario de Poues, Diario de Lisboa de Portugal; La Prensa, La Nacion
y La Razon de Argentina; El Mercurio y Ercilla de Chile; Siete dias y Accion de
Uruguay; La Prensay El Dia de Peru.

1 “Propaganda, exportacién y turismo”, El Diario (Medellin, 4 de mayo
de 1968): s.p.
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y en el orgullo de que este esfuerzo es un aporte misa
la cultura. A la de la patria, a la de América y por ello
a la cultura universal que no puede concebirse limi-
tada por cercos geogrificos. Y un beneficio mis o un
dividendo inapreciable: Que con la organizacién de
la Bienal, Coltejer vaa estimular el arte y alos artistas.
Vaapopularizar la educacion estética del pueblo ame-
ricano, sefialando de paso que Medellin no dispone de
museos adecuados, propios, especificamente destina-

dos a estas competiciones de alcance internacional.!'?

El evento fue visitado en 1968 por cerca de noventa mil
personas de diversas ciudades del pais que llegaron a Mede-
llin con el pretexto exclusivo de asistir ala bienal.!'* Ademds
delaliciente que significé la exhibicién para el turismo local,
los premios ofrecidos por la compaiifa también fueron un
importante estimulo para que artistas participaran en ella. Del
presupuesto para las bienales se ofrecieron tres premios de
adquisicién parala compaiifa por 100000 pesos, 60000 pesos
y 40000 pesos, mediante la asesoria de los criticos internacio-
nales que participaron como jurados y los miembros direc-
tivos y organizadores del evento. De esa manera, Coltejer

12T eonel Estrada, citado en Gabriel Aguirre R., “Notorio desnivel en obras
exhibidas en la Bienal de Coltejer”, El Diario (Medellin, 4 de mayo de 1968): s.p.

113 Cristina Restrepo et al., “Cémo es el apoyo del gobierno al arte”, Bole-
tin Claroscuro (Medellin, enero-febrero de 1969): 6; Conrado Uribe Pereira,
“La gestidn artistica y cultural en Medellin, 1967-1981. Herencias, cambios y
confrontaciones”, en Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira y Alberto Rodriguez S.,
Gestores y eventos del arte moderno en Antioquia, 57.
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se hizo con un acervo de arte moderno del cual una parte se
expone en comodato en el Museo de Antioquia de la ciudad.

También en 1968, Coltejer auspicid en colaboraciéon con
el Departamento de Antioquia, la Universidad de Antio-
quia y la Extensién Cultural del Municipio, el Primer Salén
Colombiano de Artistas Jévenes, que se llevé a cabo en el
mes de diciembre en el campus de esa universidad. Ese salon
permitié la exhibicién de seiscientas obras de artistas meno-
res de 35 afios, seleccionados por un jurado conformado por
algunos delos organizadores de la bienal, entre ellos Samuel
Visquez y Dario Ruiz.!*

Labienal de 1970 tuvo un presupuesto, que corrid tam-
bién por cuenta de Coltejer, de 1279500 pesos que incluia:
100000 pesos en publicidad en revistas nacionales e inter-
nacionales como Art News, Art in America y Studio Inter-
national; 20000 pesos para un viaje de Leonel Estrada a
Estados Unidos y otros 23 000 pesos para estudiar la Bie-
nal de Sio Paulo; 110000 pesos para los viajes de los cuatro
criticos de arte internacionales y tres periodistas visitantes
a Medellin; 70000 pesos para el viaje de los jurados extran-
jeros invitados; y 380000 pesos para el envio y el asegura-
miento de las obras, entre otros.!®

Los premios entregados fueron, de nuevo, a modo de
adquisicién para la compaiia, pero esta vez por una suma

114 Armando Londofo Gémez, “Primer Salén Colombiano de Artistas
J6venes”, Boletin Claroscuro (Medellin, enero-febrero de 1969): 3.

115 No obstante, en la presa nacional se hablé de una cifra de dos millones de
pesos en gastos totales de organizacién y produccidn. Isaias Gonzdlez, “Artis-
tas de toda América Asistiran a la Segunda Bienal de Medellin”, EI Espectador
(Bogotd, 8 de mayo de 1969); “Proyecto de presupuesto para la 11 Bienal de Arte
Coltejer afios 1969/70”, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, 1 y 2.
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total de 270000 pesos, repartidos entre 150000 (9000 déla-
res) para el primer puesto, 80000 pesos (4500 ddlares) para
el segundo y 60000 pesos (3500 d6lares) para el tercer pues-
to.1¢Segtin informd la prensa local el solo acondicionamiento
dellocal del museo dela Universidad de Antioquia, donde se
realiz6 la bienal, “cost6 cinco veces mds que la ayuda que da
para todo el afio el Gobierno nacional al Museo de Zea”.'”

Para la tercera edicién se suprimieron las figuras del
jurado y los premios y, en su lugar se nombré una junta
asesora encargada de seleccionar tres adquisiciones para
la compaiifa Coltejer por 200000 pesos, 100000 pesos y
50000 pesos, cada una.!® La junta, ademis de Rodrigo
Uribe Echavarria y Leonel Estrada, conté con la partici-
pacién de los criticos extranjeros Gillo Dorfles de Italia,
Jasia Reichardt de Polonia y Brian O’Doherty de Inglate-
rra. En esa edicién los gastos totales del evento, asi como
los de transporte y seguro de las obras (hasta por 1000 dé6la-
res por pieza) también corrieron por cuenta de Coltejer.
Asimismo, la compafifa no cobro comision alguna por la
venta de obras realizadas por terceros.

Segun Leonel Estrada, la de 1972 se pensé como una
bienal “orientada desde su programacién a ser educativa,

116 Segtin la prensa argentina, el primer premio de la Bienal de Coltejer
superaba el entregado por esos afios al ganador de la Bienal de Venecia y, de esa
manera, se consolidaba como uno de los premios en dinero més altos que podia
recibir un pintor en el mundo. “Artes y especticulo. La bienal colombiana”,
Andlisis, n.° 461 (Buenos Aires, 13-19 de enero de 1970): 53.

17 “Atin siguen llegando obras para la 11 bienal de arte”, EI Colombiano
(Medellin, 14 de mayo), s.p.

118 “qy1 Bienal de Arte de Coltejer”, Boletin de noticias 6, agosto de 1971.
Archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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informativa, americanista y recreativa”, que presentara un
panorama que ilustrara las distintas formas artisticas del
momento en un plano continental.!’” No obstante, una
de las mayores criticas que recibié la organizacién fue la
ausencia de los principales y mds reconocidos nombres del
arte latinoamericano. Segun explicé Estrada, “en ninguna
forma se pretendid, con el presupuesto disponible, traer
obras de los mds grandes creadores artisticos del mundo
actual”, sino mis bien dar cuenta de la heterogeneidad
de propuestas del arte actual. De 324 obras de 200 artis-
tas que se presentaron en 1970 se pas6 a 600 obras de 220
artistas en esa edicidn, 57 de ellos colombianos, lo que
demuestra un aumento considerable en el presupuesto de
organizacion de la exposicién a pesar de la ausencia de artis-
tas reconocidos internacionalmente.

Segtin uno de los boletines donde se hacfa un balance del
evento, la tercera bienal de Coltejer, y por ende el nombre
de la compaiifa, recibié importantes y amplias menciones
en distintas publicaciones alrededor del mundo:

Recogida a estas alturas la informacién que sobre la
Bienal se hizo en todo el mundo por parte de diversas
publicaciones, es significativo encontrar en todas ellas
un mismo aire de entusiasmo, una completa y objetiva
informacion sobre el certamen. Nombres tan presti-
giosos en la critica de arte en el mundo como Charles

Spencer, Lawrence Alloway, Jorge Glusberg [...]

119 Leonel Estrada, “Breve balance de la 111 Bienal de Arte”, Vanguardia
Liberal (Bucaramanga, 16 de junio de 1972), 3.
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escribieron largos informes al mundo sobre la pasada
bienal poniendo el nombre de Medellin en el centro

crucial del arte latinoamericano.'?°

A pesar del excesivo entusiasmo de ese balance, lo que
permite entrever es que tanto el evento como la compaiifa
auspiciante recibieron amplios beneficios publicitarios gra-
cias a la mencidn internacional de la bienal.

Es probable que el modelo de exposicién adoptado para
llevar a cabo las bienales de Coltejer haya tomado como
inspiracién las dos bienales de arte mis importantes del
mundo en ese momento: la Bienal de Sio Paulo en Brasil
y la Bienal de Venecia en Italia. A pesar de ser esas las mds
relevantes e influyentes, Leonel Estrada tuvo conocimiento
de otros eventos bienales realizados en el continente como
las bienales de Kaiser en Cordoba, Argentina, realizadas de
1962 a 1966, y pudo acceder a informacion de su realiza-
cién como el reglamento operativo para la tercera edicion
de esa exposicién, que seguramente tomé como modelo
para su proyecto.'?!

Esas exhibiciones bienales, a pesar de compartir el
mismo objetivo de confrontacién y circulacién de pro-
puestas de arte actual de diferentes naciones del mundo
—segun el alcance que se proponga la muestra—, tienen

120 “Eco mundial alcanzd Bienal de Coltejer”, Boletin 111 Bienal de Arte de
Coltejer, archivo Museo de Antioquia, 1972, s.p.

121 No hemos encontrado informacién sobre una posible visita de Estrada
a la bienal de Cérdoba en Argentina, sin embargo en su archivo personal se
encuentra un folleto informativo de la Bienal Americana de Arte de agosto de
1962 y el “Reglamento 111 Bienal Americana de Arte”, archivo Leonel Estrada,
seccién Bienales Coltejer, 4.
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diferencias en cuanto a sus medios de financiacion. La bie-
nal de Venecia, fundada en 1885, es financiada mediante
fondos del Gobierno de la ciudad (a pesar de ser declarada
ente auténomo del Estado en 1928) y de las ganancias de
la misma exhibicién recibidas por medio del cobro de las
entradas, las comisiones por venta de obras o las ventas de
los catdlogos.'?? En contraste, las primeras ediciones de la
de Sao Paulo las organizé el Museo de Arte Moderno de
la ciudad y posteriormente por la Fundacién Bienal de Sio
Paulo con la financiacién de capitales provenientes tanto
del Estado (con subvenciones del municipio, del gobierno
local y del nacional) como del sector privado pertenecientes
a la burguesia de esa ciudad.

Por su parte, la totalidad de la bienal de Coltejer en
Medellin fue financiada con capitales exclusivos del sector
privado y no se cobraron entradas a la muestra ni comi-
siones por las ventas de las obras. Leonel Estrada afirmé
respecto de la incidencia de los capitales privados en la
realizacion de esos eventos que “la industria y la empresa
privadas de Antioquia han sido eje claro del éxito de estos
certimenes” debido ala cantidad de capital y el apoyo logis-
tico que se puso a disposicién de los organizadores.!?

Lo cierto es que —y asi lo corroboré el coordinador
general de las dos primeras versiones, Samuel Vizquez— la
relacidn entre Uribe Echavarria, presidente de la compaiifa,

122 L awrence Alloway, The Venice Biennale 1895-1968: from salon to goldfish
bowl (Londres: Faber and Faber, 1968), 16.

12 Leonel Estrada, “Lo que significaron y significan las Bienales de Arte”,
en Las bienales de Medellin, una ventana abierta, Catilogo de la muestra (Mede-
llin: Suramericana de Seguros, 23 de noviembre 23 de 2000 — 26 de enero 26 de
2001), s.p.
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y Leonel Estrada, el principal gestor de los eventos, fue fun-
damental para que la propuesta fuese aceptada por las direc-
tivas de Coltejer y la muestra pudiese ponerse en marcha.!?

Entre las funciones de Leonel Estrada como director
del proyecto se encontraban la definicién del “caricter y
personalidad de cada bienal”; presidir el comité de aseso-
ria e informar al comité ejecutivo de los avances y cam-
bios en la gestidn; realizar contactos con galerias, museos
y artistas, y determinar el nimero de artistas participantes;
elegir y asesorar al jurado en la seleccidn de artistas nacio-
nales; aprobar los conferencistas y las resefias asi como los
articulos que se publicaran oficialmente sobre el evento.!?

Ademis, con motivo de la realizacién de las bienales,
Estrada realiz6 un extenso viaje por distintas ciudades de
Europa, Boston y Nueva York. El objetivo del viaje, segtin
dej6 plasmado en su itinerario, era visitar distintos museos,
galerfasy talleres, y realizar entrevistas a artistas y organiza-
dores de eventos como la Bienal Textil de Lausana, la Bienal
de Paris o el Salén Internacional de Arte Actual de Bruse-
las.!?¢ Los viajes de Estrada continuaron después de la pri-
mera edicion de la Bienal de Coltejer, como lo demuestra
un informe redactado en mayo de 1970, al parecer dirigido
al comité de la compaiiia, en el que relataba los objetivos y
resultados de su visitaa Nueva York. El documento permite

124 Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016.

125 “Fynciones del director de la Bienal”, archivo Leonel Estrada, seccién
Bienales de Coltejer.

126 Segtin el itinerario, las ciudades que tenia proyectado visitar fueron
Copenhague, Amsterdam, Haarlem, Réterdam, Amberes, Bruselas, Parfs, Lau-
sana, Pamplona, Madrid, Nueva York y Boston. “Programa en via de confirma-
cién”, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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comprobar que, ademads de contactar un importante nimero
de artistas para su participacion en la exposicidn, la visita le
permitié tomar contacto con instituciones de prestigio en
esa ciudad, como el Museo de Arte Moderno, el museo Gug-
genheim y el Departamento de Artes Visuales de la Unién
Panamericana. Asimismo, pudo constatar cudles eran los
lenguajes artisticos que ocupaban la atencién de los criticos
y galeristas de ese centro del mundo del arte:

Durante mi estadia y mi visita a talleres de artistas y
galerias pude apreciar el inmenso campo de experi-
mentacién y la gran busqueda de los artistas contem-
poraneos. Tiene una gran virtud y es que preconizan
estar abiertos a influencias. Explotan con el color y el
espacio pero en funcién de la dindmica. El arte ciné-
tico ha tomado gran preponderancia. Al espectador
se le invita a participar y a ‘jugar su papel’ en la obra.

El artista es el programante [sic].'

Segtin afirmd, su viaje a Estados Unidos le permitié
volver a Colombia lleno de optimismo y con la seguridad
de que la segunda edicién de la Bienal de Coltejer serfa un
éxito debido a los artistas que habia contactado para que
participaran en la muestra.!?s

127 Leonel Estrada, documento mecanografiado sin titulo, mayo de 1970,
archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

128 Leonel Estrada, “La Bienal de Arte Coltejer en el plano internacional”,

documento mecanografiado, s.f., Archivo Leonel Estrada, seccion Bienales
Coltejer, 4.

101



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

Ademis de su viaje a Estados Unidos, Leonel visité por
esos afios Chile, Brasil y Argentina con los mismos objeti-
vos.!? En Santiago de Chile tuvo la oportunidad de contactar
y concretar la participacién de ocho artistas en la bienal,
entre los que se encontraban Rodolfo Opazo, Aldo Donati
y Guillermo Nuiez. En Buenos Aires entablé contacto
con el Instituto DiTella, con la galerfa Carmen Waugh y la
galerfa Rubbers, con el Centro de Investigaciones de Arte
y Comunicacién y con los criticos Aldo Pellegrini y Jorge
Romero Brest, a quienes invit6 a participar como conferen-
cistas para la segunda bienal. En S3o Paulo visité la x Bie-
nal de la ciudad, segin afirmd en una entrevista publicada
en un diario local, y contactar con algunos de los artistas
que participaria como representantes de Brasil en la mues-
tra de Medellin.!*

Ya desde el momento de formulacién del proyecto Bie-
nal de Coltejer, los viajes de Estrada, asi como la labor de
los demds organizadores desde Medellin, les permitié enta-
blar una comunicacién fluida y constante con otros ges-
tores del mundo del arte internacional y, de esa manera,
insertar el evento en un circuito transnacional que no tenia
precedentes en el contexto local.”®! De esa manera, el evento
pudo contar con la participacién de importantes criticos e

129 Leonel Estrada, “La Bienal de Sio Paulo”, Magazin Dominical de El
Espectador (Bogot, 2 de noviembre de 1969): 2; Isaias Gonzélez, “Artistas de
toda América asistirdn a la Segunda Bienal de Medellin”, El Espectador (Bogota,
8 de mayo de 1969); “Segunda Bienal de Arte de Coltejer: habla el director: Dr.

Leonel Estrada”, El Heraldo Catélico (Medellin, 25 de octubre de 1969), 2.
130 “Segunda Bienal de Arte de Coltejer: habla el director”, 2.

131 “La segunda Bienal de Arte”, Boletin Claroscuro, n.° 9 (Medellin, abril
de 1969): s.p.
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historiadores del arte como Giulio Carlo Argan, Lawrence
Alloway, Gillo Dorfles, Pierre Restany, Jasia Reichardt,
Alexandre Cirici Pellicer, Fermin Fevre y de los ya men-
cionados Jorge Glusberg o Jorge Romero Brest.

Ademas de la insercién de Medellin en un circuito mds
amplio de difusién de las artes, las bienales propiciaron la
publicacién de revistas, boletines, proyeccion de peliculas y
otros eventos de divulgacién sobre temas de interés cultural;
también impulsaron la realizacion de otras muestras y expo-
siciones artisticas, algunas de las cuales pretendian generar
resistencias a los lenguajes del modernismo que se mostra-
ron en la exposicién principal, como veremos mds adelante.

Durante el transcurso de las tres ediciones de la bie-
nal, otras instituciones como la Biblioteca Puiblica Piloto,
el Museo El Castillo, la Alianza Colombo-Francesa y el
Instituto Cultural Colombo-Aleman, o el Instituto de Inte-
gracion Cultural, se sumaron de forma indirecta mediante
la organizacion de otros eventos programados en el marco
delabienal. Asimismo, parala segunda edicién el Instituto
Colombiano de Cultura (Colcultura) y la Administracién
Postal Nacional se asociaron al evento con la emision de
seis millones de estampillas conmemorativas disefiadas por
Eduardo Ramirez Villamizar. Ese aspecto permite compro-
bar que el papel de Coltejer no solo fue fundamental para
la realizacion de las bienales, sino también para la activa-
cién del sistema de las artes en Medellin por el impulso que
generaron para que otras instituciones siguieran su ejemplo.

Esas iniciativas entraron a subsanar una deficiente finan-
ciacién por parte del Estado en cuestiones culturales. Como
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ya se ha mencionado, el presupuesto para obras de promo-
cién y circulacion de las artes en la ciudad se reducia a ayu-
das al Instituto de Bellas Artes y al Museo de Zea —que era
unainstitucién privada—, con un presupuesto mucho menor
del que ponian a disposicidn las compafiias privadas. En ese
sentido, en 1970, el boletin informativo del Museo de Zea
public6 una nota que daba cuenta de la situacién cultural del
pais enlos afios de las bienales y denunciabala precariedad de
las iniciativas estatales en esa cuestién. En el texto, firmado
por Cristian Restrepo y otros autores, se lefa que, debido a
las iniciativas de promocién de divulgacion de las artes en
Colombia durante 1970, se podia constatar que:

1) Casitodolo realizado en arte se debié ala iniciativa y
al esfuerzo privado; 2) El Estado estuvo casi ausente, a
pesar delas siglas y delos paliativos de algunos premios,
delavida cultural; 3) Atin carecemos de infraestructura
cultural en Colombia para que sea posible no solo el
disfrute sino también la captacién y asimilacién de las
realizaciones artisticas por parte del pueblo. Carecemos
igualmente de una sociedad integrada culturalmente,
pues mientras Bogotd se ha desarrollado en este sentido
a expensas nacionales, y mientras el occidente colom-
biano realiza una labor, que podria decirse subsidiaria,
por medio de la empresa privada, otras regiones del
pais permanecen al margen practicamente, con algunas

excepciones bien elocuentes.!?

132 Cristian Restrepo et dl., “Opinamos”, Boletin Claroscuro, n.° 28 (Mede-
1lin, diciembre de 1970): 1.

104



FepERICO ARDILA GARCES

En la misma linea, Bernardo Salcedo, uno de los artis-
tas participantes de la primera bienal y quien recibié la pri-
mera mencién por parte del jurado en esa edicion, expresd
en la prensalocal que Coltejer habia superado al Estado en
lalabor deapoyo alasartesy que era “un momento de gran
vergiienza para el Gobierno”.!%

Los autores delanota del Boletin Claroscuro citada hacian
referencia, ademds delos eventos de Coltejer, a iniciativas como
el Festival de Opera patrocinado por Industrias Haceb,'** el
v Festival de Musica de Medellin auspiciado por Fabricato
y el Primer Salén de Arte Joven gestionado por el Almacén
de Arte Rafael Esteban Garcia, todos ellos en Medellin. Ese
mismo afio otros eventos a nivel nacional patrocinados con
capitales privados fueron: el 1v Salén de Artistas Nacionales
patrocinado por la Fundacién Museo de Arte Contempora-
neo, el xx Salén Nacional de Artistas con el patrocinio de Pro-
pal S.A., ambos en Bogotd; y a otros a nivel regional como el
x Festival de Arte de Cali o el 111 Festival de Arte de Cucuta.

Los proyectos mencionados permiten comprobar que
las bienales de arte de Coltejer no fueron casos aislados
de mecenazgo cultural por parte de la empresa privada en

133 Citado en Alvaro Burgos, “La Bienal: Lo mejor para Medellin desde la

Colonia”, s.d., reproducido en Las Bienales de Medellin, una ventana abierta,
Catilogo de la muestra, s.p.

134 E] Festival Internacional de Opera de Medellin se realiz6 entre el 22 de
mayo y el 5 de junio de 1970, en simultdnea con la segunda edicién de la Bienal
de Coltejer. Se presentaron las obras Aida, La Traviata, Rigoletto de Verdi, Orfeo
y Euridice de Gluck, Lucia de Lammermoor y Elixir de Amor de Donizeti, entre
otras. Luisa Margarita Henao, “Festival Internacional de Opera”, Boletin Cla-
roscuro, n.° 21 (Medellin, mayo de 1970): 7.
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Antioquia durante el siglo xx. Por el contrario, la organi-
zacion de estos eventos se inserta en unos comportamien-
tos asistencialistas de esas élites de industriales para con la
sociedad, que hacen parte de una tradicién paternalista de
larga data en Antioquia, que excedi6 alos empresarios tex-
tiles y que no se manifest6 solamente en lo cultural.

Asimismo, la carencia de ayudas estatales en la pro-
mocion de las artes contribuy6 de manera indirecta a que
se generara una suerte de competencia por la acumulacién
del capital cultural por parte de las empresas que domina-
ban la produccién econdmica regional, la mayoria de ellas
centradas en la produccién de textiles.

Sin lugar a dudas, las bienales de Coltejer fueron even-
tos sin precedentes en el contexto antioquefio por su enver-
gadura y masividad. Ademds de constituir una forma de
ostentacién del poder econémico de la compaiia auspi-
ciante y como forma de diferenciacién en términos de esta-
tus social, las bienales afectaron la vida politica de la region
al exponer una comunién efectiva entre la empresa privada
y los procesos de modernizacién social que ellaimpulsaba,
con el modernismo artistico y su institucionalizacién. En
otras palabras, la modernidad artistica comienza, en este
momento, a ser entendida y promocionada por parte de la
burguesia local como una manifestacién en el dambito cultu-
ral del desarrollo y del progreso econémico y social. Al res-
pecto, Conrado Uribe afirmé que, con las bienales de arte,

Coltejer, en cuanto una de las empresas textiles mds

poderosas del pais en aquel momento, buscé conso-

lidar su imagen nacional e internacionalmente [...],
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como simbolo y representante de la modernidad,
abanderada con los ideales del progreso econémico y
cultural, e identificada con el cambio y la renovacion;
y el arte contemporaneo encarnaba, en buena medida,

esos valores.!®

En definitiva, larealizacién de esos eventos le permitié
alaempresa privada, con ladireccién de un pequefio grupo
de “empresarios progresistas” (segtin el discurso cepalino),
servir de abanderada de los procesos de modernizacién de
la sociedad e implementar ideas propias de las teorias del
desarrollismo econémico en dmbitos distintos al de la pro-
duccién econdmica, como el cultural, mediante la circula-
cién, promocién y masificaciéon de la modernidad artistica
en el departamento de Antioquia.

135 Conrado Uribe Pereira, “La gestién artistica y cultural en Medellin,
1967-1981. Herencias, cambios y confrontaciones”, en Gutiérrez Gémez, Uribe
Pereira y Rodriguez S., Gestores y eventos del arte moderno en Antioguia, 66.
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Capitulo 2
Espacios y formas de exhibicién
como herramientas politicas
en las bienales de Coltejer

La politica propia del arte en el régimen
estético consiste en la elaboracion
del mundo sensible de lo anonimo.

JacQUEs RANCIERE !

Leonel Estrada, el principal gestor y el director de las bie-
nales de Coltejer, afirmd que eran una especie de “museo
temporal de arte contempordneo” cuyo objetivo primordial
erainformar aun publico no conocedor sobre las mds recien-
tes expresiones de la creacién artistica.? En otras palabras, la
finalidad de las bienales, segtin se propuso, era dar visibilidad
a unas poéticas del arte desconocidas por la mayor parte de
la poblacién de Medellin.

La ubicacién elegida para la exhibicién principal de
las tres ediciones de las bienales tenfa la intencién de cum-
plir con ese objetivo de masificar el arte actual, fuera este

! Jacques Ranciere, El espectador emancipado (Buenos Aires: Manantial,
2010), 67.

2 Leonel Estrada, “Ponencia en la Bienal de Venecia”, junio de 1985, archivo
Leonel Estrada, 3.
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moderno o posmoderno.® Por lo tanto, se seleccionaron
espacios que permitian llegar a un piblico amplio y hete-
rogéneo: la primera y la segunda edicién de las bienales de
Coltejer (1968-1970) fueron realizadas en la recién cons-
truida Ciudad Universitaria de la Universidad de Antio-
quia, en Medellin, inaugurada oficialmente en 1969. La
edicién de 1968 se expuso en el pabellén de la Facultad
de Fisica, mientras que la de 1970 se desarroll6 en las cua-
tro plantas y el sétano del Museo de Arte y Antropologia,
que cuenta con un area de 6400 m2. Ambas edificaciones
se encontraban auin en construccién. También en proceso
de finalizacién de la obra se encontraba en 1972 la torre
Coltejer, que fue el espacio elegido para la tercera edicién.

El andlisis de los lugares en los que se realizaron las
exhibiciones guarda un interés especial debido a que, segin
pensamos, los espacios en los que se visualizan las imadgenes
tienen en si mismos un cardcter politico, en la medida en
que permiten la distribucién de lo sensible a una sociedad
determinada en un momento dado. De esa manera, no es lo
mismo ver una exposicion de arte moderno en un espacio
disefiado para ese fin, como el Museo de Arte Moderno de
Nueva York o los Giardini de la Bienal de Venecia, que verla
enuna universidad ptbica en Medellin, Colombia durante

3 Utilizamos la nocién de posmoderno de la misma manera que lo hace
Andreas Huyssen para referirse a los movimientos artisticos “desde el pop hasta
el performance, el experimentalismo actual en la danza, el teatro y la narracién, y
ciertas tendencias vanguardistas en el campo dela criticaliteraria desde la obra de
Leslie Fiedler y Susan Sontag en los afios sesenta hasta la més reciente apropiacién
de la teorfa cultural francesa a cargo de algunos criticos americanos que puede o
no autocalificarse como postmodernistas”. Andreas Huyssen, “En busca de la
tradicién: vanguardia y postmodernismo en los afios 707, 162-163.
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los afios setenta o en el s6tano de un edificio construido para
albergar oficinas de una compaiiia de textiles privada. Tanto
las imdgenes como los espacios en los que estas circulan y
se hacen visibles comparten un cardcter politico, al ejercer
una operacién de reconfiguracion de la experiencia comin
delo sensible.* Las imdgenes, al circular y ser visibilizadas
en un espacio y un momento determinado, se resignifican
y adquieren nuevos sentidos que afectan las configuracio-
nes de la experiencia comin de una sociedad.

Nuestra hipétesis se fundamenta en que, para cumplir
con los objetivos de informar y hacer masivas las propuestas
del arte moderno y contemporaneo, las bienales de Coltejer
necesitaron de espacios externos alos tradicionales circuitos
artisticos como los museos o las galerias de arte. Esa decision
— curatorial, dirfamos hoy — afecté la configuracién de una
experiencia comun de lo sensible que a su vez modificé la
significacion de las imdgenes y de los lenguajes que se exhi-
bieron en las salas de la bienal, haciéndolas herramientas de
una determinada confrontacién politica.

Como intentaremos demostrar, las imdgenes presenta-
das en las dos primeras bienales fueron percibidas e hicieron
parte —tal vez sin la intencién de los organizadores— de
un particular escenario de confrontacién anticapitalista,
antiimperialista y de criticaa las politicas del Frente Nacio-
nal, que se gesto en el seno de las universidades ptiblicas del
pais. Creemos que la supuesta neutralidad de los lenguajes
de la modernidad artistica frente al conflicto y la despoliti-
zacidéndelas artes que con ella se impulsé —segtin las ideas
expresadas por los organizadores de la bienal —, funcioné

* Jacques Ranciere, El espectador emancipado, 53-84.
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para apaciguar los intentos de determinados grupos socia-
les de promover la lucha revolucionaria en el sector de la
cultura durante los tltimos afios de la década de 1960 y los
primeros afios de la década siguiente.

Asimismo, la eleccion de los espacios de exhibicién
—tanto en las dos primeras bienales como el edificio Col-
tejer en la tercera edicion— le permitié la burguesia local,
interesada en la promocién de la modernidad artistica, ins-
taurar determinados valores culturales que se insertaron en
las transformaciones del entramado social y urbanistico dela
ciudad de Medellin, como veremos al final de este capitulo.

Conflictos politicos y culturales

en la universidad publica

Los sesentas fueron afios de transformaciones radicales tanto
paralaestructura académica como parala vida delas universi-
dades en el pais y en el mundo. En Colombia, las universidades
atravesaron procesos de modernizacién, masificacion y, en
algunos casos, de politizacién que situaron a la universidad
publica en el centro de problemas sociales mds amplios y
complejos.

Durante la década de 1960, la universidad publica en
Colombia tuvo un importante incremento del cuerpo estu-
diantil, en parte gracias a las politicas estatales impulsadas
durante el Frente Nacional, en las que se estipulé un aumento
en el presupuesto nacional del 10% para la educacién y a
un considerable incremento del nimero de instituciones de
educacién superior que se crearon en esos afos.’

5 Tirado Mejia, Los asios sesenta, 328.
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No obstante, la politica de reparticidn bipartidista del
control del Estado, llevada a cabo en el Frente Nacional,
también afecté de manera negativa el manejo de las insti-
tuciones de educacion superior. En muchos casos, la uni-
versidad fue concebida como parte del “botin burocritico”
monopdlico en ese juego bipartidista, lo que significé —al
igual que en la vida politica nacional — la expulsién de otras
formas de gobierno, diferentes a las del Partido Liberal y
del Partido Conservador, del manejo institucional de las
universidades.®

Ademis de las reformas que se gestionaron desde los
gobiernos nacionales del Frente Nacional, durante la década
de 1960 el sector de la educacién en Colombia fue testigo de
la particular incidencia de ciertos sectores de la vida eco-
némica y politica internacional, particularmente norteame-
ricanos, en el manejo de las instituciones nacionales. Esa
incidencia, que adquirid la forma de proyectos de reestruc-
turacién en el marco de la Alianza para el Progreso, fue vista
por muchos sectores del estudiantado como una manifesta-
cién de colonialismo e imperialismo que ponia en riesgo los
derechos tanto de los docentes como de los estudiantes y la
finalidad misma de la educacion superior.

En muchos casos, la incursién de instituciones extranje-
ras en el pais tuvo como objetivo la reestructuracion del sis-
tema educativo con miras a satisfacer las demandas del sistema
productivo capitalista siguiendo el modelo estadounidense.
En palabras de José Félix Patifio, rector de la Universidad
Nacional por esos afios, el objetivo de la implantacién de
esos modelos norteamericanos era convertir la universidad

¢ Ibid., 336.
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publica colombiana en un “instrumento de desarrollo y pro-
greso social”.” Esas ideas basaban la reestructuracién de la
universidad ptblica en una idea del desarrollo y la moderni-
zacién en las cualesla educacion formaba un pilar fundamen-
tal como ente transformador del cuerpo social y como motor
del despegue econémico.®

Algunos delos proyectos con los que se intent6 generar
esa reestructuracion de la universidad puablica en Colom-
bia fueron el denominado “Plan Bisico”, inspirado por
Rudolph P. Atcon y suscrito en Colombia por la Asocia-
c1i6n Colombiana de Universidades, el Fondo Universita-
rio Nacional y la Agencia de los Estados Unidos para el
Desarrollo Internacional en 1966; la “Reforma Patifio”,
impulsada por Félix Patifio en la Universidad Nacional de
Colombia; o lareforma que propuso el doctor Ignacio Vélez
Escobar en la Universidad de Antioquia. Todas realizadas
desde los tltimos afos de la década de 1960.°

7 José Félix Patifio, “Universidad Nacional de Colombia, hacia una uni-
versidad del desarrollo”, Informe del Rector al Consejo Superior Universitario,
citado en VV. AA., Crisis universitaria colombiana 1971 itinerarios y documentos
(Bogota, El Tigre de Papel), 22, 24 y 38.

$ Maria Teresa Uribe de H., “El pacto universitario y el ideal de moderniza-
cién”, en Universidad de Antioquia: bistoria y presencia, coord. de Maria Teresa
Uribe de H. (Medellin: Editorial Universidad de Antioquia, 1998), 476.

% La Reforma Patifio, como se denominé el proyecto de reformas de Félix
Patifio como rector de la Universidad Nacional, tuvo apoyo de ciertas organizacio-
nes estudiantiles en sus comienzos. No obstante, para 1966, dichas organizaciones
se opusieron al proyecto al no poder conciliar los condicionamientos impuestos
por las organizaciones norteamericanas a través de sus préstamos. José Félix Patifio,
“Universidad Nacional de Colombia, hacia una universidad del desarrollo”, citado
en VV. AA., Crisis universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos, 22,
24 y 38; Tirado Mejia, Los arios sesenta, 332.

114



FepERICO ARDILA GARCES

El informe de Rudolph P. Atcon, asesor para Latino-
américa del Departamento de Estado de Estados Unidos
y emisario de la Alianza para el Progreso, se titulaba “La
universidad latinoamericana. Clave para un enfoque con-
junto del desarrollo coordinado social, econémico y edu-
cativo en la América Latina”. En el documento se exponia
c6mo laincursién del estudiantado universitario en cuestio-
nes de politica partidista era uno de los principales obsticu-
los para el progreso de las universidades en la region. Segun
la opinién del asesor, el surgimiento de movimientos estu-
diantiles deizquierdas en las universidades del continente se
daba gracias a “la inmadurez adolescente [que] podia diri-
girse hacia un chauvinismo de inspiracién soviética”, y tal
situacién amenazaba “los fundamentos mismos del orden
social” " En el informe, Atcon caracterizaba las universida-
des del continente latinoamericano como atrasadas, y aconse-
jaba adoptar el modelo educativo estadounidense con miras
a su modernizacion.

Lasideas de Atcon devinieron en el mencionado “Plan
Bdsico” que fue financiado por la Agencia Internacional
para el Desarrollo de Estados Unidos con la asesoria de la
Universidad de California y adoptado por varios gobier-
nos latinoamericanos en el drea de la educacién.!!

10 Rudolph P. Atcon, “La universidad latinoamericana. Clave para un enfo-
que conjunto del desarrollo coordinado social, econémico y educativo en la
América Latina”, en ECO. Revista de la Cultura de Occidente, n.° 37-39 (Bogota,
mayo-julio de 1963), 90 y 92. Sobre un anlisis del informe Atcon, véase Jaime
Jaramillo Uribe, “Observaciones al informe Atcon sobre las universidades lati-
noamericanas”, en ECO, n.° 37-39, 172-186.

WVV. AA., Crisis universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos,
24; Maria Teresa Uribe de H., “El movimiento estudiantil: de la lucha por la
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Para el caso colombiano, el “Plan Bésico” pretendié la
modernizacién de lainstitucién universitaria con miras auna
mejor racionalizacién de los recursos. Esto, en tltima ins-
tancia, conllevé a la privatizacién de la educacién superior
0 a un aumento en las cuotas de las matriculas; a una inte-
gracién con la produccidn cientifica internacional, lo que
significé una penetracién de fundaciones estadounidenses
en las instituciones colombianas, tanto a nivel académico
como financiero; y a un proceso de despolitizacion de las
universidades, puesta en marcha por medio de la represién
y el aniquilamiento de las organizaciones estudiantiles y la
persecucion de sus miembros, en algunos casos con uso de
la fuerza por parte del ejército.!?

El “Plan Bésico”, que se presenté6 al Gobierno nacio-
nal en 1968, dio origen a una fuerte crisis universitaria que
promovid la formacién y la expansién de los movimientos
estudiantiles en diversas universidades, debido en parte a
que, segtin lasideas de Atcon, los alumnos debian ser exclui-
dosdelaparticipacién administrativa de las universidades.!?

La Universidad de Antioquia, junto aladel Valley ala
Nacional con sede en Bogota, fueron las tres universidades
publicas que recibieron mayor apoyo por parte de funda-
ciones estadounidenses y sintieron de forma més directa la

inclusidénalalucha por el cambio politico” en Universidad de Antioguia: historia
y presencia, 576.

12VV. AA.,, Crisis universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos,
24,261y 38.

13 José Olimpo Sudrez, “La fundacién de Ascun”y “Las misiones norteameri-
canasy el Plan Atcon”, en Universidad de Antioquia: historiay presencia, 479 y 480.
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influencia de lasideas expresadas en los planes de la Alianza
para el Progreso que mencionamos.!*

En el caso dela Universidad de Antioquia fue especial-
mente importante la presencia y la asesoria de las misio-
nes de la Fundacién Ford, las asesorias de la Fundacién
Kellogg, de la Fundacién Rockefeller y la Mision Médica
Unitaria. Esas misiones se propusieron como objetivo la
reestructuraciéon administrativa y académica del claustro,
que en el caso de la Universidad de Antioquia significé la
creacién de un nuevo campus universitario, conocido como
la Ciudad Universitaria, escenario de las dos primeras bie-
nales de arte de Coltejer.!

Ademds de las transformaciones estructurales, los pro-
yectos y misiones mencionados incluyeron la participacién
de miles de j6venes voluntarios de Estados Unidos en los
centros de educacién superior del pais por medio de la ins-
titucién de los llamados Cuerpos de Paz. Estos jévenes,
que participaron en proyectos educativos y de ensefianza
delinglés, fueron unaforma de insercidn directa de agentes
estadounidenses en el imbito educativo latinoamericano.

Lasiniciativas y los programas de las agencias o funda-
ciones de Estados Unidos, asi como las reformas llevadas
a cabo desde los gobiernos locales en el marco del Frente
Nacional fueron un importante motor de la formacién de
los movimientos estudiantiles y de las manifestaciones, en

14 Marfa Teresa Uribe de H., “El pacto universitario: autonomia partidista,
modernizacién cientifica y diversificacién académica”, en Universidad de Antio-
quia: historia y presencia, 473.

15 Sudrez, “Las misiones norteamericanas y el Plan Atcon”, 482-486.
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algunos casos violentas, que se empezaron a presentar en
los dmbitos universitarios desde finales de los afios sesenta.

La década de 1960 fue testigo de una ilgida participa-
ci6n de los movimientos politicos en la vida universitaria
alrededor del mundo, haciéndose un fenémeno masivo y
universal.'® Aunque la incursién delos j6venes en el campo
de la politica es de larga data, en esos afios tomé un matiz
particular dado por el impulso de romper las bases mismas
de la sociedad burguesa capitalista y derrocar los valores e
ideales que esta promovia. No obstante, los movimientos
estudiantiles tuvieron matices particulares en cada caso y
pais seguin variantes tan heterogéneas como el tipo de claus-
tro académico, la condicién social y politica de cada pais y
del estudiantado e incluso la preeminencia de determina-
dos programas académicos en la institucién de educacién
superior.!”

En consonancia con lo que ocurria en otros paises,
durante las décadas de 1960 y 1970 la universidad publica
en Colombia fue el escenario del desarrollo del pensamiento
politico de inspiracién marxista en forma de organizacio-
nes activistas estudiantiles cuyo fin fue, a grandes rasgos,
promulgar un programa democratico anticapitalista.

Las coyunturas mencionadas generaron la necesidad,
por parte del estudiantado y del cuerpo docente, de crear
nuevas formas de participacién y activismo politico que

16 Jorge Eliécer Ruiz, “Sobre los movimientos estudiantiles”, ECO. Revista
de la Cultura de Occidente, n.° 97 (Bogotd, mayo de 1968): 102-112.

17 Para un anilisis global y comparado de la situacién de los movimientos
estudiantiles desde el siglo x1x, véase Seymour Martin Lipset, “El estudiantado
y la politica en una perspectiva comparativa”, ECO, n.° 97, 68-101.
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adquirieron visibilidad como movimientos estudiantiles.
Desde una perspectiva mds amplia, las agrupaciones de
activismo politico estudiantiles tuvieron como objetivo la
transformacion del sistema econémico y politico capitalista
por el socialista. Basados en las premisas del marxismo, los
movimientos de estudiantes fomentaron una criticaala ins-
titucién universitaria como forma de dominacién de la bur-
guesia, en cuanto espacio privilegiado parala calificaciéon de
la fuerza de trabajo y, en esa linea, se propusieron la susti-
tucién del sistema econdmico y politico vigente mediante
el activismo dentro de los espacios de la universidad.!®

Eseimpulso, no obstante, se manifesté también en otros
sectores de la vida politica nacional diferentes al universi-
tario lo que conllevé la formacidn de grupos alzados en
armas que buscaban participacion en el escenario politico
nacional y que en muchos casos tuvieron como lugar de
formacion los claustros universitarios.

Aunque en Colombia los movimientos politicos de
estudiantes tuvieron un caracter minoritario —si se tiene
en cuenta el grueso del cuerpo estudiantil— estos provo-
caron una enorme influencia en la vida académica, inte-
lectual y social del pais, que se mantiene en nuestros dias.
Asimismo, las formas de expresidn a las que las organiza-
ciones estudiantiles recurrieron para manifestar sus ideas y
convocar cambios estructurales afectaron la vida universi-
taria de manera tangible: “Mitines, manifestaciones calleje-
ras, huelgas, paros y conflictos de orden publico afectaban
continuamente durante aquellos afios la marcha normal de

18 “T aslecciones del actual movimiento estudiantil”, Critica Marxista,n.° 10,
reproducido en Crisis universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos, 51.

119



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

las tareas académicas y el funcionamiento de las institucio-
nes educativas”.?

Los diversos movimientos estudiantiles con intereses
politicos que se formaron en Colombia durante esos afios
constituian un grupo bastante heterogéneo, en muchos
casos con contradicciones sobre como tomar y ejercer el
poder; muchos de ellos se inspiraban de formas diversas
en las ideologias soviéticas, maoistas o por la Revolucién
cubana. De igual forma, estos grupos de jévenes estudian-
tes acompafiaban, y en muchos casos participaban, de las
luchas armadas llevadas a cabo por los grupos insurgen-
tes que comenzaron a formarse en el pais a mediados de la
década de 1960.

En la Universidad de Antioquia esos movimientos se
nuclearon en organizaciones como Juventud Comunista
Colombiana (juco), el Movimiento Revolucionario Libe-
ral ola Juventud Patridtica (Jupa), entre otras.”* Ademds de su
filiacién con los ideales del marxismo, en particular conlos de

19 Victor M. Alvarez M., “La Educacién superior en Medellin, 1803-1990”,
en Melo, Historia de Medellin, 599. El conflicto que produjeron las luchas politi-
cas en el seno de las instituciones educativas se agudizé en 1970 en universidades
publicas de Bogot4, Medellin, Cali, Cticuta o Pereira, donde se realizaron huelgas
y movilizaciones, en algunos casos con manifestaciones de violencia, como la
toma por parte de la policia de la ciudad universitaria de Cali el 26 de febrero de
1971, que dej6 un saldo de veinte muertos y gener6 la declaracién del estado
de sitio en el pafs. Para ese afio, el conflicto dejaba un saldo de once universida-
des del pais cerradas, y mds de sesenta mil estudiantes en huelga. VV. AA., Crisis
universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos, 9; Tirado Mejia, Los
anos sesenta, 358.

2 Lorena Jiménez y Edwin Mauricio Villamil Garzén, “Entre marchas,
mitines, debates y pedreas. Movimiento Estudiantil y activismo femenino en la
Universidad de Antioquia 1970-1977” (tesis de pregrado, Medellin, Universidad
de Antioquia, 2010).
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lalucha declases y ladefensa delos derechos dela clase obrera
y campesina, esos movimientos pretendian denunciar la cre-
ciente influencia, considerada por ellos como colonialista,
de instituciones, fundaciones y personajes estadounidenses
(como la 0EA, la Fundacién Ford o el mismo Nelson Rocke-
feller, que visit6 Colombia en marzo de 1969) en la estructura
del sistema educativo universitario del pais.?! Asimismo, las
agrupaciones estudiantiles luchaban por la inclusién de los
alumnos en las decisiones del gobierno de la universidad,
por el reclamo de sus derechos como colectividad y como
oposicion a las reformas proyectadas en el “Plan Bisico”.?

Segtin Maria Teresa Uribe, el objetivo de las organiza-
ciones estudiantiles en la Universidad de Antioquia por esos
afios fue lograr una autonomia, entendida como la no interfe-
rencia de sectores externos tanto extranjeros COmo naciona-
les, que permitiera la conformacién de un gobierno interno
e independiente en la universidad.?®

Ahorabien, en algunos casos las politicas ejercidas por
los gobiernos del Frente Nacional, asi como las recomen-
daciones dadas por las misiones extranjeras impulsaron en
Colombia tanto ataques a las agrupaciones estudiantiles

1 VV. AA., Crisis universitaria colombiana 1971: itinerarios y documentos,
18. Ademis de lainfluencia de instituciones extranjeras, deben tenerse en cuenta
como causas del conflicto, entre otras variables, los problemas administrativos e
institucionales producto del ripido aumento del cuerpo estudiantil y lademanda
por una mayor y mejor cobertura del sistema educativo.

22 Marfa Teresa Uribe de H., “Movimientos estudiantiles por la inclusién”,
en Universidad de Antioquia: historia y presencia, 518-519; Uribe de H., “El
movimiento estudiantil: de la lucha por la inclusion a la lucha por el cambio
politico”, 573-591.

B Uribe de H., “El movimiento estudiantil: de la lucha por la inclusién a la
lucha por el cambio politico, 573.
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como censuras hacia las manifestaciones artisticas que ellas
producian, al considerarlas politizadas o cuyo contenido
ideoldgico se percibia como un riesgo para el statu quo. Por
ese motivo, se cancelaron presentaciones de piezas teatrales
en espacios oficiales que se pensaron como expresiones de
contenidos subversivos; se despidieron artistas de institu-
ciones oficiales cuya participacién en grupos politicos iban
en contra de los intereses de esos organismos y se cerraron
algunas escuelas de arte.

Esa suerte de “persecucion cultural” por parte del ofi-
cialismo derivé en la creacién de otros espacios institucio-
nales no oficiales que permitieron la circulacién de obras
artisticas politicamente comprometidas en consonancia con
los ideales marxistas impulsados por los movimientos estu-
diantiles, como veremos a continuacién.?*

Conflictos en el campo de la cultura

A comienzos dela década de 1970, las organizaciones guerri-
lleras y los movimientos estudiantiles que buscaban espacios
de participacidn politica tanto en las instituciones guber-
namentales como en las educativas, presentaron un declive
debido alaaccién militar del Gobierno nacional y de sus orga-
nismos de inteligencia, asi como al avance de los proyectos de
censuraimpulsados desde instituciones oficiales. Esto generd
lanecesidad de una ofensiva, por parte de otras organizaciones
sociales, como las sindicales y las mismas estudiantiles, en
frentes diferentes al de la lucha armada. Las organizaciones
de izquierda en Colombia, tanto las subversivas como las

24 Parra Salazar, jA teatro camaradas!, 67-69.
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estudiantiles, comprendieron poco a poco la necesidad de
adentrarse en ofensivas en el ambito cultural que se presen-
taran como alternativas a la lucha armada y que permitieran
un afianzamiento de los ideales del marxismo que defendian.

Labusqueda de nuevas estrategias de subversion, dife-
rentes a la armada, no pasé desapercibida para los sectores
del Gobierno encargados de dirigir la contrainsurgencia.
Asi lo expresaba Fernando Landazdbal Reyes, un militar
encargado deliderar la ofensiva del Gobierno frente al con-
flicto, en un texto de 1969:

Los partidos comunistas, de todas las corrientes se
han convencido [de] que la lucha armada por si sola
no dard en el préximo futuro resultados Sptimos, pues
la experiencia les comprueba que las organizaciones
de base han fracasado en América Latina, debido a
la ausencia de una sélida preparacién cultural [...]
que permita al movimiento armado afianzarse en las
masas populares de esta o aquella nacién, [...] razén
esta por la cual [los grupos insurgentes] hardn todos
los esfuerzos posibles para llevar adelante su accién
cultural, con el objeto de impartir a todas las capas
sociales de los centros urbanos y rurales la ideologia
marxista, mediante las fachadas de representaciones
teatrales, conciertos, recitales, conferencias, concur-

sos, publicaciones literarias de todo género, etc., etc.”

% Fernando Landazibal Reyes, Estrategias de la subversion y su desarrollo
en la América Latina (Bogota: Editorial Pax, 1969), 205.

123



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

La ofensiva en el campo de la cultura, segiin pronosti-
caba Landazabal, tendria en los dltimos afios de la década
de 1960 un incremento que se enfocaria principalmente en
la explotacién del estudiantado universitario y en la crea-
ci6n de espacios culturales en barrios y municipios cuyo
objetivo serfa, por una parte, la propagacién de la propa-
ganda marxista a un sector mis amplio y heterogéneo de
la poblacién, y por otro, el adoctrinamiento de los agentes
culturales, entre ellos artistas e intelectuales, y el control
de la produccién cultural mediante un halo de aparente
neutralidad.?

En el contexto internacional, el conflicto ideolégico de la
Guerra Fria también habia generado afios antes la necesidad
de encontrar vias de expresion en las artes y en la cultura de
las ideas politicas que ambos bandos defendifan y promovian
— el soviético, que defendialos valores del socialismo, y el esta-
dounidense que hacia lo propio con los del capitalismo—.%
En esa suerte de “guerra fria cultural”, el papel de las artes fue
fundamental como medio de propaganda y educacion para
el adoctrinamiento de la poblacién y para inclinar la balanza
del apoyo politico en las naciones latinoamericanas hacia
alguno de los dos bandos.?®

2 Tbid., 206-208.

27 Sobre este tema en el contexto internacional, véase Eva Cockcroft, “Abs-
tract Expressionism: Weapon of the Cold War”, Artforum (junio de 1974): 39-41;
Frances Stonor Saunder, La CIA y la guerra fria cultural (Madrid: Debate, 2001);
Serge Guilbaut, De c6mo Nueva York rob6 la idea de arte moderno (Madrid:
Mondadori, 1990); Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica.
Arte argentino en los arios sesenta (Buenos Aires: Siglo xx1, 2008).

28 No obstante, Stonor Saunder ha afirmado que para 1964, en el contexto
internacional, los mitos sobre los que se habfan fundado los programas de la lla-
mada “guerra fria cultural”, impulsados por organismos como la c1a en Estados
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Volviendo al contexto nacional, los medios para llevar
a cabo esa lucha cultural contra los poderes hegeménicos
no fueron, al igual que en la lucha politica, homogéneos ni
se llevaron a cabo en los mismos frentes y con las mismas
estrategias. En este sentido, el papel del teatro universita-
rio se constituyd en una estrategia cultural de expresion de
la conciencia anticolonial y antiburguesa del movimiento
estudiantil en muchos claustros universitarios colombia-
nos. Esa corriente de expresion cultural politizada fue alen-
tada por las coyunturas generadas por la revolucién cultural
china, la revolucién cubana, las jornadas del mayo de 1968
en Paris, la guerra del sudeste asidtico, los grupos estudian-
tiles colombianos y las ideas de Marcuse, de Sartre y los
autores del boom latinoamericano.?”’

Segtin Mayra Natalia Parra, entre 1968 y 1971 el tea-
tro estudiantil se consolidé en la Universidad de Antio-
quia como parte fundamental de la ofensiva cultural de la
izquierda, cuyo objetivo fue el acompafiamiento de lalucha
armada en el adoctrinamiento y la exposicién de las ideo-
logias marxistas en un medio que permitia una aparente
neutralidad disfrazada de los mensajes que se expresaban.*
Paralaautora, “las organizaciones de izquierda dela época
estaban conscientes de la importancia de la accidn cultural
para difundir sus ideas entre la poblaciéon”, estrategia que
en Colombia tenia antecedentes en la Republica Liberal

Unidos, estaban perdiendo la fuerza y la credibilidad de las décadas anteriores.
Stonor Saunder, La CIA y la guerra fria cultural, 499-511.

» Rodrigo Saldarriaga, “Laactividad teatral”, en Universidad de Antioquia:
bistoria yy presencia, 613.

%0 Parra Salazar, {A teatro camaradas!, 76-77.
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de los afios treinta, cuando se desarrollaron proyectos de
modernizacidn politica que adoptaron la nocion de “cul-
tura popular” como un pilar fundamental para la manifesta-
cién delasideas politicas propuestas desde el liberalismo.*!
Ante la ofensiva cultural por parte de los movimientos
de izquierda de crear nuevos espacios para la promocién
y circulacién de un arte politicamente comprometido, el
Estado colombiano llevé a cabo estrategias para recuperar
la hegemonia cultural. Ejemplo de esas estrategias fue la
creacidn del Festival de Teatro Universitario de Maniza-
les en 1966, cuyo objetivo fue la promocién de actividades
culturales no subversivas mediante la accién conjunta de la
Asociacién Colombiana de Universidades y la Comisién
de Intercambio Educativo Colombia-Estados Unidos.*
No obstante, la lucha cultural de los movimientos de
izquierda no hacia parte exclusivamente de una confronta-
ciénideoldgica con tintes politicos y econémicos, sino que
seinsertaba en unos procesos de transformaciones sociales
producto de la modernizacién de las instituciones y de la
puesta en duda de las estructuras culturales tradicionales.
La juventud estudiantil de finales de los sesenta, tanto
en Antioquia como en otros lugares del pais y del mundo,
supuso un desafio al mundo tradicional y premoderno, que
enuna sociedad tradicionalista como la antioquefia tuvo una
resonancia particular. Asi lo demuestran acontecimientos
como el Festival de Ancén, que representd una forma de
expresion de laactitud contestataria de lajuventud de la gene-
racion de los sesenta. El festival se realiz6 a las afueras de la

31 Ibid., 90-91.
2 Tbid., 67-68.
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ciudad de Medellin los dias 18, 19 y 20 de junio de 1971. El
evento, realizado solo dos afios después del legendario Fes-
tival de Woodstock en Estados Unidos, fue autofinanciado
por sus organizadores, con excepcién delaayuda de Coltejer
que dond unalona parael escenario.” Se presentaron catorce
bandas de rock y conté con la participacion del alcalde de
Medellin, Villegas Moreno, quien presidié la inauguracién
y cedié los permisos para llevarlo a cabo, motivo por el cual
tuvo que renunciar a su cargo debido a las criticas que recibi6
de sectores politicos conservadores y de la Iglesia catdlica.

La mayoria de los asistentes eran jévenes que defendian
los principios de paz, amor y libertad del hipismo estadouni-
dense y que se habian alimentado de los ideales revoluciona-
rios del Mayo del 68 francés:

El publico de Ancén era de todas las clases sociales,
de todos los estratos, de todas las calidades y de todas
partes del mundo. La preparacién de Ancén durd 42
dias, pero la bola rodé por todas partes y hubo gente
que vino desde Canada, desde Estados Unidos, desde
Europa e, incluso, gente que no es que haya venido
expresamente desde estos paises con este objetivo, sino
que era la época de los hippies y la gente andaba ro-
dando por todo el mundo y estaba siempre pendiente

de dénde iba a haber un festival para ir.>*

33 Carlos Bueno O., “La conspiracién de Ancén”, en El Festival de Ancon:
del quiebre historico a la quiebra histrica, ed. por Gonzalo “Carolo” Caro y
Carlos Bueno Osorio (Medellin: Editorial Lealon, 2005), 21.

3 Citado en ibid., 24.
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Los organizadores y el piblico que asisti6 al festival
intentaron romper las estructuras sociales tradicionales y
modificar las costumbres culturales mediante la adopcion
de formas de vida y expresiones artisticas propias de la con-
tracultura del hipismo anglosajén, asi como de la recupera-
cién delas ideas del movimiento literario nadaista que habia
surgido en Medellin una década antes. Ancén les permi-
t16 a los jévenes expresar otros modos de vida, otros valo-
res y otras formas de entender la sociedad, diferentes a las
del tradicionalismo conservador y catdlico que imperaba
—y que atn e impera— en la cultura antioquefia.

En ese contexto de profundas trasformaciones socia-
les y culturales que incidieron en la formacidn de espacios
de participacién y expresién cultural no oficiales, donde
pudiesen manifestarse valores distintos a los promovidos
desde esferas de poder gubernamentales o de fundaciones
estadounidenses, fueron presentadas las dos primeras edi-
ciones de las bienales de arte de Coltejer. Como veremos
mas adelante, la critica del marxismo estudiantil a la inci-
dencia de la burguesia, tanto extranjera como local, en la
universidad ptblica fue importante ala hora de tomar par-
tido frente a las imdgenes exhibidas en las bienales, ya que,
al ser eventos promovidos por ese grupo social, un sector
del estudiantado los entendié como una forma de colo-
nialismo cultural que se oponia a los ideales politicos de la
revolucidn proletaria.
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La bienal como herramienta politica
dentro de la institucién universitaria
Segtn Samuel Vizquez, la seleccién de los espacios para las
primeras dos exhibiciones —ambos en la ciudad universitaria
dela Universidad de Antioquia—se logrd gracias al trabajo
conjunto de los organizadores de la bienal e Ignacio Vélez
Escobar. Escobar habia sido gobernador de Antioquia y
posteriormente rector de la Universidad de Antioquia. Fue
él quien facilit6 la gestion para que Coltejer pudiera usar y
adecuar las instalaciones para la muestra, lo que en algunos
casos implicé finalizar las estructuras que atin se encontraba
en obra negra.*”®

Si comparamos la forma de exhibicion de otras mues-
tras internacionales de tipo bienal encontramos diferencias
notables en el tipo de estructura y de espacios que se utili-
zaron parala exposicién de Coltejer. Por ejemplo, a finales
de los sesenta la bienal de Sao Paulo se llevaba a cabo enun
predio a las afuera de la ciudad que la mayoria de los resi-
dentes de la ciudad no conocian. Segtin informé Lawrence
Alloway, los visitantes de la Bienal de Sio Paulo eran en su
mayoriaindividuos relacionados con su organizacidn, por
lo que la bienal, mds que una exposicién publica, era una
suerte de “convencidn en un lugar remoto” de agentes del
campo artistico.*

3 Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016; memorindum de
Leonel Estrada a Samuel Vizquez, 11 de junio de 1969, archivo Leonel Estrada,
seccién Bienales Coltejer.

3¢ Alloway, The Venice Biennale 1895-1968, 15. (La traduccién es nuestra).
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Por su parte, la Bienal de Venecia se realiza en una zona
de la ciudad conocida como El Giardini, o jardines, donde
se encuentran los pabellones de cada pais participante. Los
pabellones son edificaciones efimeras que representan los esti-
los arquitectdnicos tipicos de cada pafs, segin la imagen que
estos tienen de si mismos en un determinado momento. Esa
distribucién en pabellones hace que el envio de cada nacién
se encuentre ubicado en un espacio individual y al que se
accede gracias a una arquitectura representativa que funciona
tanto como espacio de comunicacidn de valores culturales
como de frontera simbdlica que diferencia y separa de las
otras naciones.

Parael caso de las dos primeras bienales de Coltejer, los
espacios de la ciudad universitaria, ademds de presentarse
como una ubicacién moderna, con gran cantidad de espa-
cio parala exhibicién de obras, permiti6 que gran parte del
publico fuera miembro de la comunidad académica univer-
sitariay, en un nimero considerable, los estudiantes jovenes
que asistian al claustro. Por ese motivo, se present6 como el
lugar idéneo paraalcanzar el objetivo de masificar y demo-
cratizar el arte actual que se propusieron los organizadores.

No obstante, los conflictos internos dentro del campo
académico que se presentaron desde 1968 hicieron que la
bienal se desarrollara en una atmosfera convulsa y de con-
flicto. Un articulo publicado en el periédico El Tiempo del
28 de abril de 1970 presenta un retrato del ambiente de la
Universidad de Antioquia dias antes de la inauguracién de
la segunda bienal, que sin duda alguna también es repre-
sentativo de lo que ocurria dos afios antes:
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El enjambre de edificios que forman la Universidad
de Antioquia luce sosegado, declina el sol de abril. Es
el silencio de muros vacios, deshabitados. Los 8 mil
estudiantes que se educan aqui, no estan. Estdn en
una manifestacién de protesta. El inico vestigio vivo
del claustro lo testimonia la cartelera con consignas
amotinadas al estilo Trapito. Unjoven con ojos de rana
vende afiches del Che. Algunas parejas verdean en el
pasto de caraal creptisculo. Silenciosos, con vago aire
meditador. Lajuventud de hoy es trigica, responsable.
Vive intensamente su destino. [...] Este es el edificio
que estrenard el Museo Arqueoldgico de la universi-
dad. Aqui se inaugura el primero de mayo, hasta el 15

de junio, la Segunda Bienal de Arte Coltejer.”

En este escenario se exhibieron las imagenes del arte
actual, moderno y contemporaneo, que hicieron parte de
las dos primeras bienales de Coltejer, lo cual tuvo una inci-
dencia directa sobre el alcance politico que tuvieron esas
imdgenes en el contexto de su circulacion.

Alrespecto, Lawrence Alloway —quien, como veremos,
fue invitado como jurado enla segunda edicion de la bienal —
afirma que una exhibicién artistica es siempre ideoldgica en su
forma, independiente de que esa ideologia se haga o no expli-
cita por sus organizadores. “Una exhibicién —agrega— noes
una sumatoria de cosas que pueden ser inspeccionadas separa-
damente”, es un sistema simbdlico mayor ala sumatoriadelo

37 Gonzalo Arango, “El mundo fabuloso de la Bienal”, E/ Tiempo (Bogota,
28 de abril), s.p.
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que contiene.”® Segtin afirma el mismo autor, la estructura y
la organizacién de estas muestras, es decir, las plantas fisicas
enlas que se distribuyen las piezas individuales, contribuyen
a la formacién del sentido de la muestra como totalidad.”
Esas estructuras encierran un relato, que hoy llamarfamos
curatorial, que debe tenerse tan en cuenta como el contenido
mismo de las obras que en ella se exponen. En otras palabras,
son tan relevantes las formas en que se visualiza como lo que
se visualiza. Veamos entonces cémo fue puesto en marcha el
montaje de las dos primeras exhibiciones en el contexto poli-
tico y social de la Universidad de Antioquia.

La exhibicion y premios de la 1 Bienal Iberoamericana
de Pintura de Coltejer

La 1 Bienal Iberoamericana de Pintura de Coltejer, como
se denomind a la primera edicidn, fue inaugurada el 4 de
mayo de 1968, después de un trabajo de organizacién y
produccién de tan solo seis meses. Ademds de Uribe Echa-
varria como presidente y de Leonel Estrada como director,
esa edicion contd con la participacién de Samuel Vizquez,
Alvaro Pérez y Rodolfo Pérez —este tltimo jefe del Depar-
tamento Cultural de Coltejer— como coordinadores y de
Dario Ruiz Gémez como secretario general.

La muestra conté con la participacién de noventa y
tres artistas, de los cuales treinta y siete eran colombianos
y cincuenta y seis extranjeros, que expusieron alrededor de
ciento ochenta obras pictéricas ordenadas segun la nacio-

38 Alloway, The Venice Biennale 1895-1968, 36.
3 Ibid., 17.
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nalidad de procedencia de los artistas, siguiendo el disefio
de otros eventos internacionales como la Bienal de Venecia.

Francisco Gil Tovar y Dicken Castro fueron los encar-
gados de seleccionar a los artistas colombianos, mientras
que la seleccion de los artistas internacionales se hizo por
intermedio de las embajadas de cada pais participante.*
Esa forma de convocatoria para los artistas extranjeros
contribuyd, segin el mismo Estrada afirmé después, a un
notable desnivel en la calidad artistica de las obras presen-
tadas debido a que las embajadas “no podian garantizar un
conocimiento directo de los valores de cada pais”.*! Por ese
motivo, para las ediciones de 1970 y 1972 se pasaria a un
formato de invitacidn directa, que le permitia a Estrada y
a otros miembros del comité escoger a los artistas.

Segtin los organizadores, con las bienales se pretendia
alcanzar una internacionalizacion de la informacién y de la
produccidn artistica regional, con miras a una actualizacién
y renovacion de los lenguajes.*? En el discurso inaugural de
la primera edicién, Uribe Echavarria enfatizaba el cardcter
integracionista e internacionalista de la bienal: “Un evento
de esta magnitud no se limita al descubrimiento de nuevos
valores pictdricos, sino que promueve el acercamiento y

# Carta firmada por Dicken Castro y Francisco Gil Tovar, Medellin 26 de
abril de 1968, archivo Leonel Estrada, seccidon Bienales Coltejer.

# Leonel Estrada, citado en Gabriel Aguirre R., “Notorio desnivel en obras
exhibidas en la Bienal de Coltejer”, £/ Diario (Medellin: 4 de mayo de 1968); sobre
la representacién internacional, véase también “180 cuadros llegan para primera
Bienal Iberoamericana de Pintura de Coltejer”, E/ Correo (Medellin, 1 de mayo
de 1968): 2; y “Luis Caballero gané el primer premio de la Bienal de pintura”, EI
Colombiano (Medellin, 3 de mayo de 1968): 2.

# “Noticias de la ‘1 Bienal Iberoamericana de Pintura Coltejer’”, Noticiero
Ejecutivo (Departamento de Comunicaciones Coltejer, mayo de 1968): s.p.

>
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el didlogo entre pueblos dotados de incontable potencial
creador”.* No obstante sus declaraciones, el acercamiento
entre la creacién artistica local y la del resto del continente,
al que hacia referencia Echavarria, fue solo parcial, ya que
en la primera edicién tinicamente se aceptaron dos obras
de dos antioquefios: Pan de Jorge Cdrdenas y El pueblo y
las altas montanas de Ignacio Gomez Jaramillo.*

Leonel Estrada argumentd la ausencia de artistas loca-
les en la muestra apoyado en sus ideas sobre la modernidad
artistica, con las que exponia un ataque reaccionario contra
los lenguajes mis tradicionales del arte que imperaban en
el contexto local por esos afos. El modernismo era, para el
director de la bienal, sinénimo de “evolucién del hombre”
y de desarrollo; por tal motivo:

Para quienes se sienten defraudados ante la ausencia
de obras de caracter académico, naturalista o realista,
para quienes echan de menos los tradicionales paisa-
jes, bodegones y retratos, hacemos notar que aunque
tales expresiones aun subsisten y hay muchos artistas
que con gran calidad se aferran atin al figurativismo
clasico, solo constituyen grupos limitados que se
empefian en permanecer al margen del desarrollo y

dela evolucién que es palpable no solo en el arte sino

# Rodrigo Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 1 Bienal Iberoamericana
de Coltejer”.

# Santiago Londofio, “Momentos de la pintura y la grifica”, en Melo, His-
toria de Antioquia, 444.
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en otros campos como la musica, el cine, la filosofia,

la arquitectura, etc.®

La bienal presentaba entonces una multiplicidad hete-
rogénea de poéticas de la pintura contemporanea, desde el
op art hasta el pop art, pasando por nuevas formas de figu-
racién y abstraccidn, pero excluyendo cualquier forma de
pintura tradicional, de corte costumbrista o nacionalista.
Ellogo elegido para representar el evento, disefiado por el
artista David Consuegra, daba cuenta de esa predileccién
por las poéticas contempordneas, al presentar una obra de
composicién geométrica, en color rojo plano, que aludia a
los trabajos de los artistas del concretismo sudamericano
del periodo de posguerra.

Logo 1 Bienal Iberoamericana de Pintura de Coltejer, 1968,
Archivo Coltejer.

# Leonel Estrada, “Una Bienal de impacto”, EI Colombiano (Medellin, 10
de mayo de 1968): s.p.
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Losjurados internacionales invitados para esa primera
edicién fueron el poeta, ensayista y critico de arte francés
Jean-Clarence Lambert y el critico de arte espafol Alexan-
dre Cirici Pellicer. Lambert se desempefiaba como redactor
y codirector de la revista Opus International'y era secretario
general de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte
de Francia. Por su parte, Cirici Pellicer era miembro de la
Sociedad Catalana de Estudios Histéricos y consultor de
la revista Studio International. A ambos jurados interna-
cionales se les sumd el arquitecto y disefador antioquefio
Dicken Castro, quien complet? la triada. La labor de los
tres jurados era escoger las obras que recibirfan los premios
y las menciones otorgadas por el certamen.*

El primer premio de esa edicién fue otorgado al artista
colombiano Luis Caballero —que en ese momento contaba
con solo 25 afios y una modesta trayectoria internacional —
por una obra sin titulo posteriormente llamada Poliptico
de Coltejer o Cimara del amor." La pintura estaba com-
puesta por dieciocho paneles que se expandian en el espacio,
generando una enorme caja que puede abrirse o cerrarse
envolviendo al espectador. En esa pintura/instalacion estin
representadas siete parejas y tres figuras solitarias humanas,
todas indiferenciadas y an6nimas. Sus rasgos fisicos apenas

% Segtin informes de la gestidn, las tres primeras opciones de criticos para
llevar a cabo el trabajo de jurados fueron Jean Cassou, director del Museo de Arte
Moderno de Parfs, Alfred Barr, director del Museo Whitney de Nueva York, y
Hann Trier, subdirector de la Escuela de Bellas Artes de Berlin. Se desconocen
los motivos de la seleccidn final de jurados.

# Las imagenes y reproducciones de las obras que participaron en las tres
bienales de Coltejer, en especial aquellas merecedoras de premios o menciones,
pueden consultarse en los respectivos catdlogos de las exposiciones.
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son esbozados mediante lineas realizadas con pinceladas
libres y sueltas, que enmarcan planos de colores vibran-
tes y homogéneos, sugiriendo someramente el volumen de
sus cuerpos. Los fondos en los que se emplazan las figuras
contienen una interesante bipolaridad pléstica: fondos que
se componen de planos de color amarillo y azul completa-
mente lisos, nitidos y vibrantes, que electrizan el espacio,
pero también franjas que comparten, y se confunden, con
las pinceladas libres y gestuales que conforman los cuerpos.

La obra se presentaba entonces como una suerte de sin-
tesis de algunos aspectos formales mds representativos de los
movimientos mas emblemdticos del arte contemporineo: la
neofiguracion expresionista en las figuras y las pinceladas,
los planos homogéneos de color propios de las poéticas del
arte pop y larelacion dela pintura con el espacio circundante
propia del arte de instalaciones.

Elsegundo premio fue otorgado a la artista Sarah Gri-
llo, por la obra titulada E/ cumplearios de Matusalén y el
tercero al artista José Ferndndez Muro por Disparo en la
espalda. En ambos casos, los artistas de origen argentino
presentaron obras con reminiscencias del informalismo y
del expresionismo abstracto en las que confluian manchas
pictéricas libres con elementos caligrificos.

Las menciones primera, segunda y tercera fueron adju-
dicadas, respectivamente, a los artistas Bernardo Salcedo por
sus dos obras Muchacho no salgas, le grita mama y El hace
un gesto y orondo se va; y a Fernando de Szyszlo y Manuel
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Herndndez Gémez por Pintura n.° 1. Los pintores Nelson
Ramos y Sonia Gutiérrez recibieron menciones de honor.*
Laeleccion delos jurados en la bienal de 1968 no estuvo
libre de criticas. Los artistas Carlos Rojas y Bernardo Salcedo
afirmaron que los dos internacionales, Jean-Clarence Lam-
bert, y Alexandre Cirici Pellicer, eran personas “improvisa-
das” y “malos jurados” que cometieron un “accidente”, en
opinién de Rojas, al otorgarle a Caballero el primer premio.*
Por su parte, Alejandro Obregén, que para entonces era una
figura del arte moderno nacional reconocida internacional-
mente, expres que se trataba de un fallo justo y merecido.*®
La opinién de Obregdn fue compartida por gran parte de
los comentaristas del certamen, tanto criticos como artistas,
respecto de la totalidad de los premios y menciones.*!

Lo cierto es que la eleccién de los jurados en los tres pre-
mios principales daba cuenta de una clara predileccién por las
poéticas de la pintura modernista de posguerra, que para esos
afios ya se encontraban bastante legitimadas en el contexto
internacional. La obra ganadora del primer premio presentaba
unareinterpretacion de la representacion figurativa mediante
deformaciones en las figuras y manchas de ejecucion libre con
reminiscencias a la neofiguracidn, mientras que el segundo
y el tercer premio recuperaban las experimentaciones de la

# “Notas culturales: premiacién de la Bienal de Pintura”, El Colombiano
(Medellin, 16 de mayo de 1968), s.p.

 Alvaro Burgos, “La Bienal: lo mejor para Medellin desde la Colonia”,
reproducido en el catilogo de la muestra Las Bienales de Medellin, una ventana
abierta, s.p.

50 Citado en Gloria Valencia Diago, “Elogian Premio a L. Caballero”, E/
Tiempo (Bogotd, 6 de mayo de 1968): s.p.
51 Ibid.
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abstraccion informalista de la década de 1940 mediante el uso
de manchas libres y la incorporacién de elementos extraar-
tisticos tipograficos.

Para el momento de realizacién dela 1 Bienal, el formato
tradicional de la pintura de caballete y su misma naturaleza
técnica se encontraban en un momento de revisién y de cri-
sis en otras latitudes del continente americano y de Europa.
Asi lo demuestran las experiencias de Argentina, Brasil o
Estados Unidos donde, a partir de los sesenta, se gestaron
multiples movimientos de vanguardia que cuestionaban la
concepcién de la pintura de caballete y su caricter origi-
nal, tnico e idealista. Esos movimientos, entre los que se
encuentran el pop art, el minimalismo, el neodadaismo, o
el arte de happenings e instalaciones, pusieron en crisis los
conceptos en los que se basé la concepcién de la obra de arte
moderno y propusieron un arte que intentaba devolverlo
alaviday alejarlo de las 16gicas del mercado capitalista.

En ese sentido, podemos afirmar que la seleccion de
obras de la 1 Bienal Iberoamericana de Coltejer present6
una seleccion bastante tradicional del modernismo hege-
monico internacional (con la notable excepcidn de las expe-
rimentaciones con el espacio propuestas por Caballero).
Esa caracteristica del evento cambid notablemente en la
segunda edicién gracias a la ampliacion de la convocatoria
aotros lenguajes y experiencias distintos a los de la pintura.

Por ese motivo, y gracias al cardcter masivo que se les
imprimid a esos eventos, el publico de Medellin pudo obser-
var en un lapso de tan solo tres afios, y en muchos casos por
primera vez, tanto obras modernistas — que cuestionaban las
formas y estilos de representacién dela pintura tradicional —,
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como propuestas que cuestionaban y criticaban ese mismo
modernismo desde una perspectiva posmoderna, como se
pudo percibir en la siguiente edicién de la bienal.

El disetio de la Bienal de Coltejer de 1970

La muestra de 1970 abri6 sus puertas el 1 de mayo y contd
conladireccién de Leonel Estrada, la coordinacién de Samuel
Vizquez, el montaje de Carlos Rojas y la direccion de prensa
y comunicacién de Dario Ruiz. Se exhibieron cerca de tres-
clentas veinticuatro obras de doscientos artistas de veintiséis
paises, cuarenta de ellos nacionales, en un recorrido que ocu-
paba cerca de mil quinientos metros cuadrados distribuidos
en cuatro plantas y un stano de novecientos metros cua-
drados del Museo de Arte y Antropologia de la Universidad
de Antioquia.

La mudanza de la bienal del edificio de la Facultad de
Fisica al Museo de Antropologia generd una controversia
entre algunos personajes que, basados en una concepcion del
museo como resguardo de objetos histéricos y culturalmente
relevantes, se oponian a que ese espacio se prestara para “dar
shows espectaculares de arte al publico”.>? Por el contrario,
otras personas celebraron el hecho afirmando que, al realizar la
bienal en su campus, launiversidad cumplia con su labor como
receptora y promotora de la cultura.>® Tal era, por ejemplo,
la opinién del critico Charles Spencer quien afirmé que la

52 Carlos Alberto Valencia, citado en Mariano Luis Olarte, “Bienal de arte
Coltejer. Museo antropolégico”, El Diario (Medellin, 13 de noviembre de 1969): s.p.

% Ignacio Greiffenstein Arango, “La 11 Bienal en un lugar estratégico”, E/
Colombiano (Medellin, 8 de mayo de 1970): s.p.
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locacién de la muestra de 1970 le parecia adecuada, pues “se
trataba de un local simple, sin mayores pretensiones, que
permite el libre vuelvo de laimaginacién y la apreciacidn, sin
trabas ni coacciones, de las obras expuestas”.>*

Los paises invitados a esa edicion fueron Argentina, Boli-
via, Brasil, Canad4, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, El
Salvador, Ecuador, Espafia, Estados Unidos, Guatemala,
Haiti, Honduras, Jamaica, México, Nicaragua, Panami,
Paraguay, Peru, Puerto Rico, Reptblica Dominicana, Uru-
guay y Venezuela. No obstante, artistas de otras nacionali-
dades podian participar, siempre y cuando residieran en los
paises invitados.®> A pesar de la linea latinoamericana que
mantenia respecto de la edicidén anterior, para la segunda
version se amplio la convocatoria a fin de incluir artistas de
Estados Unidos, Canadd y Espafia como invitados especiales.

Afiche 11 Bienal de Arte de Coltejer, 1970, Archivo Coltejer.

5% Charles Spencer, citado en “El arte debe ser reflejo fiel de la sociedad con-
temporanea”, El Colombiano (Medellin, 5 de mayo de 1970): s.p.

5 “Reglamento 11 Bienal de Arte de Coltejer”, Medellin, 1970, cap. 2, art. 5,
archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia.
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Como adelantamos, ademas de ampliar la convocatoriaa
los paises no latinoamericanos, la bienal se permiti6 aceptar
piezas de lenguajes diferentes a la pintura (como esculturas,
instalaciones o montajes) que dieran cuenta de las diversas
experimentaciones del arte contemporineo internacional.
De esa manera, la bienal se propuso como principio estar
abierta “a todas las tendencias artisticas vigentes y buscard
fomentar aquellas expresiones que entrafien un aporte nuevo
al lenguaje plastico”.% Segun afirmé Leonel Estrada:

La 11 Bienal de Arte Coltejer se realizard entre el 1 de
mayo y el 15 de junio de 1970 [sic]. Serd un esfuerzo
sin precedentes en favor de la plastica y de las inves-
tigaciones estéticas. Participardn un total de veinti-
cinco paises latinoamericanos, incluyendo también
a los Estados Unidos, Canadd, Espana y el drea del
Caribe. Casi todas las tendencias contemporineas
tendrdn confrontacién: pintura al éleo, acrilicos,
medios mixtos; técnicas variadas en donde podrin
alternar los sistemas tradicionales y el arte grifico con
la pintura por computadores electrénicos. La 11 Bienal
buscard fomentar expresiones que signifiquen aportes
nuevos al lenguaje pldstico; por eso estardn presentes la
Escuela del Color, el “minimal art”, el Cinetismo,

la pintura Luminica, el arte flexible o blando, el arte

% Tbid., cap. 1, art. 2.
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de multiplos, la pintura de programa y atin el llamado

ahora “Arte Imposible”.%”

En esa edicién se modificé el disefio de la muestra para
agrupar las obras, ya no por nacionalidades, sino por lengua-
jes o afinidades estéticas. Los cambios en el estilo de montaje
fueron argumentados por Uribe Echavarria, quien afirmé
que “los nacionalismos mal entendidos, perjudiciales para
el desarrollo de la humanidad, van desapareciendo y dando
paso auna cada vez més estrecha colaboracién internacional
en todos los campos”.*® De esa manera, la edicion de 1968
estructurada por paises, atin vigente en la Bienal de Vene-
cia, por ejemplo, dio paso a un espacio donde las obras se
agrupaban por estilos y no por lugar de procedencia, lo que,
ademds de reafirmar la idea de una suerte de “comunidad
entre naciones”, permitia la confrontacién y el didlogo mds
directo entre las diversas propuestas estéticas.

A pesar de ese caricter de didlogo y confrontacion que
se le imprimié al disefio del montaje, algunos problemas
en la organizacién generaron una confusién en el pablico
que mengué el impulso de interaccién entre las obras. Por
ejemplo, la mayoria de las piezas en la exhibicién princi-
pal no tenian carteles de informacién en el momento de
la inauguracién y los catilogos estuvieron a disposicién
del publico meses después del cierre de la muestra, con lo
que el ptblico desconocia la autoria o procedencia de las

57 Leonel Estrada, “La Bienal de Coltejer: Medellin, Colombia”, documento
mecanografiado, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, s.d.

%8 Citado en Arango, “El mundo fabuloso de la Bienal”, s.p.
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piezas.”’ Esos problemas de gestidn, y la correspondiente
reaccion de los asistentes hacia ellos, conllevaron a que se
hiciera atin més hincapié en el caricter didictico e infor-
mativo de la bienal parala edicién de 1972, como veremos
mds adelante.

Paralaversion de 1970 se prescindié de la seleccion por
intermedio de las embajadas de cada pais, como se hizo en
1968, y se prefirié un sistema de invitacién directa llevado a
cabo por Estrada y otros miembros de la organizacion. La
Unica excepcidn de artistas seleccionados por otras institu-
ciones fue el caso de los diez norteamericanos elegidos por
un comité del Museo de Arte Moderno de Nueva York.®°
Segtin los organizadores, el nuevo formato de invitacién
permitia mayor dinamismo en la organizacién al eliminar
la intermediacién de embajadas o galerias para la seleccion
de artistas, como ocurrian en otras bienales del mundo, y le
imprimia a la muestra una “mayor amplitud de criterio”.*!

No obstante, la seleccién de artistas por invitacién
directa le daba a Leonel Estrada —quien tenian la primera
y ultima palabra sobre los artistas que podian invitarse o no
aexponer— un protagonismo casi exclusivo en el momento
de emitir sus juicios. A pesar de esto, la decision fue cele-
brada por personalidades como el critico argentino Jorge

% Sonia Osorio, “Lo buenoy lo absurdo de la Bienal de Coltejer”, EI Tiempo
(Bogota, 7 de mayo de 1970): s.p.

6 Las convocatorias abiertas para los artistas fueron publicadas en la prensa
local. No obstante, una revision de los archivos permite corroborar que la mayoria
delos expositores fueron invitados por medio de cartas enviadas por los organi-
zadores como el mismo Leonel Estrada.

61 “215 artistas de 29 paises en la Tercera Bienal de Arte de Coltejer”, E/
Correo (Medellin, 24 de marzo de 1972): s.p.
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Glusberg, quien afirmé resaltando la labor de Coltejer, que
esa compaiia permitid el trabajo “liberal, independiente”
delos organizadores, sin la mds minima imposicion o reco-
mendacién en la seleccién de los artistas o las obras que
ellos debian seleccionar para la exposicién.®?

Laseleccion final de artistas incluy 6, aproximadamente,
a quince artistas de Brasil (la delegacién mas numerosa des-
pués de la colombiana) entre los que figuraban Danilo D1
Prete, Ione Saldanha y Almir Mavignier; catorce de Argen-
tina, que inclufa a figuras como Antonio Segui, Eduardo
Mac Entyre, Rogelio Polesello, Julio Le Parc, Luis Toma-
sello, Ary Brizziy Lea Lublin, entre otros; catorce artis-
tas provenientes o residentes en Estados Unidos, como
Robert Motherwell y Alan D’Arcangelo; once represen-
tantes de Espafia, como Juan Genovés y el Equipo Crénica.
Las delegaciones mds numerosas coinciden con los paises
que visité Leonel Estrada a partir de 1968 como preparati-
vos para la segunda edicién, lo que demuestrala importan-
cia que tuvieron esos viajes en el contacto y la seleccién de
artistas finales. Ademads de las mencionadas, el resto de las
delegaciones incluia a artistas de Venezuela (ocho), Pera
(siete), Chile (cinco), México (cinco), Haiti (cuatro), Uru-
guay (tres), Bolivia (tres), Guatemala (tres), Panamad (tres),
Canadi (dos), CostaRica (dos), Cuba (dos), Ecuador (dos),

Jamaica (uno), Paraguay (uno).*

62 Tsafas Gonzélez, “25 paises en la Bienal de Arte de ‘Coltejer’”, s.d.,
reproducido en el catdlogo de la muestra Las Bienales de Medellin, una ventana
abierta, s.p.

¢ FEl nimero de artistas participantes por paises puede variar, ya que, al no
haber delegaciones oficiales por naciones como en la bienal anterior, algunos
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El critico de arte argentino Jorge Glusberg, y los cri-
ticos colombianos German Rubiano y Dario Ruiz, fue-
ron los encargados de la seleccion de artistas colombianos
para la 11 Bienal. Para el caso de la muestra colombiana se
realiz6 una convocatoria abierta en la que se presentaron
quinientas obras de doscientos setenta y cinco artistas de
diferentes ciudades del pais.®* Las solicitudes de artistas
de Medellin fueron considerablemente mayores que en la
edicidon de 1968, siendo de esa ciudad la mayoria de los
artistas después de los capitalinos.

La seleccidn final incluyé obras de cuarenta artistas
entre los que se encontraban algunos consagrados como
Fernando Botero, Eduardo Ramirez Villamizar, Omar
Rayo, Alberto Gutiérrez, Alejandro Obregén, Bernardo
Salcedo, Edgar Negret y Luis Caballero, y algunas figuras
nuevas como Manuel Cantor, Hernando del Villar, Karen
Stern.® La representacién antioqueiia fue, de nuevo, muy
limitada con relacién ala cantidad de artistas colombianos,
debido a que solo se seleccionaron a Fernando Botero y
Rodrigo Callejas.

artistas se presentaron como representantes de su pais de residencia y otros de
su pais de nacionalidad.

¢+ “La participacién colombiana en la segunda bienal de arte de Medellin”,
en Boletin Claroscuro, n.° 21 (Medellin, mayo de 1970), 4.

6 Obreg6n, Ramirez Villamizar y Botero habian sido ganadores de la edi-
cién local del Premio Guggenheim (1956, 1958 y 1960, respectivamente); Negret
habia recibido el gran premio internacional de escultura de la Bienal de Venecia
y fue invitado a la v Documenta de Kassel; Obregén habia ganado el premio
de la Bienal de Sio Paulo y habia recibido reconocimientos en la Bienal Hispa-
noamericana de Madrid. Véase Carmen Maria Jaramillo Jiménez, Fisuras del
arte moderno en Colombia (Bogota: Alcaldia Mayor de Bogota, 2012): 106-107.
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Al parecer, laidea de presentar una muestra incluyente,
donde pudiesen apreciarse y confrontarse las diversas ten-
dencias del arte contemporaneo, fue puesta en accidn tanto
en la seleccion de las obras como en su montaje. Un ejem-
plo de esto fue la decisién de exponer la obra de Fernando
Botero justo en frente de un cuadro de Alejandro Obregén.
La pintura del primero consistia en un bodegén que recor-
daba los lienzos de ese género del arte holandés del siglo
XVII, pero con las caracteristicas formas abultadas del artista
colombiano. La obra presentada por Obregén también con-
tinuaba la linea estética que lo hizo reconocido afios antes:
una pintura abstracta de fuertes y expresivos planos de
color superpuestos sobre un fondo plano, creando figu-
ras con reminiscencias a formas del mundo natural. Marta
Traba, de quién se reprodujeron comentarios en el catd-
logo de esa bienal sobre la obra de ambos artistas, afirmé
sobre Botero que “estas imigenes sobreviven a un arcaismo
que nunca se advirti6 antes. Un arcaismo deliberado, que
paraliza las vias dinimicas del arte moderno y sin embargo
vive a expensas de las licencias del modernismo”. Y sobre
Obreg6n afirmaba que:

En sus obras de esta época ha ido prevaleciendo pro-
gresivamente la voluntad de transformar la realidad
en mitologia, no en una mitologfa vacua y ampulosa,
sino en una mitologia que consiste en rodear de su-
gestién misteriosa a las cosas sencillas cuya mayor

condena, en la realidad, es estar desprovistas de todo
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misterio, como los cuchillos, los gallos, los pescados

o las sandfas.®¢

Ambos artistas representaban, respectivamente, lo mds
reconocido de su generacién en la pintura figurativa y en
la pintura abstracta del pais.®” Las dos corrientes pictdricas
habian generado afios antes acaloradas discusiones sobre la
naturaleza y el futuro de la pintura contemporanea por lo
que, al representar cada una objetos cotidianos con expe-
rimentaciones formales tan divergentes, su exposicion per-
mitié la visualizacién de dos concepciones antagdnicas del
modernismo regional.

Ademds de la muestra oficial expuesta en el Museo de
la Universidad de Antioquia, la bienal presenté dos expo-
siciones “satélites” por fuera del concurso. Una de ellas fue
la exhibicién retrospectiva del pintor Andrés de Santamaria
cuyo objetivo, segin se afirmd, fue “mantener una conti-
nuidad entre el presente y la tradicién artistica”.%

La segunda fue la muestra de Arte y Cibernética pre-
sentada en las salas del Museo de Zea bajo la gestion del
Centro de Arte y Comunicacién de Buenos Aires (cayc),
con la participacion de artistas argentinos y del Computer
Technique Group de Tokio. El cayc se dedicaba a la pro-
mocién de obras y artistas que exploraran las relaciones
entre el arte, la ciencia y las tecnologias de la comunicacion,

6 Marta Traba, citada en 17 Bienal de Arte de Coltejer, catilogo de la mues-
tra, s.p.

¢ Amparo Pérez Camargo, “Botero y Obregén frente a frente”, La Repii-
blica (Bogotd, 3 de mayo de 1970), s.p.

68 “Reglamento 11 Bienal de Arte de Coltejer”, cap. 1, art. 3.
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y estaba conformado por un equipo multidisciplinar que
incluia artistas, soci6logos, matemdticos y criticos de arte.*’
La muestra presentada en Medellin, que incluyd treinta y
seis obras realizadas con la ayuda de medios computariza-
dos, fue presentada por primera vez en la galeria Bobino
de Buenos Aires en 1969 y posteriormente llevada a Rosa-
rio, Tucuman y Jerusalén.”?Arte y Cibernética daba cuenta
del potencial de la tecnologia en el desarrollo de las artes
y, en ese sentido, estaba en sintonia con la idea que impul-
saron los organizadores de la Bienal de Coltejer de que la
industrializacién —y el avance tecnolégico que ella gene-
raba— era la principal promotora de la modernizacién de
la sociedad.

Las bienales de otras ciudades, como la de Veneciay o
la de Sio Paulo, presentan de manera clara y explicita un
tema especifico, con el que el comisario o director invitado
(generalmente un personaje reconocido del mundo del arte
internacional) articula la organizacién de la muestra y, de
esa manera, su relato simbdlico. A diferencia de esos dos
eventos, la Bienal de Coltejer no present6 en sus tres edi-
ciones una declaracién explicita sobre el marco conceptual
que orient6 el relato ideoldgico de cada uno de los eventos.
No obstante, la eleccién temitica de las dos exhibiciones

% Maria José Herrera y Mariana Marchesi, Arte de sistemas: el CAYC y el
proyecto de un nuevo arte regional 1969-1977 (Buenos Aires: Fundacion osDE,
2013): 16, 56-57.

70 L os artistas participantes fueron: Januch Kakyzaky, Takeshi Hasegawa,
Makono Ohtake, Fujio Miwa, Kuji Fujino, Kunio Yamanaka, Haruki Tsuhiya,
Masao Kamura, Eduardo MacEntyre, Miguel Angel Vidal, Ernesto Deir, Luis
Benedit, Oswaldo Romberg, Rogelio Pelesello, y Antonio Berni. Véase “Mis
artistas se vinculan a la Bienal”, EI Siglo (Medellin, 24 de abril de 1970): s.p.
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paralelas, junto ala muestra principal, presentaban simboli-
camente el pasado, el presente y el futuro de las artes desde
una perspectiva que afianzabalaalianza dela culturaconla
tecnologia como forma de evolucidn en las artes. Esa idea
fue reforzada en la seleccidn de los premios principales de
esa edicidn, como veremos a continuacion.

Premios de la segunda edicion

En la segunda edicién de la bienal de Coltejer la triada
de jurados estuvo conformada por tres personalidades de
renombre internacional en el mundo del arte, todos de ori-
gen europeo: el critico e historiador italiano Giulio Carlo
Argan, importante promotor y difusor del arte contempo-
raneo europeo durante el periodo de posguerra y autor de
obras como Arquitectura barroca en Italia (1957), Botticelli
(1957)y Salvacion y caida del arte moderno (1964); el critico
espafiol Vicente Aguilera Cerni, quien habia participado
afios antes como jurado en la Bienal Mediterrinea de El
Cairo y la Bienal de San Marino, e hizo parte del jurado del
premio de la critica en la Bienal de Venecia de 1961. Aguilera
Cerni publicé entre otros libros La pintura contemporinea
norteamericanay La pintura espanola actual, era director de
la revista Suma.”! Por dltimo, el critico britinico Lawrence
Alloway, considerado uno de los principales pensadores y

7! Vicente Aguilera Cerni reemplazé en ese cargo a Max Bill, quién segtin
informé Leonel Estrada habfa aceptado participar como jurado, pero no concreté
su participacién debido aun compromiso con la Feria de Osaka en Jap6n. Leonel
Estrada, “Argan y Max Bill nuevos jurados de la Bienal”, documento mecano-
grafiado, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, s.d.
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difusores del arte pop en el mundo anglosajén. Alloway
trabajaba desde la década anterior en los Estados Unidos
donde se desempefié como colaborador de las revistas The
Nation'y Artforumy como docente en la Universidad Estatal
de Nueva York.

El primer premio de la edicién de 1970 fue otorgado al
argentino Luis Tomasello, quien presenté una obra abstracta
cercanaalas poéticas del arte Sptico titulada Atmdsfera cro-
mopldstica No. 229. La pieza consistia en una composicién
geométrica realizada con quinientos veintinueve cuadrados
tridimensionales dispuestos en una cuadricula, y de forma
repetitiva, sobre un plano bidimensional. Los cubos pre-
sentados por Tomasello generaban efectos de sombras que
se modificaban con la perspectiva visual del espectador, es
decir con su posicidn, o la luz proyectada sobre la obra de
manera artificial. Atmdsfera cromoplistica, segun afirmé el
mismo artista en el catilogo de la bienal, tomaba como refe-
rencia las pinturas concretas de Malévich y Mondrian para
desarrollar, a partir de ellas, problemas plasticos relativos
alaluz y el movimiento mediante el uso de elementos que
jugaban con el plano de dos dimensiones.

En una linea cercana al trabajo de arte 6ptico presen-
tado por Tomasello se encontraba la obra del venezolano
Francisco Salazar, ganador del segundo puesto con una
obra abstracta de 1969 titulada Positivo y negativo. Se tra-
taba de un cuadro monocromatico blanco con texturas en
relieve que generaban diversas sombras mediante el movi-
miento del espectador.

El tercer premio también fue adjudicado a una obra
geométrica, la del argentino Ary Brizzi, quien present6
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una composicidn ritmica de planos verticales con seccio-
nes grises divididas por lineas verticales en degradé nom-
brada Gran tensién No. 1.

Laprimera, segunda y tercera menciones fueron otorga-
das, en ese orden, al colectivo Equipo Cronica de Espaiia, a
Eli Bornstein de Canad4, y a Rogelio Polesello de Argenti-
na.”> La obra del Equipo Crénica, compuesto por los pinto-
res Manuel Valdés y Rafael Solbes, se trataba de una pintura
con elementos del pop art internacional —en algunos casos
bastante explicitos, como en la representacién a modo de
cita de las latas de Campbell de Warhol o los elementos del
dibujo cémic al modo de Lichtenstein— ubicados en un
espacio selvitico en el que aparecian figuras de militares de
la guerra de Vietnam. La obra se insertaba en un realismo
critico que denunciaba, a modo de crdnica, la trivialidad en
la que eran expuestos problemas sociales en los mass media
contemporaneos.”

72 Segun declaré Argan, las elecciones de los ganadores fueron influidas por
la nacionalidad de estos, dindosele preferencia a los artistas latinoamericanos
en los primeros premios y menciones a los artistas de Europa o Norteamérica.
Samuel Montealegre, “Encuentro con Agan [sic]”, Lecturas Dominicales de El
Tiempo (Bogotd, 13 de diciembre de 1970), s.p.

7> Ademds de la obra ganadora, el Equipo Crénica presentd otra pintura que
fue motivo de controversia. La obra en cuestién consistia en una apropiacién
de la famosa pintura de Zurbardn El milagro de San Hugo en Refectorio que
se encontraba por esos afios en el Museo de Sevilla. Equipo Crénica reprodujo
la misma composicién, pero se modificaron los personajes representados para
reemplazarlos por otros de la cultura popular contemporidnea como Batman. Un
sacerdote de la Universidad Javeriana de Bogotd no entendi6 el acto de apropia-
cién dela obra de Zurbarin y culpé a los artistas de Crénica de haber plagiado la
obra del artista barroco del siglo xvir. Sobre esa controversia, véase “Cuadro del
Equipo Crénica no es plagio”, El Espectador (Bogoté, 5 de mayo de 1970): 10-A.
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Si se toman en cuenta los tres primeros premios, sin
dudaalgunala corriente de abstracciéon constructivista fue
la predominante, con la importante presencia de obras de
arte optico en los dos primeros premios.

Dario Ruiz, quien ademds de jefe de prensa de la bienal
eraun reconocido critico de arte local, no estuvo de acuerdo
con la adjudicacion de los premios. Asi lo afirmé en una
nota titulada “La figuracidn derrotada” en la que expre-
saba que el rechazo de los jurados por obras de la nueva
figuracion, que representaban artistas como Juan Geno-
vés o Beatriz Gonzales, se debia a una perspectiva propia
de la critica de arte a dividir el problema plistico en una
dicotomiairreconciliable entre lo figurativo y lo abstracto.
Segtin esa perspectiva que denunciaba, la figuracién era vista
como sintoma de “folclorismo” narrativo o de “colonia-
lismo” cultural norteamericano (que se manifestaba segtin
afirmaba Ruiz en auge del arte pop), y por ese motivo fue
ignorada por los jurados en los tres primeros premios.”*

En la misma linea, el Boletin Claroscuro afirmé res-
pecto de la adjudicacién de los premios que el predomi-
nio de los artistas de esa tendencia podia explicarse por la
conformacién del jurado internacional y por su “ubicacién
estética”. No obstante, tanto Ruiz como los autores de la
nota del Boletin Claroscuro dejan de lado en sus comenta-
rios el hecho de que las preferencias estéticas de Alloway,
que como mencionamos era reconocido por su vinculacién

7 Dario Ruiz, “La figuracién derrotada”, El Espectador (Bogota, 10 de
mayo de 1970), s.p.
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a la promocién de las poéticas del arte pop, no tuviesen
influencia sobre la decision final de los premios otorgados.”

El debate propuesto por Ruiz no solo se limitaba a una
controversia entre los lenguajes artisticos preferidos por los
jurados, sino que daba cuenta del problema de la identidad
misma del arte latinoamericano. Para el autor, la obra de
Tomasello representaba un racionalismo que nada tenfa que
ver con laidentidad latinoamericana, y que se mantenia afe-
rrada a una concepcidn idealista del arte que no cuestionaba
su condicién de “obra” y que se negaba a desprenderse de
los linderos del ambito plastico.”®

Segun se registré en la prensa local, varios comenta-
ristas estaban de acuerdo con la opinién de Ruiz cuando
afirmaron que la obra de Tomasello no representaba un
cambio o apertura hacia la construccién de un nuevo arte
latinoamericano, es decir, un arte que diera cuenta de una
identidad propia regional.”” Al respecto, Argan explic6 que
lo que interesaba con la adjudicacién de los premios era
vislumbrar la aportacién latinoamericana a una busqueda
plastica y estética que se desarrolla de forma simultdnea en
varias latitudes del mundo. En ese sentido, Argan remarcé
la direccién que han adoptado los artistas latinoamericanos
hacia las mismas busquedas de los movimientos construc-
tivistas europeos, més que a las del neodada o del pop de

75 “Premios en la 11 Bienal de Arte de Medellin”, Boletin Claroscuro, n.° 21
(Medellin, mayo de 1970): 3.

76 Dario Ruiz, “Bajo el imperio de la razén”, EIl Espectador (Bogotd, 3 de
mayo de 1970): s.p.

77 Miguel Ayuso, “Hablan dos jurados”, El Tiempo (Bogotd, 5 de mayo de
1970): s.p.
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los norteamericanos.”® En otras palabras, en la selecciéon
%
de los ganadores hubo una predileccién por aquellas pro-
& P por aq P
puestas que se acercaban a los lenguajes del arte europeo, lo
que para muchos periodistas evidenciaba la incapacidad de
los jurados de entender y valorar las iniciativas plasticas
de los autores latinoamericanos desde una perspectiva no
persp
eurocéntrica o norteamericanista.””

Algunas otras resefias sobre la resolucién del jurado lle-
garon a afirmar que la obra ganadora era un “mamarracho
carente de arte” y un sintoma de la decadencia del lenguaje
pldstico contempordneo. Al respecto, Leonel Estrada comenté:

Yo no culpo a algunos de los sefiores periodistas por
emitir estos juicios que yo, personalmente, considero
ligeros, pues dichos juicios, para que sean certeros, re-
quieren una preparacién y un conocimiento de obras
tales como por ejemplo la de Tomassello [sic] o la del
mismo Bessarelli y yendo més atrds enla historia del ar-
te, la de Malevich. Obras como estas no se pueden medir
por lo que lleven de “mensaje” —que no lo llevan— y

menos con un criterio netamente latinoamericano.

78 Ibid.

7% La misma opinién expresé el periodista Ivan Palacio: “Es més facil que un
loro hable ruso en dos horas, que un europeo o americano comprenda y evalie
bien una obra artistica reflejo de la sociedad latinoamericana”. Ivin D. Palacio,
“Flautillas”, El Diario (Medellin, 8 de mayo de 1970): s.p.

80 Teonel Estrada, citado en “En el primer premio el jurado actué con cono-
cimiento del arte moderno”, EI Colombiano (Medellin, 8 de mayo de 1970): s.p.
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Por otra parte, el hecho de que ninguno delos tres pre-
mios principales quedara en manos de algtin colombiano
generd molestias entre los artistas locales. Omar Rayo, por
ejemplo, afirmé que el jurado habia “estafado” al no selec-
cionar como ganadores a colombianos de un premio que en
su opinidn tenia el objetivo de ser un estimulo para la pro-
duccién nacional.®! Al respecto, en una entrevista publicada
en el diario La Repiiblica, Lawrence Alloway afirmé que
las obras colombianas “son buenas, pero no tan sofistica-
das como las fordneas” debido a la falta de conocimiento
sobrelo que se estd realizando en las artes pldsticas en otros
paises, lo que conduce a una carencia de identificacién con
el resto del arte latinoamericano.®

La predileccién por obras pertenecientes a la corriente
del arte Sptico generd también controversias respecto de la
representacion de las nuevas poéticas de la vanguardia que
expresaban el momento de crisis y de revision de la pintura
de caballete, como los happenings y las instalaciones. Algu-
nos artistas de la delegacidn brasilera, Danilo Di Prete o
Toyota, por ejemplo, tacharon de “anticuada” la seleccion
de los premios ya que estos no daban cuenta de la heteroge-
neidad de las propuestas presentadas en la bienal.®

No obstante, algunas de las obras de esas poéticas que
si recibieron reconocimiento se llevaron premios especiales;

8t Amparo Hurtado de Paz, “La Bienal ante el publico”, E/ Espectador
(Medellin, 6 de mayo de 1970): s.p.

82 Lawrence Alloway, citado en “Los artistas colombianos son buenos por
accidente”, La Repitblica (Medellin, 4 de mayo de 1970): s.p.

83 Amparo Pérez Camargo, “Descontento brasilero”, La Repitblica (Bogota,
3 demayo de 1970): s.p.; Rodrigo Pareja, “El argentino Tomasello gané la11 Bienal.
Criticaadversa en Medellin”, El Colombiano (Medellin, 1 de mayo de 1970): 22.
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ese fue el caso del premio de Colcultura para artistas nacio-
nales, otorgado a Bernardo Salcedo por la instalacién Hec-
tarea. Ademais de ese reconocimiento a un artista nacional,
Colcultura otorgé un premio a una obra internacional que
fue paraJosé Carlos Ramos, de Perti. Ambos premios corres-
pondian a una “bolsa viajera” por veinticinco mil pesos.
La instalacién de Salcedo consistia en una pila de tres-
cientas diez bolsas pldsticas numeradas y dispuestas en el
suelo sin ningun tipo de orden. Cada bolsa estaba rellena
de heno y, segin comentd el autor, se vendian de manera
separa por sesenta pesos cada una. La obra tuvo buenos
comentarios por parte del piblico estudiantil, que abogan
por el rechazo a la pintura como manifestacién propia del
arte burgués. No obstante, una parte de la critica local la
consideré mds como una accién burlesca y “desorienta-
da”.#*Laobrade Salcedo fue una delas mas controvertidas
deesaedicion y dela que generé mds comentarios de prensa
pues se trataba de una propuesta que rompia con el estatus
de la originalidad e idealismo de la obra de arte moderna.
Gina McDaniel Tarver ha afirmado que el gesto de Sal-
cedo, especificamente el uso de un material comola pajay su
disposicién en la forma de un paisaje desordenado, podria
aludir a la situacién agraria del sector rural colombiano
y, de esa manera, presentaba un cuestionamiento directo
al contexto sociocultural donde la obra fue creada.®> Esa

8 “Bienal ‘no comprometida’ en Medellin. Lo de Salcedo es ‘Pura paja’”, El
Espectador (Bogota, 3 de mayo de 1970):14-A.

8 Gina McDaniel Tarver, The new Iconoclasts. From art of New Reality to
Conceptual Art in Colombia, 1961-1975 (Bogota: Ediciones Uniandes, 2016),
131-140.
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interpretacidn, que la autora recupera de otros criticos de
arte como Miguel Gonzélez, parecié pasar inadvertida a
muchos de los asistentes a la muestra que no eran especia-
listas en arte contemporaneo. En algunos casos, el publico
tuvo problemas ala hora de entender la obra como algo mds
que un gesto contra el arte tradicional, y afirmaron que se
trataba algo de “mal gusto” al mismo tiempo que la califica-
ron, adecuadamente, como “pura paja” y hasta de “basura
irrespetuosa”.

Las demds menciones y premios especiales fueron otor-
gados por la Gobernacién de Antioquia (veinte mil pesos),
uno otorgado a David Manzur; otro premio del Municipio
de Medellin para Fanny Sanin; la mencién Movifoto galar-
doné a Santiago Cardenas y, por ultimo, el Premio Sinté-
ticos (mil dblares) entregado al artista Alberto Gutiérrez.

La modernidad como despolitizacion de las artes

Como vimos antes, las dos primeras bienales de Coltejer se
realizaron en un ambiente de transformacién y convulsién
de la vida estudiantil y social en la universidad publica en

$6 Hernando Correa, “Impresionante éxito la 11 Bienal de Arte”, EI Espacio
(Bogotd, 2 de mayo de 1970): s.p.; Amparo Pérez Camargo, “Lo de Salcedo es
pura paja”, La Repiblica (Bogotd, 3 de mayo de 1970): s.p.; Beatriz Zuluaga,
“Asombro, desconcierto, escepticismo, en la 11 Bienal”, La Patria (Manizales,
24 de mayo de 1970): s.p.; Oscar Herndndez M., “Sopa de Letras”, EI Diario
(Medellin, 5 de mayo de 1970): s.p. A pesar de esos comentarios del ptiblico y
de la prensa que dan cuenta de la dificultad para entender el gesto criptico del
artista, McDaniel Tarver afirma que “los cuestionamientos sociales de la obra de
Salcedo [al estar anclados en el contexto local] no estaban dirigidos a los criticos
de arte internacionales sino a los colombianos, incluido el pablico que formaba
la audiencia general de la Bienal”. McDaniel Tarver, The new Iconoclasts, 140.
(La traduccién es nuestra).
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Colombia. El hecho de que en esos eventos se privilegiaran
loslenguajes del arte moderno internacional en la seleccién de
obras, y que el niimero de piezas colombianas fuera menor en
muchos casos que las presentadas por delegaciones extranje-
ras, hizo que el arte politicamente comprometido que tomaba
parte del conflicto que se vivia enla universidad y en el imbito
social del pais, fuera la excepcidn a la norma.

La eleccién de las obras ganadoras permitia constatar
que las bienales privilegiaron una modernidad artistica que
parecia estar al margen de cualquier coyuntura o controver-
sia politica, como lo demuestran los premios otorgados a las
obras de arte 6ptico y cinético de la edicién de 1970.

A pesar dela carencia de obras con mensajes que hacian
referencia al contexto politico nacional, algunas de las pie-
zas presentadas por artistas extranjeros contenfan mensajes
sobre determinados conflictos sociales por los que atrave-
saba el mundo en esos afios. De ellas, la tinica que recibié
reconocimiento por parte del jurado fue la presentada por
el grupo Equipo Crénica de Espaiia, ganadoradelasegunda
mencién, en cuyo caso habia una denuncia politica expli-
cita sobre la guerra del Vietnam.

Ejemplo de otra obra que tomaba partido porla coyun-
tura politica internacional fue la del artista argentino Julio
Le Parc. Se trataba de una instalacidn, con la participacién
activa del espectador, que consistia en un ejercicio lidico a
modo de feria en el que los participantes debian derribar las
siluetas de personajes de la cultura popular y politica como
el Tio Sam, Mickey Mouse o Adolfo Hitler. La obra estaba
en consonancia con las ideas expresadas por el artista en
relacién con la desmitificacion de figuras o conceptos que
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regian el statu quo politico o estético en el contexto inter-
nacional. En el catdlogo de la muestra, Le Parc explicaba
esa concepcion del arte como herramienta para la critica de
las instituciones sociales, al mismo tiempo que exhortaba al
compromiso politico en las artes:

En el momento, mds que nunca, el problema artistico
no puede ser considerado como una lucha interna de
tendencias, sino sobre todo como una lucha ticita, casi
declarada, entre aquellos que, de una manera cons-
ciente o0 no, sostienen el sistema, buscan conservarlo y
prolongarlo, y aquellos que igualmente de una manera
consciente o no, con su actividad y su posicién quieren

hacerlo estallar, buscando aperturas, cambios.®”

Con esas ideas, que publicé en varios de sus textos, Le
Parc buscaba promover transformaciones sociales mediante
la desmitificacién del arte para poner en evidencia las con-
tradicciones del sistema artistico y econémico capitalista.
Por ese motivo, su propuesta se alejaba de la concepcién
tradicional de la obra de arte para presentar una actividad
ladica y recreativa cargada de humor satirico, que se ale-
jaba de sus trabajos previos.

Le Parc habia participado entre 1960y 1968 en el grupo
deinvestigacion de Arte Visual (Groupe de Recherche d’Art

87 Julio Le Parc, 11 Bienal de Coltejer, catdlogo de la exposicién, 1970, s.p.
Tomado de Julio Le Parc, “La desmitificacin del arte”, manuscrito, agosto de
1968, archivo Leonel Estrada, 2.
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Visuel) en la ctudad de Paris, donde se llevaron a cabo inves-
tigaciones pldsticas sobre los efectos de la luz, el color y el
espacio que fueron fundamentales para la creacién y conso-
lidacidn del arte Sptico y cinético. Asimismo, durante esos
afios, Le Parcy otros integrantes de ese grupo emplearon los
espacios de consagracion —la Bienal de Paris, por ejemplo—
como lugares para la confrontacién de ideas tanto estéticas
como politicas.®

En las revueltas del Mayo del 68 francés, Le Parc tuvo
una importante participacion en las actividades del taller
popular de afiches que condujo a su expulsién por unos
meses de Francia. Desde entonces Le Parc, quién habia
ganado el primer premio de la Bienal de Venecia de 1966 y
tenfa una importante reputacién internacional, llevé a cabo
una comprometida actividad de resistencia ante el impe-
rialismo estadounidense y la sacralizacién de los produc-
tos culturales.®” Algunos de los eventos donde llev6 a cabo
su activismo politico fueron la Documenta 1v de 1968, la
X Bienal de Sao Paulo de 1969 o el Primer Encuentro de
Pléstica Latinoamericana de la Casa de las Américas en La
Habana en 1972.%°

Recuperamos el caso de Julio Le Parc en la Bienal de
Coltejer de 1970 no solo por ser uno de los artistas mas

8 Cristina Rossi, “Julio Le Parc y el lugar de la resistencia”, en 1cAA Docu-
ments Project Working Papers, n.° 2 (mayo de 2008): 43.

% Sobre la participacién de Le Parc en la Bienal de Venecia de 1966, véase
Isabel Plante, “La multiplicacién (y rebelién) de los objetos. Julio Le Parc y la
consagracién europea del arte cinético”, en Isabel Plante y Cristina Rossi, La
abstraccion en la Argentina: siglos XX y XX (Buenos Aires: Fundacién Espigas,
2010), 18-70.

% Rossi, “Julio Le Parc y el lugar de la resistencia”, 43-49.
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famosos participantes, sino porque es un ejemplo que com-
prueba el interés de los organizadores por mantenerse al
margen de los conflictos o las denuncias politicas que pudie-
sen generar los artistas o sus obras.

Ademis del contenido de la instalacién, que proponia al
espectador una actitud combativa frente ala colonizacién del
imperialismo estadounidense, Le Parc tuvo la oportunidad
de dar a conocer sus opiniones en los espacios de la bienal a
la que asisti6 personalmente, mediante la reparticién de pan-
fletos que exponian sus ideas politicas. Los organizadores
delabienal anunciaron —o al menos tuvieron laintencién de
hacerlo— lavisitade Le Parc enunboletin de prensa dedicado
exclusivamente ala participacién de ese artista en la muestra.”
No obstante, segiin Samuel Vizquez, una vez Estrada y las
directivas de Coltejer fueron conscientes de la participacién
politica de Le Parc en el contexto francés, y de los peligros
de la llegada a la bienal de un artista que afios antes habia
sido expulsado de Francia por su actividad subversiva, deci-
dieron cancelar su visita.”? Por tal motivo, los organizadores
del evento le enviaron un telegrama a Le Parc pidiéndole que
se abstuviera de viajar a Medellin alegando carencias en el

91 “E] artista argentino Julio Le Parc en la 11 Bienal de Arte Coltejer”, boletin
de prensa, s.f., archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

%2 Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016. Leonel Estrada cono-
ci6 el manuscrito de “La desmitificacién del arte”, ya que este se encuentra en el
archivo personal de Estrada y fue de ese texto del cual se sustrajo la presentacién
que acompafia la obra de Le Parc en el catdlogo de la bienal de 1970. En ese texto
Le Parc muestra su compromiso con una revolucidn cultural en el campo del
arte que pueda devenir en transformaciones sociales y econdmicas que afecten la
totalidad de la sociedad. Julio Le Parc, “La desmitificacién del arte”, manuscrito,
agosto de 1968, archivo Leonel Estrada.
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presupuesto para financiar el viaje de los artistas partici-
pantes.” No obstante los esfuerzos de los organizadores, el
telegrama fue enviado mientras Le Parc se encontraba ya en
camino a Medellin y pudo visitar la bienal.

El panfleto repartido por Le Parc erauna “encuesta para
identificar sus enemigos”. En ella se encontraba un circulo
con seis imagenes con dibujos de hombres que represen-
taban en orden descendiente: el “imperialista”, el “capita-
lista”, el “militar”, el “intelectual neutral”, el “policia” y el
“indiferente”. Posteriormente, la encuesta preguntaba: “;este
orden de importancia le parece exacto?” y “si no, qué orden
le darfa”, asi como los datos del encuestado.”* La actividad
propuesta por el artista invitaba a los participantes a tomar
partido por lalucha revolucionaria mediante una actitud cri-
tica a las instituciones e individuos de ostentaban el poder
econdmico, intelectual y militar.

Las actividades llevadas a cabo por Le Parc en la Bienal
de Coltejer, asi como la obra presentada, no fueron muy bien
recibidas por los criticos de arte presentes en el evento. Uno
de los jurados de esa edicidn, Lawrence Alloway, afirmé al
respecto de esa obra que “la iconografia del compromiso
[presentada por LeParc] parecia una débil coleccién de
estereotipos, que ni correspondian a las realidades politicas
colombianas ni eran adecuadas como manifestacién de una
revolucién mds extensa. El arte revolucionario de Le Parc

% Entrevista a Samuel Vizquez, 13 de junio de 2016.

% Julio Le Parc, “Encuesta del juego ‘identifique sus enemigos’”, 1970,
archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia.
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era, de hecho, muy Mickey Mouse”.”> Por su parte, Marta
Traba afirm¢é que la obra se trataba de un “juego de pelota
mal hecho, sucio, sin gracias [y digno de] una feria de diver-
siones de algtin pueblito perdido en el Far West”.%
Ademis del ejemplo de Le Parc, las pocas excepciones
de arte de denuncia politica que se presentaron en la bie-
nal de 1970 fueron realizadas por los artistas colombia-
nos Lucy Tejada, quién expuso una obra que denunciaba
las condiciones de pobreza y hambruna como producto
de la industrializacién; y Gonzalo Posada, que present6
una obra critica a la ofensiva armada de Estados Unidos
en Vietnam. Asimismo, el artista espafiol Josep Monjalés
presentd una dura critica a la burguesia y al arte que ella
representaba, al que consideraba alienante y enajenado, y
que se prestaba como herramienta para exaltar los valores
de ese sector del capitalismo. Segtin afirm¢ en el catdlogo
a modo de justificacidn, su participacion en la bienal tenfa
como objetivo el combate y la denuncia del arte burgués
dentro de sus propios marcos de exhibicién.” Ademds de
esas declaraciones, reproducidas en el catdlogo de la mues-
tra, Monjalés presenté una obra que representabalo que al
parecer era una escena de una tortura, acompanada de una

% Lawrence Alloway, “Colombia no tiene hoy pintores maduros de edad
media”, El Diario (Medellin, 24 de julio de 1970): 10. Publicado originalmente
en The Nation.

% Marta Traba, “La segunda Bienal”, Magazin Dominical de El Espectador
(Bogotd, 24 de mayo de 1970): 4. Para Darfo Ruiz, cuya opinién se acercaba a
la de Marta Traba, “las categorias politicas propuestas eran demasiado simples,
demasiado esquematicas”, por lo que la obra cafa en un populismo que la volvia
contra si mima. Dario Ruiz, “El caso de Julio LeParc”, El Espectador (Medellin,
mayo de 1970), s.p.

97 Josep Monjalés, 11 Bienal de Coltejer, catilogo, s.p.
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estampilla de Espafia en conmemoracidn del afio interna-
cional de los derechos humanos en 1968. Como vemos, las
obras que expresaban un mensaje politico directo fueron
una excepcion —cInco entre trescientas veinticinco, segun
el catilogo de la muestra— y ninguna con un contenido
explicito de los conflictos sociales colombianos por los que
atravesaba el contexto en el que se desarrollaba la Bienal,
es decir, la universidad publica.

No obstante, en la muestra principal habia otras obras
que representaban valores distintos a los de una moderni-
dad autorreferencial y auténoma de los problemas socia-
les y politicos del mundo contemporineo. En la edicién
de 1970 un grupo de alrededor de ocho pinturas de artis-
tas de Centroaméricay el Caribe, principalmente de Haiti,
Jamaica, Honduras y Costa Rica, que representaban valo-
res locales tradicionalistas, son ejemplos de lo anterior. Ese
grupo de obras, que se alejaban notablemente de las corrien-
tes internacionales, plasmaban mediante un lenguaje figura-
tivo, y en algunos casos naive, escenas de la vida cotidiana y
delos paisajes de las regiones de donde provenian sus auto-
res. La pintura del hondurefio José Antonio Veldsquez, por
ejemplo, representaba un paisaje bucélico de San Antonio
de Oriente, “con su iglesia construida por los espafioles,
sus casitas colocadas en forma caprichosa, [y] sus calles
empedradas”.”

Muchos periodistas y criticos se referian a estos artistas
del centro del continente como “primitivistas”.” Entre ellos se
encontraba Marta Traba, quien afirmd que estos “magnificos

% José Antonio Veldsquez, 11 Bienal de Coltejer, catilogo, s.p.

% Sonia Osorio, “Lo bueno y lo absurdo de la Bienal de Coltejer”, s.p.
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pintores primitivos viven una vida propia, independiente del
lenguaje y proceso del arte contemporineo”.!® Para Traba,
el conjunto de obras presentada por Hait{ consistia en una
“isla” en el mar de obras de la modernidad, conla que se repre-
sentaba unavision de laresistencia y persistencia de la cultura
negradelanacidn centroamericana.!® Traba, la defensora més
prominente dela estéticamoderna en Colombia por esos afios,
valoraba el aporte de los haitianos en la Bienal de Coltejer por
considerarlos una muestra de la estética de la resistencia, que
habia empezado a promover durante esos afios.!®?

A pesar de que el arte antioquefio, sobre todo el de
los artistas de origen rural, compartia muchos de los ras-
gos formales y temdticos de las obras centroamericanas,
esas obras “primitivistas” antioquefias fueron rechazadas
por la seleccién oficial. De esa manera, la exposicién de
artistas centroamericanos fue presentada en la bienal como
una representacion de la otredad, con la que el arte local
y regional colombiano tomaba una distancia. Al respecto,
Ivan Karp ha afirmado que cuando las exhibiciones de arte
dan cuenta de la “otredad”, funcionan no solo para refor-
zar una identificacién en términos de lo que se es, sino,
y tal vez de manera mds significativa, de afirmar lo que
no se es.'® Asi pues, las obras de los artistas de la regién

100 Marta Traba, “La segunda Bienal: guia paraincrédulos”, Magazin Domi-
nical de El Espectador (Bogota, 24 de mayo de 1970): 4.

191 Tbid., 5.

102 Sobre la estética de la resistencia, véase Marta Traba, Dos décadas vulne-
rables en las artes platicas latinoamericanas, 1950-1970 (México: Siglo xx1, 1973).

19 Tvan Karp, “Culture and representation”, en Exhibiting cultures. The
poetics and politics of museum display, ed. por Ivan Karp y Steven D. Lavine
(Washington y Londres: Smithsonian Institution Press, 1991), 15.
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centroamericana remarcaban una diferenciacién mediante
la idea de que el arte colombiano estaba més cerca de aquel
de las capitales del mundo del arte internacional que del arte
popular centroamericano.

Como vimos, a pesar de esas excepciones, la mayoria de
las obras dela bienal de 1970 hacia parte de lenguajes cercanos
a la abstraccion geométrica, el arte 6ptico y el arte concep-
tual, que no representaban ningtn tipo de declaracién sobre
el contexto politico y social nacional o internacional, al menos
de manera explicita.

De hecho, los organizadores de la muestra, con Estrada
a la cabeza, enfatizaron en la independencia y la autono-
mia politica del evento.!® Revisando las experiencias lle-
vadas a cabo en Medellin con las bienales, Leonel Estrada
expuso en el marco de la Bienal de Venecia de 1985 sus
ideas sobre lo que debia y no debia ser una exposicion
artistica internacional. Segtin su opinidn, esos eventos no
debian ser “objeto para uso politico” y debian abstenerse
de ser un “sitio vulnerable a los ataques y vandalismos de
anarquistas”.!% Segtin expuso, las bienales debian ser un
medio para la difusién y el didlogo de ideas sobre el arte y
la cultura, que se mantuviese al margen de otros problemas
sociales o politicos.

Las declaraciones de los jurados daban cuenta también
de esas actitudes de despolitizacién de las artes que se con-
traponian alas actitudes de varios de los artistas participantes

10+ “Se hacen preparativos para la 111 Bienal de Coltejer”, El Heraldo Catdlico
(Medellin, 25 de septiembre de 1971): s.p.

105 T eonel Estrada, “Ponencia en la Bienal de Venecia”, 16.
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como Le Parc o Monjalés. Vicente Aguilera Cernilo afirmé
con estas palabras en el catdlogo de la muestra:

Esperar del arte trasformaciones sociopoliticas, es
pedir peras al olmo. Imaginar que el sefialamiento de
actitudes mentales racionales sea infiltrar neocolo-
nialismos culturales europeos, es querer sacar vinagre
prensando aceitunas. Suponer que las realidades hist6-
ricas nacen al conjuro de simples buenos deseos o del

remedo de otras imputaciones, resulta candoroso.!®

No obstante, la opinién de Aguilera Cerni no era
compartida por todos los jurados invitados. Giulio Carlo
Argan, comprometido miembro del Partido Socialista ita-
liano, tenia unaidea diferente del papel del arte abstracto en
el contexto politico. Segin afirmd, la decision de premiar
obras del constructivismo abstracto se debifa a que la actitud
racionalista que caracterizaba esos lenguajes representaba,
segun él, un giro hacia el socialismo que contrarrestaba la
influencia de Estados Unidos en Latinoamérica.!”’

Es probable, como afirmé Samuel Vizquez, que Leonel
Estraday Uribe Echavarria desconocieran las filiaciones poli-
ticas de Argan cuando lo invitaron a ser jurado de la mues-
tra.!%® Lo cierto es que lainvitacién de Argan reflejaba cuil era
papel que un sector de la intelectualidad desempefiaba en la

1% Vicente Aguilera Cerni, 17 Bienal de Coltejer, catilogo, 1970, s.p.

107 “ Artes y Especticulos”, Andlisis, n.° 479 (Buenos Aires, 19 al 25 de mayo
de 1970): 58.

198 Entrevista a Samuel Vizquez citada.
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difusién de ideas que iban contra el statu quo. Asilo advirtid
Fernando Landazébal, cuando un afio antes afirmaba que la
participacidn de criticos de arte afiliados a partidos comunis-
tas como jueces de certimenes de pintura fue un importante
mecanismo de control cultural y de expansién de las ideas
subversivas.!® Segin Landazébal, estos agentes intentaron
presentar nuevas expresiones de arte que hacian referencia a
nuevas manifestaciones de la “persona humana y de la con-
cepcién del ser”, buscando con esto borrar el tradicionalismo
y generando una ridiculizacién del pasado:

Se trata pues, de acabar con un sentido de las cosas, para
apreciarlas diferentes; de relevar una ética popular por
un nuevo sentido de la moral social e individual que le
haga ver al hombre la necesidad de un cambio profun-
do enla organizacién y funcionamiento del Estado, a
fin de que luche por una nueva causa, entregando su
corazény su espiritu a la clase de lucha que se le exija,
en el campo que se le exija y en el tiempo en que se le
imponga el cumplimiento de los compromisos al nuevo

revolucionario.!!?

A pesar de la presencia de Argan o de artistas como Le
Parc en la segunda bienal, el mensaje y las ideas que estos
defendian parece no haber tenido un impacto significativo en
el pablico asistente. En una de las paredes del Museo Antro-
poldgico se colgd un cartel que invitaba a los visitantes a

19 Landazibal Reyes, Estrategias de la subversion, 211.
110 Tbid., 213.
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expresar sus opiniones sobre la muestra. Sobre ese cartel, que
no se conserva, el periédico EI Correo publicé una nota
que reproducia las ideas expresadas por el publico, algunas
con un claro mensaje antiburgués y antiimperialista:

Los artistas merecen la oligarquia. [...] El arte es popu-
lar y, por consiguiente, el pueblo lo debe entender, lo
expuesto aqui no lo entiende el pueblo. Solo lo entien-
de el burgués.[...] Giramos alrededor de un centro: el
Tio Sam. [...] Vencer o morir! [...] Sobran los gringos
yanquis oligarcas: out from Colombia, you are stupids
dogs. [...] Mientras no suceda un cambio estructural,
todas nuestras manifestaciones seran pobres y depen-
dientes de nuestro enemigo: el imperialismo. [...] Y
el pueblo sigue engafidndose. Esto es para las élites.
[...] La burguesia y su arte se han corrompido. [...]
Existen dos clases de arte: el burgués y el proletario.
Se nota la influencia abierta de la ideologia burguesa

en los artistas.!!!

Para esos estudiantes, la insercién de la modernidad
artistica —entendida como manifestacién cultural propiade
la burguesia industrial — en el espacio universitario estaba
en consonancia con los impulsos, llevados a cabo por parte
de agencias estadounidenses y colombianas, de hacer de la
universidad un espacio de formacién de capital humano
que sirviera al sistema de produccidn capitalista.

1 “Cémo estd recibiendo la 11 Bienal, el publico?” EI Correo (Medellin, 6
de mayo de 1970): s.p.
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En ese sentido, no solamente los contenidos de las obras
fueron problemdticos para algunos sectores del estudiantado
quevieron en ellas una forma de colonialismo cultural. Al ser
un evento financiado y promovido por las élites industriales
de Medellin, algunos de los movimientos estudiantiles mos-
traron una resistencia hacia las bienales, al considerarlas un
evento propagandistico de los valores de la burguesia. Algu-
nos periodistas informaron que, durante la inauguracién
de la segunda edicidn, reservada para invitados especiales,
se presentaron manifestaciones de estudiantes que grita-
ban consignas frente al edificio contra ese sector de las éli-
tes antioquedas.'"?

Las denuncias de los visitantes a la muestra que se
expresaban en el cartel mencionado, que hacian referencia
a una intromisién del “imperialismo” estadounidense en
la vida social y cultural de Colombia, no estaban faltos de
argumentos. José Gomez Sicre, jefe de la Divisiéon de Artes
Visuales de la Organizacién de Estados Americanos fue uno
de los invitados a la edicién de 1970 y estuvo en Medellin
para la inauguracién. Luego de esto, Gémez Sicre sostuvo
una repetida comunicacién con Leonel Estrada, en la que
le dio recomendaciones sobre la organizacién de las bie-
nales de arte. En una carta del 7 de junio de 1971, Gémez
Sicre recomendé a Estrada, de forma insistente, no acep-
tar en la bienal de 1972 a artistas cubanos residentes en la
isla y a limitarse a invitar a artistas residentes fuera de ese

12 Beatriz Zuluaga, “Asombro, desconcierto, escepticismo, en la 11 Bie-
nal”, s.p.
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pais.!”® El pedido de Gémez Sicre, que respondia segin

afirmé a un interés ideoldgico mds que politico, tenia en
realidad como objetivo ayudar a la “causa de la democra-
cia” en el marco de los conflictos de la Guerra Fria entre
Estados Unidos y Cuba.

En otra misiva dirigida a Leonel Estrada el 1 de febrero
de 1973, Gémez Sicre cuestionaba que la intencién didac-
tica, que animaba la organizacién de la bienal, no habia sido
encontrada por él en su visita ala bienal de 1972. Asimismo,
y debido a la participacién de artistas conceptuales en la
exposicidn, Sicre le recomendaba a Estrada que les conce-
dieraa estos menor importancia, “menos espacio y significa-
cién menos destacada que al artista que tiene que romperse
las manos y los ojos frente a un caballete 0 una mesa de
dibujo”.'"* Sicre continuaba con comentarios y sugerencias
sobre la forma en que debia organizarse la muestra: dar pre-
minencia y protagonismo a artistas mds consagrados o que
trabajaran con medios més tradicionales y lograr una mejor
comunicacion entre la organizacién y los artistas participan-
tes para que estos tltimos estuviesen mejor informados del
estado de sus obras.

Laintromisién de Gémez Sicre en la organizacién dela
bienal fue conocida por la prensalocal e internacional, como
lo demuestra una corta nota publicada en el periédico E/
Tiempo titulada “Continua el pdnico”, donde pudo leerse:

113 José Gémez Sicre, “Carta a Leonel Estrada”, Washington, 7 de junio de
1971, archivo Leonel Estrada, 1.

114 José Gémez Sicre, “Carta a Leonel Estrada”, Washington, 1 de febrero
de 1973, archivo Leonel Estrada, 1.
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Ha crecido el panico colectivo ante la posible intromi-
si6n de Gomez Sicre en la organizacién de la 11 Bienal
de Coltejer. Pasajes vienen y pasajes van. Esperamos
que Samuel Vizquez, joven coordinador del certamen,
no se deje tentar por las molosas ofertas de la Unién

Panamericana.!®

La misma nota afirmaba que “la segunda Bienal de
Medellin debe estar alerta contra las maquinaciones del
grupo dela OEA” quienes, segtin informaba, se habian entro-
metido en otros certimenes nacionales como en el Festival
de Arte de Cali premiando a sus artistas protegidos. Segtin
el diario, Gémez Sicre era altamente perjudicial “porque
sus conexiones internacionales son folcloristas, seudo indi-
genistas, paternalistas y este espiritu es precisamente con-
trario al nuevo concepto de las j6venes tendencias”.!1®

Ante lo que fue percibido como una forma de intromi-
si6n de los intereses estadounidenses y de los valores de la
burguesia local en el dmbito de la cultura local universita-
ria, algunos grupos de la Universidad de Antioquia presen-
taron formas de rechazo y de resistencia. Los miembros de
la Brigada de Teatro de Trabajadores del Arte Revoluciona-
rio (BTTAR), activo en esa universidad, realizaron una obra
corta en contra de las bienales de Coltejer titulada La Bien
mal.'V Segtin informd la prensa de Medellin:

115 “Noticulas artisticas”, El Tiempo (Bogota, s.f.), archivo Bienales de Col-
tejer, Museo de Antioquia.
) q

116 Thid.

17 Paula Andrea Zapata Zapata, “El papel del arte y la cultura en el movi-
miento estudiantil de la Universidad de Antioquia 1966-1974” (tesis de pregrado,
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Cerca al local donde estin expuestas las obras en-
viadas a la bienal, los alumnos de arte y de diversas
dependencias de la Universidad de Antioquia han
abierto “exposiciéon” de absurdos, ala cual llaman “la
bienmal”. Estd ahi, al lado de la otra, y trae tanto o el
mismo publico que va a la primera, pues nadie quiere
quedarse sin ver la explosién juvenil contra las mani-

festaciones de anti-arte.!!8

Lastimosamente no se conservan documentos sobre
el evento de la “bienmal” pero la iniciativa manifiesta los
modos de recepcidn de la Bienal de Coltejer como exposi-
cion representativa de unos valores culturales y politicos
que no fueron bien aceptados por todos los miembros del
publico estudiantil. No pretendemos afirmar que existié
una resistencia homogénea por parte del estudiantado a
los lenguajes de lamodernidad presentados en las bienales.
El caricter heterogéneo, transitorio y poco documentado
que tuvieron los movimientos estudiantiles presenta una
clara dificultad a la hora de determinar la incidencia de las
Bienales de Arte de Coltejer en la vida politica y social de
la Universidad de Antioquia.!?’

Medellin, Universidad de Antioquia, s.f.), 94; Rodrigo Saldarriaga, “Laactividad
teatral”, en Universidad de Antioquia: historia y presencia, 615.

118 “Vigencia de la Bienal”, El Correo (Medellin, 13 de mayo de 1970), s.p.

19 Lipset, “El estudiantado y la politica en una perspectiva comparativa”, 70.
Sobre las relaciones entre los movimientos estudiantiles y las expresiones artisticas
y culturales en el contexto que nos ocupan cf. Zapata Zapata, El papel del arte y la
cultura en el movimiento estudiantil de la Universidad de Antioquia 1966-1974.
En esa investigacién no son tratadas las bienales de arte de Coltejer y su relacién
con el dmbito universitario, sino que se centra de manera exclusiva en el anlisis
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Lo que si podemos afirmar es que tanto la “bienmal”
como los comentarios expresados por los estudiantes con-
tralabienal de arte no pasaron desapercibidos por los artis-
tas y organizadores que defendian el evento de Coltejer.
Asilo expresoé el artista antioquefio Pedro Restrepo Peldez
cuando se preguntaba en un diario local:

¢Qué tiene que ver una bienal de arte, de tipo nortea-
mericano como es esta en términos generales, con
la propaganda y el proselitismo politico que alli se
estd haciendo, dizque contra el imperialismo y el
capitalismo criollo, explotador inicuo de quienes

estin exponiendo sus trabajos?!?°

La pregunta de Restrepo Peldez, conocido en la ciudad
por sus ideas conservadoras, dejaba entrever que la vincu-
lacién de los contenidos de la muestra alas ideas de la dere-
cha, que denunciaban los grupos de izquierda, no era per-
ceptible por todos los espectadores.!?!

de las formas artisticas propias de la militancia estudiantil en la Universidad de
Antioquia, como el teatro, la musica y, en menor medida, la propaganda grifica,
dela que no presenta ejemplos concretos. Sobre este tema en relacién con la lite-
ratura y el teatro, véase también Juan Guillermo Gémez, Cultura intelectual de
resistencia. Contribuciones a la bistoria del “libro de izquierda” en Medellin en los
arios setenta (Bogota: Ediciones desde Abajo, 2005); Mayra Natalia Parra Salazar
y Jhoan Sebastidn Maya Ruiz, “;A teatro camaradas! Dramaturgia militante y
politica de masas en Colombia (1965-1975)” (tesis de pregrado, Medellin, Uni-
versidad de Antioquia, 2013).

120 Pedro Restrepo Peldez, “El esfuerzo de Coltejer merece el agradecimiento
de Colombia”, EI Colombiano (Medellin, 6 de mayo de 1970): s.p.

121 Peldez fue el autor de un ensayo titulado “El homosexualismo en el arte
actual”, donde acusaba a las poéticas del arte contempordneo (arte pop, arte Sptico,
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En este sentido, podria pensarse también que las im4-
genes y los lenguajes del modernismo artistico, al propo-
ner un quiebre con la tradicién y el establishment cultural,
podria haber encontrado cierta aceptacién por parte de un
sector del estudiantado. Al respecto, y como ha afirmado
Seymour M. Lipset, “la educacién, particularmente la edu-
cacidén universitaria, es de por si una fuerza modernizadora,
y por tanto en paises subdesarrollados entra en conflicto
con aquellos elementos que tratan de mantener los valores
y las instituciones tradicionales™.'??

En otras palabras, es posible que entre el pablico asis-
tente a las bienales de Coltejer se encontraran tanto aque-
llos que vieron en ellas manifestaciones del imperialismo
extranjero en la vida cultural universitaria como los que
aplaudieron la modernidad como quiebre con la tradicién
que representaban los grupos que ostentaban el poder poli-
tico y econémico en la regién. La posible coexistencia de
ambas actitudes por parte del estudiantado y de la comu-
nidad académica podrian interpretarse como indicios de
la variedad de posiciones y de los conflictos ideolégicos
presentes en el seno de los diversos movimientos, lo que
imposibilita formular una posicién exclusiva frente a los
eventos y las imagenes en ellas exhibidas.!?

Hemos visto que las ideas de Estrada como director del
evento enfatizaban una postura de independencia de la bienal

conceptualismo, etcétera) de ser unas estéticas “feminoides” que representaban
la decadencia del arte “varonil”.

1221 ipset, “El estudiantado y la politica en una perspectiva comparativa”, 85.

123 Sobre la heterogeneidad ideolégica de los movimientos estudiantiles en
la universidad colombiana, véase Tirado Mejia, Los a7ios sesenta, 359-362.
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respecto de los eventos sociales y politicos que afectaban la
vida universitaria, tanto a nivel regional como internacional.
Al respecto, Ivan Karp afirma que la supuesta neutralidad
de las exhibiciones artisticas como la que expuso Estrada
es, de hecho, la cualidad que les permite a estas conver-
tirse tanto en instrumentos de poder como en instrumentos
deeducacién.'** Ademasdeloanterior, lasideasdel director de
la Bienal de Coltejer tenfan como objetivo marcar una dife-
renciacidon con otros eventos expositivos en el mundo de
arte internacional que, debido a la incidencia de conflictos
politicos, estuvieron por esos afios en un estado de crisis,
como veremos a continuacion.

La Bienal de Coltejer frente a los debates politicos

de la xxx1v Bienal de Venecia de 1968

y la x Bienal de Sdo Paulo de 1969

Los dos eventos bienales més relevantes del mundo del arte
internacional, la Bienal de Venecia y la Bienal de Sdo Paulo,
estuvieron marcados por controversias politicas y sociales
generadas a partir del Mayo del 68 francés en el que tam-
bién los movimientos estudiantiles tuvieron un importante
protagonismo.

Semanas antes de inaugurada la xxx1v Bienal de Venecia,
estudiantes de la Academia de Bellas Artes de esa ciudad
anunciaron protestas durante la inauguracién del evento.
Los estudiantes, junto con otros extranjeros y algunos artis-
tas participantes, se agruparon en el Movimento di boicot-
taggio della Biennale (Movimiento de boicot a la Bienal)

124 Karp, “Culture and representation”, 14.
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y llevaron a cabo, entre otras manifestaciones, una toma
de los espacios de la Academia. Segtin Aguilera Cerni, la
bienal era solo un evento circunstancial que presentd una
plataforma de exhibicion a los estudiantes cuyos motivos
para llevar a cabo sus manifestaciones no tenfa que ver,
necesariamente, con aspectos artisticos que presentaba la
muestra.!? No obstante, la bienal representaba un circuito
por excelencia de comercializacién del arte propio del sis-
tema capitalista manejado por una pequeiia, pero influ-
yente, clase burguesa y fue ese el foco de los ataques de los
manifestantes. Entre otras cuestiones, la critica a la xxx1v
Bienal se enmarcé en un cuestionamiento a la influencia de
potencias econdmicas, como Estados Unidos, y sus mer-
cados del arte en la adjudicacion de premios monetarios a
los artistas participantes.!'?

La toma de los estudiantes de la Academia y las amena-
zas de nuevas manifestaciones produjeron la necesidad de
que los paises participantes, asi como los organizadores del
evento, tomaran medidas para el normal funcionamiento
de la exposicion que fue cerrada después de la inauguracion
oficial y abierta dias después de lo previsto. Entre las medidas
se encontraba la participacion de cerca de dos mil miembros
de la policia, carabineros y oficiales del ejército, a los que se
les encargd velar por la seguridad del evento y de que se lle-
varaacabo de manera normal y pacificalainauguraciénel 13
dejunio.'” Laenorme presencia dela policia contribuy6 aun

125 Vicente Aguilera Cerni, “Un tema tumultuoso”, en D’ARS, n.° 41-42
(Milén, 1968), citado en Di Stefano, “Una pagina dimenticata”, 31.

126 Di Stefano, “Una pagina dimenticata”, 55.
127 1bid., 24.
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clima de tensién entre los organizadores y los participantes
de la muestra, algunos de los cuales llegaron a afirmar que la
“Bienal no es sede de una muestra de arte, sino un cuartel”
policial.!? Debido alas revueltas la entrega de premios se pos-
puso por miedo a que los ganadores fueran objeto de ataques.

Los miembros del comité de boicot a la bienal, entre
los que se encontraban artistas expositores de Venezuela,
Canadd, Alemania y Francia, firmaron un compromiso de
retirar sus obras de la exposicién si la policia no abando-
naba las instalaciones. De igual manera, algunos de los criti-
cos participantes, entre los que se encontraba Giulio Carlo
Argan, firmaron un comunicado en el que pedian formal-
mente que se suspenda la entrega de premios de la bienal
de 1968 y sefialaban su compromiso de reafirmar su con-
fianza y su esperanza “en laluchallevada a cabo por la sal-
vacion del mundo de los trabajadores, los estudiantes, las
minorias intelectuales, por los que luchan contra la hege-
moniaimperialista del capitalismo, la discriminacién racial,
la represion politica y policial”.'?

Tanto Argan como Lawrence Alloway, ambos jurados
delasegunda Bienal de Coltejer, al parecer tenfan opiniones
contrarias sobre los hechos ocurridos en el evento de Vene-
cia. Argan, quien como vimos fuera miembro del Partido
Comunista italiano, abogaba por un circuito de arte aut6-
nomo frente a las 16gicas del mercado capitalista y donde

128 Ernesto Treccani, citado en ibid., 29. (La traduccién es nuestra).

129 Firmado por Vito Apuleio, Giulio Carlo Argan, Alberto Boatto, Maurizio
Calvesi, Giorgio De Marchis, Gillo Dorfles, Maurizio Fagiolo, Giuseppe Gatt,
Corrado, Maltese, Filiberto Menna, Achille Bonito Oliva, Lara Vinca Masina,
Vittorio Rubiu, Tommaso Trini, Lorenza Trucchi, Marisa Volpi. Reproducido en
Di Stefano, “Una pagina dimenticata”, 57. (La traduccién es nuestra).
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las instituciones oficiales, y no los comitentes privados,
fuesen los principales promotores de la cultura artistica.
Por su parte, Alloway, quien también particip6 del evento
veneciano, escribié en 1968 que pensar la bienal como una
articulaciéon de actividades turisticas destinadas a los ricos
y contrapuesta a los intereses de las clases obreras, como
denunciaban los miembros del boicot, representaba una
perspectiva arcaica y sociolégicamente ignorante.!*

En la misma linea del movimiento contra la Bienal de
Venecia fue realizado el boicot a la x edicién de la Bienal
de Sao Paulo, al que terminaron adhiriéndose trescientos
veintiin artistas y criticos de arte.’*! En 1969, afio en que
se realizo esa edicién de la bienal, Brasil atravesaba por
una compleja coyuntura politica producida por el gobierno
militar de Emilio Garrastazu Médici que habia generado el
recrudecimiento de la censura oficialista. En ese caso, los
criticos y artistas que se unieron al boicot —entre los que
se encontraban Mario Pedrosa y Pierre Restany — denun-
ciaban alainstitucién como un brazo del poder que enmas-
caraba la opresion del Estado.!?? Al mismo tiempo, puesto
que desde 1961 la Bienal Sio Paulo era financiada con capi-
tales publicos, provenientes del Gobierno Federal y del
Gobierno del estado de Sio Paulo, los artistas la veian como

139 Alloway, The Venice Biennale 1895-1968, 25.

131 Cecilia Rabossi, “El boicot a la x Bienal de San Pablo: distintos tipos
de cuestionamientos”, en Exposiciones de arte argentino y latinoamericano:
curaduria, diserio y politicas culturales, dir. Por Maria José Herrera (Cérdoba:
Escuela Superior de Bellas Artes Dr. Figueroa Herrera, 2011), 83-91; Caroline
Saut Schroeder, “x Bienal de Sio Paulo: sob os efeitos da costestacio” (tesis de
posgrado, Sao Paulo, Universidad de Sio Paulo, 2011), 74-134.

132 Rabossi, “El boicot a la x Bienal de San Pablo”, 85.
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un evento dependiente del Gobierno Militar, por lo que su
participacion en ellaimplicaba cierto grado de complicidad.

El “problema politico” en las muestras internacionales
dearte no fue exclusivo de las bienales de Venecia y Sao Paulo
y termind afectando a personalidades del mundo artistico de
otras latitudes. En 1970 la prensa argentina escribi6 sobre
los eventos bienales mas importantes del mundo:

Desde la muerte, ocurrida 4 afios atras, de la bienal
de Cérdoba, en América Latina solo la de San Pablo
podria compararse con Venecia como polo de atrac-
cidn artistica. La suerte del certamen véneto parece
insegura: los disturbios provocados por disidentes
anularon préicticamente la tltima bienal hace un par
de afios, y los organizadores paulistas tuvieron, hace
unos meses, que lamentar la ausencia de varios paises

y de personalidades importantes.'>

Las razones de la disidencia, segtin informaban los argen-
tinos, se debid a oposiciones politicas y alafalta de confianza
en el valor de las muestras de ese tipo. Por ese motivo, un
importante nimero de artistas y criticos de arte, entre ellos
Marta Traba, se negaron a participar en eventos artisticos
que se realizaran en paises con situaciones de emergencia
politica como era el caso de Brasil.1**

133 “Artes y especticulo. La bienal colombiana”, Andlisis, n.° 461 (13-19 de
enero de 1970): 53.

134 Marta Traba, “La segunda Bienal: gufa para incrédulos”, 4.
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Jorge Romero Brest habia advertido en 1971 que “la Bie-
nal de Sio Paulo, como la Bienal de Venecia, estin sufriendo
una crisis muy grave que no es solamente una crisis externa
sino, ademds, una crisis que refleja una situacién interna”.
En su conferencia en ese evento, Romero Brest recordé el
boicot organizado en la versidn anterior de la Bienal de Sio
Paulo, en el que él habia participado rechazando la invita-
cién como critico de arte. Segtin sus declaraciones, en 1971
aceptaba haberse equivocado con esa actitud, que conside-
raba ahora como falsa y motivada por las ideas de otros.!*

Con motivo de los eventos ocurridos en las bienales
de Venecia y Sdo Paulo, Leonel Estrada escribié un docu-
mento de siete puntos donde se declaraban los principios
de la Bienal de Coltejer. En este se afirmaba que:

Con relacién al movimiento que viene organizandose
contra las bienales internacionales de Venecia y Sao
Paulo, los organizadores de la 11 Bienal de Arte Colte-
jer de Medellin, Colombia, quieren hacer las siguientes
declaraciones: 1) La Bienal de Arte de Coltejer es una
bienal no oficial, creada y mantenida por la Empresa
Colombiana de Textiles. 2) La bienal no busca fines
lucrativos. No cobraalos artistas comisiones de venta
o exhibicién. 3) La Bienal de Coltejer es una bienal
distinta, 4gil y dindmica que invita alos artistas directa-
mente'y les paga todo el transporte de sus obras tanto

devenida como de regreso. 4) La Bienal de Coltejer no

135 Jorge Romero Brest, transcripcién de conferencia en la x1 Bienal de S3o
Paulo, 1971, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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descrimina [sic] alos artistas por paises o por técnicas
ni por tendencias. [...] 7) La 11 Bienal de Arte se de-
sarrolla en los predios de la ciudad universitaria de la
Universidad de Antioquia en Medellin, Colombia, no-
emrunrmuseo, no en galerias privadas. Estard dirigida
primordialmente a la juventud. El pueblo y la gente
circulard [sic] libremente por ella. Todos recibirdn sus
ensefianzas y con ello justificard su misma existencia.
La 11 Bienal es un dialogé abierto entre diversas ex-

presiones culturales.!?

Lanecesidad de remarcar las diferencias entre la Bienal
de Coltejer y los otros dos eventos internacionales tenia
como objetivo prevenir posibles manifestaciones contra la
muestra de Medellin. El argumento de Estrada se basaba en
la autonomia de la Bienal de Coltejer frente a otros entes
estatales, gracias ala financiaciéon de la empresa privaday a
larealizacién de la muestra por fuera de los circuitos oficia-
les del mundo del arte. En la misma linea, Estrada afirmaba
que tal autonomia permitia la circulacién y participacién
mas libre del ptiblico por los espacios de la exhibicién, por
lo cual era una muestra mas democrética que sus homolo-
gas internacionales.

En ese sentido, la ubicacién de las dos primeras bienales
también contribuy6 a marcar la diferencia con los eventos
homoélogos internacionales y ayudé a enfatizar el supuesto

136 Leonel Estrada, “La Bienal de Coltejer es distinta”, documento mecano-
grafiado, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer. La frase “no en un
museo” se encontraba tachada en el original, debido a que esa edicién de la bienal
si se llevd a cabo en el Museo Antropoldgico de la Universidad de Antioquia.
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cardcter democratico que se le imprimi6 a la muestra de
Medellin. Segun la prensa internacional, uno de los moti-
vos principales del desprestigio de las muestras de Venecia
y Sdo Paulo era su desconexidn con el medio social en el
que se realizaban.'”” Las grandes exhibiciones internacio-
nales se presentaban como eventos dirigidos a un publico
exclusivo conformado por artistas, criticos y especialistas en
arte, que ignoraba al resto de la comunidad como publico
objetivo. La ubicacién de las dos primeras ediciones de la
Bienal de Coltejer y su conexién directa con la universi-
dad publica mds grande de la ciudad permitia el acceso a
un publico joven, masivo y abierto, en su mayoria, a las
novedades del arte contemporaneo.!*

En su viaje por Suramérica con motivo de la prepara-
cién para la 11 Bienal de Coltejer, Leonel Estrada tuvo la
oportunidad de visitar la x Bienal de Sdo Paulo en Brasil
en 1969. Al respecto, escribi6 un articulo en el que plasmé
sus impresiones sobre la muestra, que comenzé en 1951
gracias a la labor y el mecenazgo de Francisco Matarazzo
Sobrinho y otros empresarios brasileros. Estrada afirmé
en esa resefla que:

Un recorrido por esa cantidad variadisima de pinturas,
esculturas, grabados, etc. puede dar, de primer mo-
mento, la sensacién de una crisis en el arte. Sin embar-

go, el balance sensato y tranquilo permite comprobar

137 Maria Luisa Torrens, “Asf opind el diario E/ Pais, de Montevideo, sobre
la 11 bienal de Arte de Coltejer”, El Diario (Medellin, 18 de junio): s.p.

138 Tbid.
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que esta gran exhibicién no es sino una muestra fiel
el mundo convulsionado y el testimonio de época

del d ] do y el test de ép

que pone de presente laimportancia de los valores del

didlogo y de la comunicacién.!®

Para Estrada, las obras que se expusieron en la x Bie-
nal de S3o Paulo representaban una transformacién tanto
estética como social del mundo contemporineo, que llamé
una “segunda revolucién industrial”; caracterizada por el
“desarrollo tecnoelectrénico, un avance en las ciencias fisi-
co-nucleares y por el creciente dominio de los campos de
la cibernética”.!*® Por tal motivo, argumentaba la creciente
utilizacion, por parte de los artistas que participaban en la
x Bienal, de medios electrénicos y tecnolégicos — por ejem-
plo computadoras— como un modo de renovacién de los
medios y lenguajes artisticos tradicionales. No obstante, la
declaracién de principios que mencionamos, los comenta-
rios de Estrada sobre las bienales internacionales se basaban
mds en consideraciones estéticas que politicas, motivo que
comprueba una vez mis la falta de compromiso politico
que expresaba como organizador de ese evento.

Elboicotde 1969 ala bienal de Sio Paulo llevé a que dos
de los cinco artistas argentinos se abstuvieran de participar.
Si se tiene en cuenta que fueron dieciséis los artistas argen-
tinos que visitaron la Bienal de Coltejer de 1970, es posible

139 Leonel Estrada, “Décima Bienal de Sao Paulo: lo que vimos”, documento
mecanografiado, archivo Leonel Estrada, seccion Bienales Coltejer, 2.

140 Leonel Estrada, “Solo artistas de gran categoria concurrirdn a la 11 Bienal
de Arte Coltejer de Medellin”, documento mecanografiado, s.f., archivo Leonel
Estrada, seccion Bienales Coltejer, s.p.
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afirmar que las coyunturas politicas de los eventos anteriores
no afectaron el desarrollo de la bienal de Medellin, al menos
en la cantidad de artistas que aceptaron participar.

Otras personas vinculadas a la organizacién de la bie-
nal fueron més explicitas en senialar la relacion del evento de
Coltejer con las bienales de Venecia y Sio Paulo. Dario Ruiz,
por ejemplo, escribi6 un articulo en el que afirmaba que los
acontecimientos politicos del Mayo del 68 francés habian
afectado el panorama del arte internacional, cuestionando el
papel de las instituciones del arte en reafirmar los valores de
lasociedad de consumo.!*! Segtin afirmé, esos hechos politi-
cos conllevaron a que desapareciera una “visién demasiado
comercial del arte [...], una visién demasiado mistica del
artista, poniendo de presente el hecho de que el creador es,
como un hombre de su tiempo, alguien que detecta el pro-
ceso de la historia y cuya obra como lenguaje debe acusar
esta responsabilidad moral ante lo que a su alrededor suce-
de”.*2 La misma opinidn tuvo la prensa uruguaya que reseiié
la Bienal de Coltejer:

Los organizadores de la 11 Bienal de Medellin han
querido excluir de este certamen los aspectos nega-
tivos que contribuyeron a quitarle real trascendencia
aeste suceso cultural tipico del siglo xx, las bienales, a

saber: la incidencia de los intereses comerciales de

141 Dario Ruiz, “La 11 Bienal de arte: encrucijada en la cultura de América
y Espafia. Interrogantes a un evento que debe marcar un derrotero a nuestra
cultura”, en 11 Bienal de Arte de Coltejer, folleto (Medellin, mayo de 1970): s.p.,
archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia.

142 Tbid.
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las galerias de arte, la distribucion equitativa de los
premios [...] y tercero la eliminacién de los envios

oficiales.'

Para Dario Ruiz, y para la prensa uruguaya, la Bie-
nal de Coltejer habia planteado sus derroteros teniendo
en cuenta las coyunturas internaciones y por ese motivo,
segln afirmaba, se pensé como un espacio de confrontacién
abierta a todas las tendencias del arte y ajeno a las 16gicas
del mercado del mundo de arte, al menos en teoria. En su
opinidn, la confrontacién que permitia la bienal de Mede-
llin al abrir un didlogo entre el ptblico, los artistas y sus
obras, era suficiente para contrarrestar la crisis que habia
generado los acontecimientos politicos del Mayo del 68
francés en instituciones de ese tipo.

Construyendo espacios para la modernidad:

el edificio Coltejer

El campus de la ciudad universitaria de la Universidad de
Antioquia se consolid6 desde 1968 como un simbolo de la
modernizacién de Medellin gracias a su disefio urbanistico y
arquitecténico que proyectaba un espacio abierto, diverso
en el que confluian ideas y subjetividades.!* En ese sentido,
las obras expuestas en las dos primeras bienales de arte, que
representaban lo mis moderno de arte actual internacional,

43 Torrens, “As{ opin el diario El Pais, de Montevideo, sobre la 11 bienal
de Arte de Coltejer”, s.p.

4 Uribe de H., “Modernizacidn, tecnocracia y autoritarismo”, 550.
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estaban en consonancia —al menos desde un punto de vista
estilistico— con los espacios elegidos para su exhibicién.

No obstante, la ciudad universitaria no fue un caso
aislado de las transformaciones urbanisticas por las que
atraves6 Medellin durante esos afios, sino que se desarro-
116 en un marco de modernizacién urbanistica que afect6
la apariencia de la ciudad y la forma en que los ciudadanos
habitaban en ella.

Es indudable el papel determinante de los procesos
de industrializacion en la transformacién del paisaje urba-
nistico de Medellin y que esto afectd, de maneras diversas,
el acervo arquitecténico del entramado urbano que exis-
tian en el pasado.!® En ese sentido, podria afirmarse que
la modernidad arquitectonica de la ciudad fue tanto causa
como consecuencia de los procesos de industrializacién
por los que atraves6 Medellin durante todo el siglo xx. 146

45 Fernando Botero Herrera, “El espejismo de la modernidad en Medellin:
1890-1950”, Lecturas de Economia, n.° 39 (Medellin, julio-diciembre de 1993):
11-58.

146 Fernando Viviescas ha afirmado que la modernizacién de la sociedad
en Colombia no siempre estuvo acompafiada de un desarrollo de las ideas de la
modernidad arquitectdnica en el pafs, tal como era entendida por arquitectos
como Le Corbusier, Walter Gropius o Bruno Taut. Viviescas comprende el movi-
miento moderno en la arquitectura como un proyecto homogéneo en todas las
latitudes en las que se desarrolla. Por ese motivo, afirma que no existié en Colom-
bia dicho movimiento debido a que no se articul$ “con su configuracién a nivel
mundial”. No estamos de acuerdo con esa perspectiva homogénea y compacta
de las ideas del modernismo, tanto en la arquitectura como en las artes visuales,
a pesar del caricter universalista del mismo discurso modernista. Pensamos que
el modernismo debe ser entendido en sus particularidades y sus asincronias, y
que las diferencias en cada caso, respecto al modernismo internacional, no niega
la existencia de esas ideas en contextos diferentes al europeo o el norteamericano.
Fernando Viviescas, “La ‘arquitectura moderna’: los esguinces de la historia”, en
Colombia: el despertar de la modernidad, 362 y 363.

188



FepERICO ARDILA GARCES

En Medellin, la modernizacién del entramado urbano
tuvo para los bienes arquitecténicos una caracteristica des-
tacada: su no supervivencia.'¥ La norma, en este caso, fue
la transformacidn del paisaje por medio de la destruccion
del patrimonio arquitecténico y su reemplazo por uno
nuevo, una clara perspectiva de rechazo hacia el pasado y
hacia lo que se consideraba viejo o anticuado.'* Siguiendo
a Berman, rememorando a Marx, “todo lo que la burgue-
sfa construye, es construido para ser destruido”, debido a
que los monumentos que ella erige no son rentables con el
paso del tiempo.!*

Durante la primera fase de industrializacion, la ciu-
dad fue testigo de la destruccion de las construcciones de

147 Botero Herrera, Medellin 1890-1950, 193; Luis Fernando Molina Lon-
dono, Fotografia de arquitectura en Medellin, 1870-1960 (Medellin: Editorial
Universidad de Antioquia, 2001), 26; Jorge Orlando Melo, “Medellin: historia y
representaciones imaginadas”, en memorias del seminario Una mirada a Medellin
y al Valle de Aburrd (Medellin: Universidad Nacional de Colombia, y Biblioteca
Publica Piloto, 1993), 13-20.

148 Para Viviescas, “a diferencia de los pioneros del movimiento moderno
[internacional], nuestros arquitectos en ningin momento tuvieron problema ni
interpretativo ni epistemolégico ni ético con las formas culturales, econémicas o
politicas que habfan mantenido las formas ancestrales de produccién del poder,
del espacio y de la cultura en Colombia. Al no tener ninguna discusién con lo
anterior, no tuvieron que formular ningn proyecto, asi fuese copiado o prestado
y, por lo tanto, en esto se alejaban tremendamente de cualquier preocupacién
modernista”. Pensamos, contrario a la opinién de Viviescas, que la actitud de
desprecio frente al patrimonio histdrico arquitecténico en la ciudad de Mede-
llin, demostraria una actitud frente a las “formas ancestrales de produccién”
del poder, del espacio y de la cultura. Ademds, pensamos que, en este caso, esa
actitud y su materializacidn tendria consecuencias histdricas y sociales mucho
mds tangentes y trascendentes, a pesar de que no se exprese necesariamente en el
plano tedrico o discursivo. Viviescas, “La ‘arquitectura moderna’: los esguinces
de la historia”, 362 y 363.

149 Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire, 95.
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estilo colonial y republicano del siglo x1x. Posteriormente,
a mediados del siglo xx, las victimas fueron las obras pro-
yectadas por el accionar de los protagonistas de la indus-
trializacion que se generaron en las primeras décadas del
siglo xx siguiendo modelos europeos. Ejemplos de estos
ultimos fueron el teatro Junin, el hotel Europa o el edifi-
cio Olano, de los que solo quedan registros fotograficos.

Al respecto, Fernando Botero ha propuesto varias
hipétesis para explicar el caricter efimero del patrimonio
arquitectdnico de la ciudad: por un lado, el predominio de
ingenieros, por encima de arquitectos, tanto en la academia
como en el sector de la administracién publica de la ciu-
dad, que ala hora de proponer proyectos arquitecténicos
tienen en cuenta los valores de uso de las obras por encima
delariquezaestética o del estilo de las construcciones. Por
otro lado, el predominio de intereses privados en la ges-
tién urbanistica de la ciudad ha conllevado a que se intente
maximizar la rentabilidad de las propiedades inmobiliarias,
lo que ha promovido construcciones con mayores espacios
comerciales sobre las propiedades ya existentes. !>°

Para Jorge Orlando Melo, los procesos de moderni-
zacién del entramado urbano de Medellin, que segtn él
comienzan en 1880, estuvieron acompaiiados e impulsados
poruninterés “civilizatorio” que pretendia el “control delos
habitos y costumbres campesinos y su reemplazo porlo que

150 Otra hipdtesis propuesta por Botero para explicar este fenémeno fue la

constante adopcién de modelos foraneos (primero haussmaniano y luego nor-
teamericano). Botero Herrera, Medellin 1890-1950, 196 y “El espejismo de la
modernidad en Medellin: 1890-1950”, 37-40.
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se define como urbano”.’>! En otras palabras, lamoderniza-
ciény el desarrollo dela ciudad en términos arquitectdnicos
y urbanisticos estaba ligada aun proceso de “culturizacion” y
de educacién de la poblacidn por parte de una élite politica
e industrial que se adjudicd el papel de “civilizar” ala socie-
dad.'® En ese sentido, el objetivo de las iniciativas de orga-
nizaciones como la Sociedad de Mejoras Publicas, ademas
delamodernizacion de las estructuras urbanisticas y el mejo-
ramiento de los servicios ptblicos, erala inculcacion de valores
civicos y el impulso cultural mediante la creacién de institu-
ciones para la educacién como el Instituto de Bellas Artes.
El teatro Junin y el hotel Europa son ejemplos para-
digmadticos de esas cuestiones que mencionamos. Ambos
espacios fueron construidos en el edificio Gonzalo Mejia en
1924 por el arquitecto belga Agustin Goovaerts. Esta obra
fue considerada por muchos expertos como el mejor ejem-
plo de arquitectura moderna realizada en el pafs durante los
afos veinte.!” El teatro, con una capacidad para cuatro mil
quinientos espectadores, y el hotel se enmarcaban en el estilo
arquitecténico del art nouveau europeo.!™ El edificio Gon-
zalo Mejia, nombre de empresario que comisioné la cons-
truccidn, estuvo en pie hasta 1967 cuando fue demolido para

151 Jorge Orlando Melo, “Medellin 1880-1930: los tres hilos de la moderni-
zacién”, Revista de Extension Cultural,n.® 37 (Medellin, septiembre de 1997): 12.

152 Melo, “Medellin 1880-1930: los tres hilos de la modernizacién”, 15.
15 Molina Londofio, Fotografia de arquitectura en Medellin, 1870-1960, 82.

154 VV. AA., Patrimonio urbanistico y arquitectonico del Valle de Aburra
(Medellin: Area Metropolitana del Valle de Aburrd, 2010), 150.
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construir la torre que se erguiria como el emblema moderno
de la ciudad: el edificio Coltejer.!

La edicién de 1972 de la Bienal de Coltejer se trasladé
del campus dela Universidad de Antioquiaalos sétanos del
recién construido edificio en el centro de la ciudad. Aunque
se desconocen los motivos del cambio de sede, los conflic-
tos estudiantiles dentro de la universidad pudieron ser una
de las causas que influyeron en la decision de utilizar los
sOtanos, aun sin terminar, del edificio Coltejer.

Construccion del edificio Coltejer,
tomado de Lanzadera, n.°1 (julio-agosto de 1971).

15 Ademds de la construccién del edificio homénimo, durante la presidencia
de Uribe Echavarria Coltejer construy6 barrios de viviendas para sus obreros y
la iglesia Divino Redentor en el actual barrio de Simén Bolivar en Itagii.
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Cualquiera que haya sido el motivo, es interesante notar
que Coltejer propici6 lademolicién de un edificio destinado
a la exhibicién de artes escénicas como el teatro Junin, de
un alto valor arquitectdnico e histérico para la ciudad, para
construir en ese predio su emblemadtico edificio que habriade
alojar posteriormente un evento de exhibicién de artes visua-
les modernas y contemporaneas como las bienales de arte.

El disefio de la muestra de 1972

En la bienal de 1972, llevada a cabo del 1 de mayo al 15 de
junio, se expusieron alrededor de seiscientas obras de dos-
cientos veinte artistas provenientes de veinticuatro paises de
América, y de Espafia e Inglaterra como invitados especia-
les. La seleccion de artistas internacionales estuvo a cargo
de Leonel Estrada y fue realizada por invitacién directa,
mientras que la seleccion de la representacion colombiana
recay6 en Dario Ruiz, Rafael Squirru y Eddy Torres. En
esa edicién la coordinacién del evento estuvo a cargo del
arquitecto Oscar Mejia, en reemplazo de Samuel Vizquez
quien habia renunciado a su cargo; el disefio del montaje de
las obras fue realizado por Peter Eggen.

Entre la lista de invitados se inclufan cincuenta y siete
artistas de Colombia, veintiuno de Estados Unidos, dieciocho
de Argentina, doce de Peru, once de México, once de Bra-
sil, nueve de Espafia, nueve de Uruguay, ocho de Venezuela,
siete de Inglaterra, siete de Cuba, siete de Chile, seis de Gua-
temala, cinco de Ecuador, cuatro de Paraguay , tres de Boli-
via, tres de Canada, tres de Puerto Rico, dos de Panam4, dos
de Nicaragua, dos de Guyana y uno de Barbados, Jamaica,
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Costa Rica, Reptiblica Dominicana, Haiti, Honduras, El Sal-
vador y Trinidad, respectivamente.

En la tercera edicion se amplié considerablemente el
numero de artistas antioquefios invitados que ascendié a
diez, tres delos cuales recibieron menciones. Entre los antio-
quefios invitados se encontraron Dora Ramirez, Marta Elena
Vélez, Rodrigo Callejas y Juan Camilo Uribe, varios de ellos
pertenecieron posteriormente a la llamada Generacién Urba-
na."* El grupo —que recibié ese nombre por una exposicién
itinerante realizada en 1975 con el titulo “Once antioque-
fios. La generacién urbana” — represent6 durante la década
de 1970 una generacién de artistas jovenes y contempora-
neos dela ciudad de Medellin que adquirid cierta notoriedad
en el campo artistico nacional después de su participacién en
la Bienal de Coltejer.

No obstante, la prensa capitalina afirmé que algunos
artistas nacionales se quejaron de la “indiferencia y apa-
tia” con la que fueron acogidas sus obras. Segtin informé
Amparo Pérez, los organizadores recibieron mejor a los
artistas extranjeros debido a su mds explicita filiacién con
las poéticas vanguardistas.!>’

A pesar de las criticas, en esa edicién la seleccion de
artistas colombianos no se limité a aquellos que trabajaban
de forma exclusiva con lenguajes del arte moderno o con-
temporaneo. Entre los pintores “primitivistas”, por ejem-
plo, se encontraba la obra de Romén Roncancio Garcia,

15 Luis Fernando Valencia, “La generaciénurbana”, El Colombiano (Mede-
llin, 30 de agosto de 1975): 2.

157 Amparo Pérez Camargo, “No hubo respeto por los artistas nacionales”,
La Repiblica (Bogotd, 3 de mayo de 1970), s.p.
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un joven de 31 afios que por entonces se encontraba preso
en una circel de la capital, donde pintaba las obras que
exponia.'’$ Su trabajo representaba plazasy paisajes tipicos
colombianos que expresaban la “visién ingenua e infantil
delas cosas”, segtin la definicién propuesta por Maria Isa-
bel Estrada en su Diccionario de arte actual !>

Una de las caracteristicas mds remarcadas de la selec-
ci6n de artistas expositores en la tercera bienal fue que no
aparecian los nombres mds reconocidos del arte nacional
o internacional, como Fernando Botero, Alejandro Obre-
gén o Luis Caballero. De hecho, de la lista de doscientos
veinte artistas solamente diecisiete habian participado en
las dos ediciones anteriores y muchos de ellos se encontra-
ban comenzando su carreraartistica. Un articulo publicado
en el diario capitalino El Tiempo se arriesgaba a afirmar
que la ausencia se debia tanto a motivos personales como
a objeciones con la organizacién o motivos politicos y
socioecondémicos:

Algunos comunicados hablan de “manipulacién den-
tro de un sistema dirigido por la oligarquia para dividir
alos artistas y desfigurar los problemas de sus paises
y el arte”. Se habla de una “Bienal capitalista” con
dineros obtenidos de la plusvalia obrera, que predica
“un arte sin fronteras, universal y situado en el terreno

de nadie”, al margen de contradicciones sociales. Se

158 “Roncancio: pinta en una celda y exhibe en la 111 Bienal”, La Patria
(Manizales, 30 de mayo de 1972): s.p.

159 Maria Isabel Estrada, “Diccionario del arte actual”, El Colombiano
(Medellin, 7 de mayo de 1972): 4.
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denuncia un arte “reducido al nivel de mercancia” o
hecho al gusto de las élites dominantes, que “estimula
g q

la competencia que sirva al sistema opresor”.!6°

Las palabras del comentarista de £/ Tiempo permitian
constatar que la participacién o la ausencia de los artistas a
la tercera bienal, al margen de los motivos particulares para
asistir o no hacerlo, reflej6 tanto de los conflictos politicos
dentro de la organizacidn del evento como de la influencia
de las coyunturas nacionales e internacionales en el desa-
rrollo de la bienal.

Las obras se expusieron en cinco bloques temadticos
segtin los estilos que representaban, diferenciados por colo-
res y distribuidos en cuarenta y una salas: arte abstracto (que
reunia arte geométrico 0 CONStructivismo, arte organico o
neogeométrico, arte informalista y arte Optico), arte figura-
tivo (que incluida arte primitivo, arte kitsch, arte semifigu-
rativo, arte hiperrealista, arte surrealista, nueva figuracién
y arte pop), arte tecnoldgico y cientifico (con obras de arte
luminico, arte cinético, arte audiovisual, arte bioldgico y bio-
fisico), arte conceptual o de ideas (que incluida piezas de arte
ecoldgico, arte corporal, arte de sistemas y arte antimuseo) y
escultura.'® De esa manera, la exhibicién intenté mantener
el objetivo de presentar una muestra de lo mas heterogéneo
y amplio de las poéticas del arte contemporineo.

160 “ Arte de masas o acontecimiento capitalista”, Lecturas Dominicales de
El Tiempo (Bogotd, 7 de mayo de 1972): s.p.

161 “600 obras, 200 artistas, 29 paises en la 111 Bienal de Arte Coltejer”, Mujer,
n.°114 (Bogotd, mayo de 1972):s.p. Una descripcién de las obras enla sala de Arte
Conceptual puede encontrarse en McDaniel Tarver, The new Iconoclasts, 170-190.
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El espacio de la tercera bienal puso dificultades a la
hora de realizar el montaje de las obras. Los espacios del
edificio no fueron disefiados para la organizacién y presen-
tacidn de exhibiciones de arte moderno y contemporaneo
sino para albergar oficinas y locales comerciales. Por ese
motivo, las salas en las que se presenté esa bienal no con-
taban con los espacios suficientes para el montaje de obras
de grandes dimensiones o instalaciones. Asi lo expresé la
artista brasilera Paulina Rabinovich: “Creo que en general
todo estd muy bien, especialmente la calidad, pero actual-
mente se estd trabajando en unas dimensiones tan grandes,
que por ejemplo los artistas brasilefios estin perjudicados,
al no poder exhibir por la falta de espacio”.'®? Rabinovich
se referfa a la obra de artistas como Humberto Espindola,
quien no pudo llevar su obra por la imposibilidad de ins-
talarla en las salas de 2,4 metros de altura del edificio.'®®

La muestra ocupaba un recorrido que incluia casi 3 kil6-
metros y que sumaban cerca de 7000 m? para la exposicion de
obras.’®* El recorrido comenzaba por la entrada principal del
edificio Coltejer, que daba a la importante avenida La Playa
del centro de la ciudad. Unavez dentro del vestibulo, los visi-
tantes encontraban unas carteleras donde se enumeraban las
tendencias y los estilos de la exposicidon y su ubicacion. Ade-
mds, en este lugar se facilitaban planos que permitian llevar el
recorrido segin lo disefiado por los encargados del montaje,

162 Paulina Rabinovich, citada en Amparo Hurtado de Paz, “La 111 Bienal,
algo increible”, El Espectador (Bogota, 4 de mayo de 1972): s.p.

16> Reglamento operativo 111 Bienal de Coltejer, archivo Bienales Coltejer,
Museo de Antioquia, s.p.

16+ “200 artistas y 600 creaciones en la 111 Bienal de Coltejer”, EL Colombiano
(Medellin, 1 de mayo de 1972): 6.

197



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

que se complementaron con flechas en el piso que indicaban la
direccion del recorrido.!® De esa manera, los organizadores de
la muestra pusieron a disposicion de los visitantes herramien-
tas cuyo objetivo era subsanar los problemas de informacién
que generaron criticas y confusién en la edicién anterior. !¢
La 111 Bienal se presenté como una preinauguracion de la
torre Coltejer, un espacio dnico en la ciudad por sus caracte-
risticas arquitectdnicas, tanto por laaltura como por el disefio,
que se proyectd desde entonces como el emblema urbanistico
de Medellin. No obstante lo despampanante del recinto, las
instalaciones no contaban con todos los medios necesarios
para que el pablico pudiese observar la muestra sin el ago-
tamiento que conllevaba el recorrido de tres kilometros y
minimo cuatro horas de duracién.!®” Entre los problemas de
las instalaciones se encontraban un intenso calor que agobid a
los visitantes, seglin se afirmé en varios medios periodisticos:

El calor interno [del edificio], pese a la baja tempera-

tura que hacia por la calle donde la gente tomaba fila

165 “Medellin al dfa: lo bueno y lo malo”, El Colombiano (Medellin, 3 de
mayo de 1972): s.p.

166 A pesar de los cuidados en el montaje y en la informacién brindada, la
tnica salida del edificio que se dispuso a los visitantes estaba ubicada al finalizar
el recorrido de toda la exhibicién (es decir que los espectadores debian recorrer
toda la muestra si queria salir del recinto) por lo que el montaje fue tachado de
laberintico y claustrofébico por algunos cronistas. La afirmacién de la muestra
como un laberinto fue realizada por Beatriz Zuluaga en “El laberinto de los 40
salones”, La Patria (Manizales, 3 de mayo de 1972): 1; Juan José Garcia, “El
publico juzga la bienal”, EI Colombiano (Medellin, 11 de mayo de 1972): s.p.;
“200 artistas y 600 creaciones en la 111 Bienal de Coltejer”, 6.

167 Hernando Giraldo, “Columna Libre”, El Espectador (Bogota: s.d.): 2-A,
archivo Bienales de Coltejer, Museo de Antioquia.
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para entrar a la Bienal, era sofocante. Adids corbatas,
sacos, chaquetas. Solo se vefan manos agobiadas por-
tando los accesorios elegantes o protectores del frio.
Como artistas, un poco desgarbados, salia la gente a

la puerta de Sucre.®®

El periédico El Tiempo publicé una resefia sobre el
espacio de exhibicidn, que afirmaba:

A varios metros bajo tierra, sin respiraderos adecuados y
conunasolaentrada y una sola salida, definitivamente las
gentes que aspiran a “untarse” un poco de arte moderno,
tienen que soportar grandes temperaturas y respirar un
aire enrarecido, muchas veces ain mds contaminado por
la irresponsabilidad de los fumadores empedernidos
[...]]a gente que concurre a la muestra llega con mucho
“4nimo”, pero el desaliento la agarra cuando comienza

asentir el intenso calor y el aire enrarecido del recinto.!®’

Como evento satélite de la muestra principal del edifi-
cio Coltejer, el cayc de Buenos Aires, con Jorge Glusberg a
la cabeza, present6 tres muestras sobre arte de sistemas en
el Museo de Zea, que continuaban la experiencia de Arte
y Cibernética presentada en la bienal de 1970: Arte de Sis-
temas, exposicion internacional presentada en el Museo

168 Floralba, “Una muestra para todos los gustos y comentarios”, La Patria
(Medellin, 3 de mayo de 1972): s.p.

169 Jaime Gonzilez Restrepo, “Me Ahogo!”, El Tiempo (Bogotd, 5 de mayo
de 1972): 4B.
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de Arte Moderno de Buenos Aires enjulio de 1971; Arte de
Sistemas en la Argentina y Hacia un Perfil Latinoamericano
del Arte. Esa dltima muestra funcioné como espacio para
la presentacion oficial del llamado Grupo de los Trece que
inclufa a los artistas Jacques Bedel, Luis Fernando Bene-
dit, Gregorio Dujovny, Carlos Ginzburg, Victor Grippo,
Jorge Gonzilez Mir, Vicente Marotta, Luis Pazos, Alfredo
Portillos, Juan Carlos Romero, Julio Teich, Horacio Zabala
y Jorge Glusberg.!”

Lanocidénarte de sistemas fue acuiiada por Glusberg para
describir un modelo de “artista-antropdlogo, portador de
una conciencia expandida, que se proyecta como agente
de la realidad a la que sefiala, modifica y documenta”.!”!
El arte de sistemas se referia a la comprension de los proce-
sos de produccién artistica y cientifica mds que a los produc-
tos terminados que permitieran formular una reflexion sobre
determinadas problemdticas contemporaneas. Con esa nociéon
y el trabajo realizado desde 1970 en el cavc, las actividades de
Glusberg y los artistas que agrupaba tomaron un giro hacia
el arte politico comprometido ideolégicamente que preten-
dia instaurar una vanguardia propiamente latinoamericana
centrada en la busqueda de un arte popular, antiinstitucional
y opuesto a los valores de las clases dominantes.!”?

Paralaterceraedicionsesuprimieronlas figurasdeljuradoy
los premiosy, ensulugar, senombréunajuntaasesoraencargada

170 Marfa José Herrera y Mariana Marchesi, Arte de sistemas: el CAYC y el
proyecto de un nuevo arte regional 1969-1977, 31.

171 Tbid., 20.

172 Para un rastreo de las modificaciones ideoldgicas del cayc ver: Mariana
Marchesi, “El cavc y el arte de sistemas como estrategia institucional”, en Arze
de sistemas: el CAYC y el proyecto de un nuevo arte regional 1969-1977, 64-66.
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de nombrar tres adquisiciones para la compania Coltejer por
200000, 100000 y 50000 pesos cada una.'”? Integraron lajunta
asesora el presidente de la compaiiia, Rodrigo Uribe Echa-
varria; el director de la bienal, Leonel Estrada; el coordina-
dor general de esa edicién, Oscar Mejia; y por Jorge Molina
Moreno y Francisco Pérez Gil. Ademds, se cont6 con la par-
ticipacion internacional, como asesores, de Jasia Reichardt de
Polonia, Gillo Dorfles deItalia y el por entonces editor de Art
in America Brian O’Doherty; de Peter Eggen como director
de montaje y de Rocio Monsalve como secretaria ejecutiva.!’

La idea de suprimir los premios la habia presentado
Samuel Visquez en la bienal anterior, y fue respaldada
por muchos de los artistas participantes, entre ellos Julio
Le Park y Jorge Pdez Vilard. Este dltimo propuso que el
dinero de los premios debia invertirse en la consolidacién
del aparto institucional mediante la construccion de un
museo de arte moderno.!”> Segin Leonel Estrada, esa deci-
si6n fue tomada siguiendo el ejemplo de la Bienal de Sao
Paulo donde “los artistas plantearon la desaparicion de los
premios contra la opinién de los criticos que si querian
otorgarlos”, aunque en ese caso laidea no fuese aceptada.'”®

173 “m11 Bienal de Arte de Coltejer”, Boletin de noticias 6 (Medellin, agosto
de 1971), archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

174 Al parecer, las modificaciones en la adjudicacién de premios y la seleccidn
del jurado, asi como otras medidas referidas al aseguramiento de las obras, fue-
ron inspiradas por los reglamentos de la x1 Bienal de Sio Paulo. “Regulamento.
x1 Sio Paulo”, con anotaciones de Leonel Estrada, archivo Leonel Estrada, sec-
cién Bienales Coltejer.

175 Jorge Piez Vilard, citado en “La préxima bienal debe eliminar los pre-
mios”, El Colombiano Dominical (Medellin, 10 de mayo de 1970): s.p.

176 Leonel Estrada, “La Bienal de Artes Plasticas de Coltejer invita a par-
ticipar a pintores peruanos”, La Prensa (Lima, 21 de septiembre de 1972): s.p.
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Segtin ha informado Fabiana Serviddio, la Bienal de
Venecia habia decidido eliminar la entrega de premios luego
del escandalo de la edicion de 1964, en la que el repre-
sentante Leo Castelli les regal6 autos a los miembros del
jurado para que votaran a favor de su artista Robert Raus-
chenberg, quién terminé ganando el primer premio. Por su
parte, Francisco Matarazzo Sobrinho, el organizador dela
Bienal de Sdao Paulo, se abstuvo de eliminar las premiacio-
nes debido al supuesto desinterés que eso generaria en los
artistas brasilefios para participar en la bienal.'””

En el caso de la Bienal de Coltejer, la invitacion de cri-
ticos de arte de procedencia exclusivamente europea como
miembros de la junta y gracias a la organizacién jerarqui-
zada de la seleccion de adquisiciones, estas funcionaban
de la misma manera que los premios de las ediciones ante-
riores. Por ese motivo, la modificacion de los premios fue
una cuestién mds propia del plano discursivo que un ver-
dadero reemplazo del sistema de premiacién. Asi lo sefia-
laron varios comentaristas en una de las mesas redondas
realizadas en el marco de la bienal, entre ellas las criticas de
arte Marta Traba y Maria Luisa Torres, quienes afirmaron
que el nuevo sistema de adquisicidn, al mantener un orden
jerdrquico, perpetuaba el sefialamiento critico de las obras
que habia llevado a la abolicién de los premios.!”

Al parecer, lajunta asesora escuché las criticas al nuevo
sistema y este fue modificado. La decision final de la junta
fue reunir la totalidad de la suma y repartirla en seis partes

177 Fabiana Serviddio, Arte y critica en Latinoamérica durante los setenta
(Buenos Aires: Nifio y Dévila Editores, 2012), 222.

178 Beatriz Zuluaga, “El laberinto de los 40 salones”, 1.
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iguales para realizar ese nimero de adquisiciones, en lugar
de tres. Las obras adquiridas fueron Masiana Paramuna de
Olgade Amaral, 49 Tubos de Mauricio Bueno, Pintura con
espejo de Santiago Cardenas, Banda de usureros devorados
por panteras negras de Fernando Grillén, Huerto en lla-
mas de Gyorgy Kepes y Alegria de vivir de Murry Tamers.

Ademis de esas seis obras distinguidas por el comité
asesor, la compaiifa Coltejer decidié comprar catorce obras
mads para su coleccidn privada, seleccionadas también con
la asesoria del comité. Entre las obras adquiridas se encon-
traba la del haitiano Joseph Jean-Guilles titulada Planta-
cion derepollosy Esculturas hidraunlicas de Gyula Kosice.!”?

Elformato tradicional de las seis obras ganadoras del pre-
mio de adquisicién permitia colgarlas ficilmente de una pared.
Es decir, ninguna de las obras ambientales o instalaciones
fueron adquiridas, a pesar de que muchas de ellas habfan tenido
un reconocimiento por parte de la critica, como ocurrié con
la obra del estadounidense Ralph Martel.’*° La pintura de Fer-
nando Grillon, por ejemplo, consistia en un diptico que repre-
sentaba, mediante el uso de un lenguaje figurativo con colores

179 Las otras catorce obras fueron: Los constructores de Nemesio Antu-
nez, Serie Picasso de Herman Braun, Movimiento perpetuo de Hugo Demargo,
Pinturas de Equipo Realidad, Seis fotos de Carlos Ginzburg, Hombre de José
Gurbich, Plantacién de repollos de Joseph Jean-Guilles, Hombre que cuelga de
Brian Nissen, Cuatro dibujos de Marie Oresanz, Objetos para uso piblico de
Rémulo Polo, Casita al sol de Emilio Sdnchez, Triptico de Juan Camilo Uribe y
Marta Helena Vélez, Colores sonoros de Gregorio Verdanega, y De las soledades
al ruido dorado de las muchedumbres de Osvaldo Viteri. Véase Miguel Garzén,

“240 artistas nuevos en la Bienal de Medellin”, El Espectador (Bogot, 3 de mayo
de 1972): s.p.

180 Amparo Pérez, “Jurado fantasma en la Bienal”, La Repiiblica (Bogots,
3 de mayo de 1972): s.p.
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planos y vibrantes, dos momentos de una cena en la que un
grupo de personas de las élites econdmicas, eclesidsticas y poli-
ticas eran devorados por una jauria de panteras negras. Tanto
en la manera de representar a los personajes como en el ins-
tante que retrataba, la obra de Grillén reflejaba un momento
de decadencia de las élites econdmicas que terminaban siendo
devorados por su propiaarrogancia. Ahorabien, que esta obra
haya llamado la atencién del comité asesor de las adquisicio-
nes —recordemos que estaba compuesto por miembros de la
élite industrial de Medellin— nos dice algo sobre la forma en
que estos individuos se vefan a si mismos. Algunos autores han
afirmado que las élites industriales de Antioquia se caracteri-
zaron por perpetuar unos valores culturales en los cuales “la
ociosidad, el despilfarro, la pompa, el sexo y el ceremonial”
eran considerados inmorales.’®! En este sentido, segtin pensa-
mos, la eleccion de esta obra para hacer parte de la coleccién
de Coltejer mds que una autocritica al papel de las élites loca-
les en la sociedad, se traté de un acto simbdlico, una suerte de
manifiesto de diferenciacion social, que reforzaba el ascetismo,
la racionalidad y la mesura como caracteristicas propias de la
burguesia local.

Como en la edicidn anterior, el Instituto Colombiano
de Cultura ofreci6 dos becas: una para que un artista colom-
biano viajara al exterior y otra para que un artista extran-
jero viajaraa Colombia. Dichos premios fueron otorgados,
respectivamente, a Saturnino Ramirez y a Jorge Demirjian
de Argentina.

81 Fajardo, La moralidad protestante de los antioquerios, 67; Restrepo San-
tamaria, Empresariado antioquerio y sociedad, 1940-2004, 38.
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Por otra parte, en la bienal de 1972 se realiz6 una mesa
redonda en la Universidad de Antioquia con la participa-
cién de artistas y criticos de arte. En el evento, realizado
antes de la inauguracién de la muestra en la torre Coltejer,
se expresaron fuertes criticas a la bienal por sus filiaciones
con la élite burguesa y empresarial de la ciudad de Mede-
llin. Algunos de los participantes afirmaron que la muestra
se trataba de “una simple artimafia publicitaria de Coltejer
para aumentar sus ventas mediante la propaganda subli-
minal” y se cuestiond si con el evento la compaiiia estaba
“ayudando al arte latinoamericano o es el arte latinoameri-
cano el que ayuda a Coltejer”.!$2 La discusidn, en torno al
objetivo y los alcances de la muestra y los posibles intereses
econdémicos y publicitarios que ella movia, hizo que varios
de los asistentes se retiraran del recinto antes de que termi-
nara el evento.

Recordemos que el andlisis de los modos de circulacion
y los espacios de distribucién de las imagenes es indispen-
sable para comprender las maneras en que esas imégenes se
insertan en la sociedad y permiten configurar las distin-
ciones entre las clases sociales y los agentes del campo
cultural.’® En ese sentido, podriamos concluir que la
carencia de espacios especializados para la contemplacién
estética, como podrian ser el museo o la galeria de arte
moderno, debido en parte a la incipiente institucionalidad
delamodernidad artistica en Medellin, permitié establecer
una relacién particular entre las imadgenes exhibidas en las

182 Jaime Gonzélez Restrepo, “La Bienal en el banquillo”, E/ Tiempo (Bogota,
1 de mayo de 1972): 9.

183 Garcia Canclini, “La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu”, 39.
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bienales, sus comitentes y el publico. Relacién particular
en el sentido de que permitié que el impulso modernizador
de la bienal, entendiendo este como un estadio fundamen-
tal para el progreso cultural de la regiéon —segtin propo-
nian sus organizadores —, tuviese un alcance méds amplio,
masivo y directo.

La Bienal de Coltejer, en sus dos primeras ediciones,
se presentd como una manifestacion cultural que estaba al
margen de los conflictos politicos y sociales por los que
atravesaba el pais y las instituciones de educacién publica.
No obstante, al ser eventos financiados y organizados por
un sector de la burguesialocal, tanto las obras que se expu-
sieron como la muestra en conjunto presenté un relato que
intentaba instaurar unos valores culturales con los que esa
burguesia pretendia diferenciarse: la modernidad artistica
como una manifestacién cultural del progreso y el desa-
rrollo que trafa la industrializacién. De esa manera, la bie-
nal como institucién cultural permite comprobar que la
ausencia de un programa politico definido y explicito es
en s{ mismo una postura politica.

Al representar unos valores propios de un sector privi-
legiado delapoblaciony al defender una actitud de autono-
mia frente a los problemas sociales y politicos, las bienales
generaron una resistencia que se caracterizo, en el caso del
campo académico y estudiantil, por la heterogeneidad e
inconsistencia. No obstante, a pesar de alejarse del centro
del conflicto y laluchaideoldgica que representaba la Uni-
versidad publica, al trasladarse en 1972 al centro administra-
tivo de la compafiia auspiciante, la bienal siguié ligada en el
imaginario de muchos artistas y espectadores a los intereses
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ideolégicos y econémicos de los grupos que represen-
taba. Ese aspecto terminé influyendo en la participacién
de muchos de los artistas y, de esa forma, en el contenido
mismo de la exhibicién, en su calidad como muestra de arte
y en el impacto que tenia en el campo artistico y cultural
local e internacional.
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Capitulo 3
La proyeccion y difusién social
de la Bienal de Coltejer

La Bienal de Medellin se convierte real-
mente en acontecimiento cultural cuando
piensa en el piiblico como participante
activo frente al fendmeno estético.

Sorfa ARANGO RESTREPO

Y ALBA GUTIERREZ GOMEZ!

Las bienales de Coltejer fueron el evento artistico que mayor
cantidad de publico convocé en Medellin durante todo el siglo
xX. Ya desde su primera edicién la exhibicién fue visitada por
casi noventa mil personas, que viajaron de diversas ciudades
del pais con el pretexto exclusivo de acudir a la bienal.? Ese
ntimero creci6 considerablemente en los cuatro afios siguien-
tes, llegando incluso a duplicarse para la edicién de 1970
con 170000 espectadores en el mes y medio de su duracion.

! Arango Restrepo y Gutiérrez Gémez, Estética de la modernidad, 221.

2 Cristina Restrepo et al., “Cémo es el apoyo del gobierno al arte”, Boletin
Claroscuro (Medellin, enero-febrero de 1969): 6; y Conrado Uribe Pereira, “La
gestién artistica y cultural en Medellin, 1967-1981. Herencias, cambios y confron-
taciones”, en Gutiérrez Gomez, Uribe Pereiray Alberto Rodriguez S., Gestores
y eventos del arte moderno en Antioguia, 1949-1981, 57.
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Un ntimero de asistentes bastante considerable si se tiene
en cuenta que la edicién de 1966 de la Bienal de Venecia, la
exposicion de arte mis visitada en el mundo por esos afios,
tuvo un aproximado de 181383 visitantes.> A la bienal de
1972 acudieron cerca de 478 000 espectadores, un aumento
del 531% respecto de la primera edicidn de cuatro afios
antes y 281 % respecto de la segunda edicion.

Cabe recordar que para la fecha de la tercera muestra
la ciudad de Medellin tenia aproximadamente un millén de
habitantes, es decir, solo el doble del ndmero de asistentes
de esalatltima edicién delabienal. El éxito en términos de
asistencia al evento podria explicarse, por un lado, por la
carencia de exposiciones artisticas de tipo internacional que
tenia la ciudad por esos afios, que hicieron de la Bienal de
Coltejer una novedad para el publico. Por otro lado, la
entradaalos tres eventos fue gratuita y en un horario exten-
dido (entre las nueve de la mafiana y las nueve de la noche
en la segunda edicién), con lo cual se presenté como una
actividad de facil acceso y atractiva para el publico general

No solamente el nimero de visitantes de la bienal fue
incrementando en sus tres primeras versiones, también la
diversidad en la tipologia de los asistentes se modificé con el
aumento de espectadores. Seguin un articulo que publicé el dia-
rio El Espectador en 1968 sobre la1 Bienal Iberoamericana de
Pintura, algunas personas que participaron como guias de la
exposicién afirmaron que el ptiblico predominante de la mues-
tra, ademads del universitario, eran miembros de la clase media

3 Alloway, The Venice Biennale 1895-1968: from salon to goldfish bowl, 193.
* Uribe Pereira, “La gestién artistica y cultural en Medellin, 1967-1981”, 61.
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y de la burguesia local, al mismo tiempo que se lamentaban
dela poca participacién de miembros de la clase obrera local.®
No obstante, a medida que el evento se hacia mas masivo, el
publico que lo visitaba se diversificé parallegar a incluir desde
nifios, acompafiados por sus docentes, hasta obreros, amas de
casa, religiosos y, por supuesto, criticos y especialistas en arte.®

De igual manera, muchos de los asistentes, segtin Leo-
nel Estrada, “no han ido solo una vez sino tres, cuatro y
hasta cinco veces” a observar la exhibicién, lo que daba
cuenta del cardcter popular que logré la bienal, gracias a
que era un evento gratuito y con una agresiva campaina de
difusién en medios regionales que inclufa articulos, notas y
publicidad en medios de informacién masivos. En varias
oportunidades, Estrada afirmd que las bienales de Coltejer
se dirigfan aun ptblico no especializado y poco conocedor
del arte moderno y contemporineo: “No es una bienal espe-
cializada para criticos de arte, ni ‘dealers’, ni coleccionistas.
Es una bienal para la gente corriente que la considera un
Museo transitorio o Escuela viva del arte contemporineo”.”
Segun él, las bienales y otros grandes eventos expositivos
del mundo del arte solo tenfan justificacidn si se expandian
y establecian un didlogo entre un publico masivo que exce-
diera al propio del mundo del arte.

Ya hemos visto que las declaraciones del director del
evento estaban en consonancia con las locaciones elegidas

5> Amparo Hurtado de Paz, “Reacciones del publico sobre la primera Bienal”,
El Espectador (Medellin, 17 de mayo de 1968): s.p.

¢ Amparo Hurtado de Paz, “Descuelgan la 111 Bienal de Medellin”, E/ Espec-
tador (Bogotd, 15 de junio de 1972): s.p.

7 Estrada, “Ponencia en la Bienal de Venecia”, 2.
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para las muestras: en las dos primeras versiones favorecieron
una importante participacion de asistentes pertenecientes al
estudiantado, tanto de la universidad de Antioquia como de
otras instituciones de la ciudad y de la capital del pais; y en la
tercera permitié la llegada a la exhibicién del publico hetero-
géneo que habitaba o visitaba el centro de la ciudad.®

El objeto de estudio de este capitulo serd la proyeccion
social que tuvieron las bienales de Coltejer en la ciudad de
Medellin, en otras palabras, el andlisis de audiencias que
visitaron las bienales; las estrategias implementadas por
sus organizadores para la formacién de un nuevo publico
parael arte moderno y el arte contemporineo en la ciudad;
y los alcances que esos eventos tuvieron sobre su entra-
mado social.

Para el anilisis de las audiencias de las bienales hemos
tomamos la clasificacidon propuesta por Juan Acha sobre los
publicos del arte. El autor, habiendo advertido de antemano
la heterogeneidad y diversidad que suelen tener las audien-
cias que visitan ese tipo de exhibiciones masivas, las ha clasifi-
cado en: 1) el publico general, tanto aquel “afecto al consumo
masivo” eignorante de las poéticas y propuestas del arte con-
temporaneo como el perteneciente a las élites econdmicas,
politicas y sociales que buscan en ese tipo de eventos meca-
nismos de prestigio social; y 2) los profesionales del arte, es
decir artistas, criticos de arte o historiadores, poseedores de
un conocimiento especifico sobre lo que se exhibe.’

$ “Cerca de 100 mil personas han visitado la Bienal”, E/ Espectador (Mede-
llin, 6 de mayo de 1970): s.p.

9 Juan Acha, El arte y su distribucion (México: Trillas, 2012), 229.
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El capitulo se divide en tres secciones: en la primera
veremos el proyecto pedagdgico que se implementd y que
marcé el derrotero de la bienal como institucién artistica y
cultural, cuyo objetivo era educar ala poblacién de Medellin
en las poéticas de la modernidad artistica. Asimismo, en
este punto abordaremos el ptblico que se resistié a generar
una apropiacién de la modernidad artistica como parte de
su acervo cultural, ya fuera porque defendia otros lengua-
jes en las artes o porque estas no le interesaban. En muchos
casos, estas personas tomaron a la bienal como objeto de
criticas o de burlas que se expresaron de formas diversas,
por ejemplo articulos criticos o caricaturas, en multiples
medios locales.

Ensegundo lugar, abordaremos al piblico especialista,
es decir, los criticos de arte, los artistas y demds gestores
del mundo del arte, que participaron en charlas y confe-
rencias sobre el arte moderno y contemporineo. Creemos
que las ideas expresadas por estos agentes especializados,
y los debates que generaron, contribuyeron a laformacién
de un publico que, en muchos casos por primera vez, podia
escuchar de primera mano esas ideas sobre el arte actual.

En la dltima parte veremos cémo el proyecto didéctico
de la Bienal de Coltejer se articulé con un proyecto més
amplio y ambicioso, que pretendialaformacién de un ciuda-
dano moderno, habitante de una ciudad moderna y poseedor
de una actitud particular frente a la vida, y que se expandia
mas alld del conocimiento en los lenguajes actuales del arte.
Nuestra hip6tesis es que la Bienal de Coltejer se constituy6
enunacontecimiento social y cultural en el momento mismo
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en que sus gestores la pensaron como una institucién forma-
doradel ciudadano moderno, y no solo como un evento para
la promocién y difusion de las artes. Ese impulso explica,
nos parece, la importancia que se dio al cardcter diddc-
tico, masivo y democritico de la exhibicién, que pretendia
exceder el ambito propio de las artes para extenderse a la
sociedad en general, como intentaremos demostrar.

El proyecto educativo de la Bienal de Coltejer
A mediados de la década de 1960, antes de la realizacién de
las bienales de Coltejer, el arte moderno y contemporineo
tenia poca circulacion en la sociedad medellinense. A partir
de la primera experiencia de 1968, los organizadores de la
bienal creyeron necesario implementar un programa peda-
gbgico que permitiera darle alos asistentes herramientas para
comprender las poéticas del arte actual que eran, en muchos
casos, desconocidas por el publico local. Ese programa, que
se propuso desde la bienal de 1970 y encontr6 su punto de
mayor materializacidn en el evento siguiente, modificé el
caricter conceptual de la muestra y sus objetivos: desde ese
momento la bienal fue pensada como una exposicién didac-
tica y recreativa disefiada para un ptblico no especializado.
Segin Leonel Estrada, mientras realizabalos preparativos
para la segunda edicidn, la bienal estaba siendo proyectada
no solo como una exposicién de obras de arte, sino como un
evento cultural permanente, que incluyese cursos pedagé-
gicos sobre el arte moderno y contemporineo: “Queremos
que haya coloquios, mesas redondas, debates sobre los ulti-
mos avances y experiencias; queremos que el arte vaya a la
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universidad en forma de conferencia, libros, folletos, publi-
caciones”.!? Segin informaba, el objetivo de las bienales era
ser, antes que nada, “certimenes educativos”.!!

Esa finalidad didactica, que desde la gestion se le impri-
mié al evento estuvo también presente en el trabajo que
Estrada desarrollaba desde afios antes como critico de arte
y gestor cultural desde la organizacién de eventos cultura-
les en la Secretaria de Educacién de Antioquia. De hecho,
en opinién de Carlos Arturo Fernindez, ese rasgo peda-
gbgico definié los aportes de Estrada en el dmbito cultural,
tanto en sus aspectos formales como estilisticos y tedricos.!?

Lanuevadireccién que se le dio al evento fue motivada,
segun el mismo Estrada, por la recepcién de desconcierto
que habia generado la muestra de 1968:

La 1 Bienal de Arte Coltejer que se realizé en Mayo
[sic] de 1968 tomé de sorpresa a mucha gente no solo
por lamagnitud del evento en si, primero de esta natu-
raleza que se realizaba en el pais, sino por la novedad
del arte que alli se vio. La reaccién de muchos fue de
sorpresa pero en la mayoria fue de desconcierto; sensa-
ciones suscitadas por la ignorancia sobre la evolucién

del arte en los tiempos actuales.

10 Entrevista a Leonel Estrada, documento mecanografiado, 1970, archivo
Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

1 Leonel Estrada, “Lo que significaron y significan las Bienales de Arte”,
en Las Bienales de Medellin, una ventana abierta, s.p.

12 Carlos Arturo Fernandez, “Leonel Estrada, critico de arte”, en Artes. La
Revista 6,1.° 11 (enero-junio de 2006): 18.
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En la organizacion de la 11 Bienal de Arte de Colte-
jer [...] se ha tenido muy en cuenta la necesidad de
ilustrar al publico, previamente, sobre las innovacio-
nes y hallazgos que ocurren en el arte actual, en qué
consisten, quiénes los descubren y c6mo hay que ver-
los para lograr asi una mejor comprensién, un mejor
acercamiento del espectador a la obra de arte. Hasta
es posible que se produzca algo mds que comprension
y que el espectador poco avezado a estas lides tome
conciencia de la importancia que adquiere cada dia
el arte, dentro de la cultura general de los pueblos.
Es preciso crear inquietud en un medio que no tie-
ne museos importantes, que carece de buenas biblio-
tecas, de pinacotecas donde se pueda ver un Picasso,

un Renoir, un Hartung.”

El cardcter didactico, democratizador y popular terminé
presentandose como el motivo caracteristico de la Bienal
de Coltejer, al menos en las ediciones de 1970 y 1972, y
como un lineamiento institucional con el que se buscé mar-
car una diferenciacién con otros certdmenes culturales.!* Asi
lo expresé también Rodrigo Uribe Echavarria en el discurso
de inauguracién de la 11 Bienal cuando afirmaba: “Estamos
complacidos porque este acontecimiento constituye para

s »

13 Leonel Estrada, “Informacién sobre la 11 Bienal de Medellin”, s.d., docu-
mento mecanografiado, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

!4 Leonel Estrada, “Caracter educativo y didactico tendré la 11 Bienal de
Coltejer”, documento mecanografiado, mayo de 1970, archivo Leonel Estrada,
seccién Bienales Coltejer, 2.
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Colombia un nuevo medio diddctico. Queremos popula-
rizar el arte”.®

El proyecto para una bienal didictica y educativa, que
nunca se formulé de manera explicita, incluyé conferencias y
cursos dictados por criticos de arte; publicaciones en medios
no especializados como diarios o el boletin informativo
de Coltejer Lanzadera;la proyeccion de peliculas, ademds de
guias y planos utiles alos espectadores que visitaran la bienal.

Charlas y conferencias
En 1970, la ampliacidn de la convocatoria, y la mayor hete-
rogeneidad en el conjunto de la muestra en términos de
propuestas estéticas, generé la necesidad de incluir, en el
marco de la bienal, eventos pedagdgicos como conferencias
y charlas cuyo objetivo fundamental era informar sobre lo
que se veria posteriormente en las salas de exhibicién. Entre
los criticos de arte nacionales y extranjeros que ofrecieron
cursos o conferencias en la Bienal de Coltejer de 1970 estaban
Marta Traba, Jorge Glusberg (argentinos), German Rubiano
Caballero y Dario Ruiz (colombianos).!® Ademads de esas
conferencias, se presentaron otras charlas de los criticos
Giovanni Lenci, Aldo Pellegrini, José Marfa Moreno Galvién,
Mark Berkowitz.

El curso dictado por Dario Ruiz Gémez, cuyo obje-
tivo era “preparar el ambiente para la realizacién de este

15 Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 11 Bienal de Coltejer”.

16 “Notas Culturales”, £l Colombiano (Medellin, 4, 13, 16 y 17 de marzo
de 1969): 5; Uribe Pereira, “La gestidn artistica y cultural en Medellin, 1967-
19817, 58.
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importante certamen internacional”, incluyd conferencias
sobre “el sentido de la expresidn artistica”, “lo orgénico y
lo racional” en el arte, el racionalismo y la forma abstracta
en el arte griego, renacentista y en la obra de Cézanne, y el
arte y la ciencia como creadores de una nueva realidad."”
Fue realizado en el mes de marzo de 1970 en las instalacio-
nes del Museo de Zea, y al igual que la entrada a la bienal,
eran gratuito, aunque requeria de una inscripcidn previa.

En ese mismo mes el historiador y critico German
Rubiano presenté dos disertaciones en el mismo museo,
tituladas “El arte latinoamericano en el siglo xx”.® Por su
parte, Jorge Glusberg realiz6 una conferencia sobre arte y
cibernética que tuvo como finalidad presentar un soporte
tedrico para la muestra de arte cibernético que se exhibia
en el Museo de Zea en marco de la bienal.

El 16 de marzo, Marta Traba presentd un curso sobre
arte “actual” en el que se trataban temas como la pintura de
accidn, el arte 6ptico, el pop art, la neofiguracion, los happe-
nings, el papel del cine y la tecnologia en el arte y las rela-
ciones de Colombia con el arte contemporineo. El curso se
titulaba “; Qué sabe usted del arte actual?” en donde “arte
actual” se entendia como “todas las formas y expresiones
artisticas que se producen después de la Segunda Guerra
Mundial, en el periodo que sigue al formalismo europeo
desarrollado entre los afios 10 y 40”.' Estaba dividido en

17 “Cursillo sobre apreciacién artistica en el Museo de Zea”, El Colombiano
(Medellin, 5 de marzo de 1970): s.p.

18 Gabriel Villa Villa, “Notas culturales”, EI Colombiano (Medellin, 12 de
marzo de 1970): s.p.

19 Marta Traba, “Guia para el curso ‘Qué sabe usted del arte actual’”, 1970,
documento mecanografiado, archivo Leonel Estrada.
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varios médulos que abordaban las principales tendencias,
presentando las caracteristicas de cada una y un listado
de los artistas mds representativos mediante explicaciones
“concisas y documentadas” para un ptiblico no conocedor.”
El curso sellevé a cabo por cinco dias y se realiz6 también
en las instalaciones del Museo de Zea.

A pesar de esa participacion en la bienal de 1970 como
docente y conferencista, Marta Traba sefial6 en 1972 dis-
crepar de las intenciones didacticas de esos eventos, expre-
sando asi su descontento por la experiencia anterior.?! En
una de las mesas redondas realizadas en ese afio, particu-
larmente en la llevada a cabo a principios de mayo en el
teatro Pablo Tobdn, Traba anuncié que se oponia a que
el cardcter diddctico de los eventos artisticos incurriera en
una “bajada” del nivel discursivo con el que se analizaban
las obras, para que estas pudieran ser entendidas por el
publico no especializado.?

Segtn afirmé Dario Ruiz en 1970, “Las conferencias
preparatorias, los actos a realizar en los dias del certamen,
buscan sobre todo la afloracién [sic] de un verdadero sen-
tido critico para que una vez terminada la bienal el efecto
de estano desaparezca, y deje una huella necesaria en nues-
tra propia cultura”. Pero para que eso suceda, continuaba
Ruiz, era necesario democratizar radicalmente los alcances
de la obra de arte. “Abiertamente entonces —conclufa—

20 “Marta Traba dicta curso en la Bienal de Coltejer”, Diario del Caribe
(Barranquilla, 16 de marzo de 1970): s.p.; Ocre, “Segunda Bienal de Arte Colte-
jer”, El Correo (Medellin, 21 de marzo de 1970): s.p.

2 “En debate, la Bienal de Arte”, reproducido en el catdlogo de la muestra
Las Bienales de Medellin, una ventana abierta, s.p.

22 Beatriz, “Criticos vs. Artistas”, La Patria (Medellin, 3 de mayo de 1972): 14.
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se puede decir que en este aspecto la bienal estd hecha para
nuestra ciudad. No como una muestra mds, como un acto
limitado a unos cuantos, sino a partir de esa necesaria infor-
macién que ella brinda; como un acto creador: porque la
obra necesita del ptblico, y porque el ptblico necesita
encontrarse en la obra.”

Se trataba, en definitiva, de implantar las poéticas de
la modernidad artista por medio de charlas y conferencias
abiertas al publico no especializado para fortalecer asilos esos
lenguajes en el contexto cultural de la ciudad de Medellin.

Paralaedicién de 1972 también se realizaron importan-
tes conferencias y cursos, incluso meses antes de la inaugura-
cién de la muestra oficial. Algunos de los conferencistas de
la antesala a esa edicién fueron los criticos argentinos Jorge
Romero Brest y Rafael Squirru. El primero de ellos realizé
tres conferencias entre el 2 y el 4 de noviembre de 1971 sobre
la “problemitica del arte joven en los paises de alto desarro-
llo artistico”, otra sobre el arte joven en los paises de “menor
desarrollo artistico” y una dltima sobre las exposiciones y
certimenes plasticos internaciones. Asimismo, fue publicado
un texto de su autoria que consistia en un folleto educativo
titulado “Qué es el arte”, donde, siguiendo la linea de los
trabajos de Estrada y Marta Traba para la bienal, se explica-
ban conceptos de forma clara y sencilla para un publico no
especializado.?*

3 Dario Ruiz Gémez, “Una bienal para Medellin”, El Colombiano Domi-
nical (Medellin, 26 de abril de 1970): s.p.

# “Jorge Romero Brest se halla en Medellin invitado por Coltejer”, EI Correo

(Medellin, 4 de noviembre de 1971): s.p.
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Conferencia de Jorge Romero Brest, 111 Bienal de Coltejer, 1972,
Catélogo 111 Bienal de Coltejer.

Squirru, por su parte, presenté otras tres conferencias
entre el 23 y el 25 de febrero de 1972 sobre “Las corrientes
del arte contemporineo”.?® También se realizé un coloquio
con la participacién de Gémez Sicre y de Leonel Estrada.?
Todos estos eventos tuvieron el auspicio y la organizacién
de la Bienal de Coltejer y se realizaron en el teatro Pablo
Tobdn Uribe con entrada gratuita.

Publicaciones y notas sobre artistas
Las conferencias y cursos que mencionamos fueron acompa-
fiados por una serie de notas o “comentarios” publicados en

% Gabriel Villa, “Notas culturales. Conferencias del doctor Esquirrru”, E/
Colombiano (Medellin: 18 de febrero de 1972): s.p.

2% “Habla Gémez Sicre: ‘La 111 Bienal en pintura es progreso’”, El Tiempo
(Bogotd, 24 de mayo de 1972): 5-C
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los diarios locales sobre distintas manifestaciones plasticas
del arte contemporineo en las cuales se explicaba, con un
lenguaje claro y conciso, en qué consistian los mds recientes
aportes de algunos artistas que podian apreciarse en la bienal.

En la seccién dominical del periédico El Colombiano,
el de mayor tirada de la ciudad de Medellin, se publicaron
notas criticas tituladas “Artistas que participardn en la 11 Bie-
nal de Arte de Coltejer” meses antes de la inauguracién de la
muestra. Los artistas resefiados en esas publicaciones fueron,
entre otros, Lea Lublin (publicada el 11 de enero de 1970 con
comentarios de Jorge Glusberg y Pierre Restany); Rodolfo
Abularach (publicada el 4 de enero de 1970 con texto critico
de Roberto Cabrera); Entrevista a Luis Tomasello (publi-
cada el 18 de enero de 1970, originalmente publicada en La
Nacion de Buenos Aires); Ernesto Deira (publicada el 8 de
febrero de 1970); Sergio Camargo (publicada el 1 de febrero
con comentarios de Jean Clay); Jesus Rafael Soto (publicada
el 29 de marzo).

Leonel Estrada escribi6 algunas de las notas sobre arte
publicadas en los diarios locales, manteniendo el estilo
diddctico que caracterizé su produccién. Por ejemplo, en
una sobre el “arte pobre” (o arte povera como se le cono-
ci6 en Italia donde tuvo mayor influencia), Estrada afirmé
que ese estilo se trataba de la expresion del “mensaje de
‘humildad delo cotidiano’ [que] lleva implicito un elemento
de protesta contra el arte tecnificado”.?” Los comentarios de
Estrada estaban plagados de ejemplos en los que se expli-
caba, en pocas lineas y partiendo de someras descripciones,

7 Leonel Estrada, “Comentario n.° 7”, documento mecanografiado, s.f.,
archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, s.p.
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el significado de obras y su relevancia en el contexto del
arte contemporaneo internacional.

En la misma linea de esas notas, Estrada desarrollé un
diccionario de términos estilisticos titulado Arte actual.
Diccionario de términos, conceptos y tendencias.?® En ese
caso, el cardcter de la publicacién era marcadamente didéc-
tico y fue repartido de forma gratuita entre los visitantes
de la segunda bienal.”” Los conceptos se presentaban con
el mayor nivel de claridad posible, con el objetivo de pre-
sentar un panorama de la produccién artistica, parala com-
prensién de un publico no especializado.

El diccionario Arte actual fue una iniciativa llevada a
cabo gracias a las sugerencias del critico Gil Tovar quien,
en una carta fechada en marzo de 1970, incité a Estrada a
considerar una “actividad de acercamiento de la Bienal de
Coltejer a las clases medias o populares [que] contribuya
a elevar el nivel de conocimientos de ese publico, en lo que
respecta al arte en si y a su importancia social e incluso
econémica”.*®

Maria Isabel Estrada, hija de Leonel, publicé una
segunda edicién del diccionario de movimientos artisti-
cos del siglo xx, cuya finalidad era presentar informacién
instructiva sobre las obras presentadas en la muestra. El
Diccionario del arte actual fue publicado en el periddico

28 Consultado en la reedicién: Leonel Estrada, Arte actual. Diccionario de
términos, conceptos y tendencias (Medellin: Secretaria de Cultura Ciudadana de
Medellin, 2004).

¥ Beatriz Zuluaga, “Notas culturales”, La Patria (Manizales, 14 de junio
de 1970): s.p.

3 Francisco Gil Tovar, Carta a Leonel Estrada, Medellin, 18 de marzo de
1970, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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El Colombiano del 7 de mayo de 1972.3! En el texto, Maria
Isabel continuaba la linea de aquel publicado para la bie-
nal anterior: unalista de movimientos y estilos artisticos en
orden alfabético, con definiciones claras y concisas.
Ademis del diccionario de Leonel Estrada y la segunda
edicion de su hija, Marta Traba present6 parala segunda bie-
nal un texto titulado “Breve recuento de la pintura moderna
y actual con reflexiones al margen y una moraleja con sig-
nos de interrogacion”. En ese texto Traba continuabalalinea
didacticadelabienal al presentar, conun lenguaje claro y no
especializado, aspectos generales de la historia reciente del
arte moderno y contempordneo.’? Segun la autora, el arte
moderno habia desarrollado con perfecta coherencia desde
1874, con la muestra de los impresionistas, una nueva sen-
sibilidad y una renovada manera de expresar y entender la
realidad mediante la creacidon de un lenguaje especifico. El
texto exponia un recorrido cronoldgico por ese desarrollo
histérico, que inclufa a Cézanne, Monet, Bonnard, Seurat o
los “ismos” o vanguardias histdricas, recuperando de ellos
las obras que, segtin consideraba, permitian marcar la conti-
nuidad que caracteriz6 el modo de ver del siglo xx, a saber, la
construccién de un lenguaje especifico parala pintura. En el
relato de Traba quedaban excluidos, segtin afirmé, “las mani-
festaciones populares y folkloricas, asi como el ‘realismo
socialista’, cuyas obras solo pueden alinearse en el anti-estilo

31 Maria Isabel Estrada, “Diccionario del arte actual”, 4.

32 Marta Traba, “Breve recuento de la pintura moderna y actual con reflexio-
nes al margen y una moraleja con signos de interrogacién”, s.d., archivo Leonel
Estrada.
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‘camp’, 0 sea en la apoteosis del mal gusto, la retérica cursi,
y el exceso gratuito”. ¥

A pesar del caricter didédctico que se propuso desde esas
publicaciones, sus mensajes y conceptos no eran siempre
entendidos con claridad por todos los lectores. Asilo expre-
saron algunos comentaristas como Rocio Vélez Piedrahita
quien denuncid en la presa local lo cripticas y complejas
que resultaban las resefias de los artistas publicadas como
antesala de la bienal, sobre todo para el publico no especia-
lizado.** Las criticas a las notas informativas estaban en sin-
tonia con los comentarios que gener6 la enorme pluralidad
y heterogeneidad de las propuestas expuestas, en los que se
denunciaba que la exhibicién consistia mds en un espacio de
confusién que en uno de confrontacién y de educacion. Asi
lo expres6 también el periodista de un diario de Manizales,
Mario Escobar, quien se preguntaba si:

Tanto derroche de obras, de todos los estilos, técnicas
y calidad, es buena para los espectadores. Si tendrd
una funcién didactica, como se planeé. Lo dudamos
mucho, porque los que no somos expertos en el arte
pléstico, salimos un poco pensativos, creyendo si es
verdaderamente un enfrentamiento de nuestra pro-
blemitica latinoamericana, o una tomadura de pelo

de los artistas invitados.*®

33 1bid., 42.

3 Rocio Vélez de Piedrahita, “La bienal al alcance de todos”, Medellin, 26
de abril al 4 de mayo, archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia.

3 Mario Escobar, “La Bienal de Arte de Coltejer: cita del arte latinoameri-
cano”, La Patria (Manizales, 24 de mayo de 1970): s.p.
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Paralabienal de 1970, a la que hacia referencia el perio-
dista, se habfan aceptado obras de lenguajes tan disimiles
como aquellas que utilizaban medios tecnoldgicos para gene-
rar obras abstractas y otras que podian catalogarse dentro
de la expresién mas folclorica del arte tradicional de las islas
del Caribe, lo que habia contribuido a exacerbar la confu-
si6n de parte del publico. En otras palabras, no siempre la
inclusidn de poéticas diversas y divergentes tuvo un impacto
positivo en los asistentes, sino que generd mayores inconve-
nientes y retos a la hora de afianzar un programa educativo.

La bienal de 1972 intentd subsanar esos problemas al
ampliar el cardcter diddctico de la muestra anterior, con la
inclusién de un mayor nimero de mesas redondas, char-
las, conferencias, cursos de capacitacidon, una temporada
teatral y un ciclo de cine sobre la vida de algunos artistas,
aunque manteniendo la heterogeneidad de las propuestas
y lenguajes que fueron aceptados en la exhibicién anterior.

En esalinea de divulgacién didactica sobre el arte, a par-
tir de 1971 la revista oficial paralos trabajadores de Coltejer
Lanzadera se uni6 al programa de divulgacion y educacion
sobre temas relacionados con la Bienal de Arte. La revista,
recordemos, comenz6 como un boletin informativo sobre
las novedades de la vida laboral de Coltejer, de libre distri-
bucién y gratuita para las obreras y empleadas de la fabrica.
No obstante, con lainclusién de ese tipo de notas sobre temas
culturales, la revista comenzd a ser uno de los medios impre-
sos mds importantes de informacién del evento.

Uno de los articulos educativos sobre temas artisticos
que fueron publicados en ese medio fue “Pero que es el
arte” [sic]. Segtn se lefa al comienzo de la nota presentada
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en el primer nimero de 1971, su objetivo servia de com-
plemento informativo de la bienal de arte que tendria lugar
el afio siguiente: “Como una seccidn fija de la revista, pre-
sentaremos a ustedes temas relacionados con el arte y la
Bienal Coltejer. En cada niimero obsequiaremos a los lec-
tores reproduccién de una obra. Despéguela y decore con
ella cualquier lugar de la casa para darle alegria y calor”.*
El articulo contaba con reproducciones en color de
una obra del argentino Rogelio Polesello y una en blanco y
negro del hondurefio José Antonio Veldsquez, ambas pre-
sentadas en la Bienal de Coltejer de 1970. La nota respon-
dia a la pregunta planteada en el titulo de manera clara y
con ejemplos, afirmando que el “Arte es una manifestacion
nueva y distinta de una forma de belleza o de un mensaje”,
que podia encontrarse tanto en pinturas como en objetos de
la vida cotidiana como muebles 0 macetas (a pesar de que
dichos objetos de la vida cotidiana y de la cultura popular
quedaron excluidos de la exposicion de la bienal).””
Ademds de permitir la distribucién de imigenes entre
los lectores, el texto ofrecia un mensaje directo y didéc-
tico que podia ser ficilmente entendido por el pablico no
especializado — principalmente obreras de la fabrica— al
que iba dirigido. Su objetivo era explicar y brindar herra-
mientas basicas a las lectoras sobre los lenguajes del arte

36 “Pero qué es el arte”, Lanzadera, n.° 1 (Medellin, julio-agosto de 1971):
44-47.

37 1bid., 44. Otro articulo publicado sobre conceptos basicos de apreciacién
artistica fue “Ideas que nos pueden servir para que esa palabra ‘arte’ no sea tan
misteriosa”, Lanzadera, n.° 3 (Medellin, noviembre-diciembre de 1971): 27.
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moderno para que pudiesen visitar, observar y compren-
der las obras expuestas en la bienal de arte.

La financiacién de una exposicidn internacional como
labienal de arte hizo necesario la publicacién en Lanzadera
de una nota explicando su realizacién y el motivo de esa
enorme inversién para la compaiiia. El articulo se titulaba
“Para que una bienal de arte” [sic], escrito por el coordi-
nador general de la muestra de 1972, el arquitecto Oscar
Mejia. El autor explicaba los alcances y las repercusiones
de la muestra para el mundo cultural de Medellin con el
acompafiamiento de reproducciones de obras del artista
Omar Rayo.*®

Ademis del articulo mencionado, Lanzadera publicé en
ediciones posteriores una resefa sobre la tercera bienal de
1972 titulada “La Bienal de Coltejer. Una bienal para apren-
der”, con reproducciones de obras expuestas en esa mues-
tra; y dos articulos més en la edicién n.° 5 de marzo-abril de
1972, incluido uno del director y principal organizador del
evento Leonel Estrada.®® En ese tltimo, Estrada afirmaba
que una bienal “vale como vehiculo de educacién, de trans-
formacion del ambiente, de acercamiento social, de didlogo,
més que como evento de promocién de artistas”. Lo impor-
tante, segin explicaba, era que el arte expuesto en las biena-

les llegara al pueblo y que este “perdiera el miedo al arte”.*

38 Oscar Mejia, “Para qué una bienal de arte”, Lanzadera, n.° 2 (Medellin,
septiembre-octubre de 1971): 46-47.

3 “La Bienal de Coltejer. Una bienal para aprender”, Lanzadera, n.° 4
(Medellin, enero-febrero de 1972): 3.

% Leonel Estrada, “Una Bienal que exporta cultura”, Lanzadera, n.° 5
(Medellin, marzo-abril de 1972): s.p.
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A pesar de que Estrada no participé directamente en
la edici6n de la revista, la linea que siguié esa publicacion
a partir de 1971 estaba en consonancia con los objetivos
educativos que se le imprimieron ala bienal de arte. De esa
manera, Lanzadera se enfoc en presentar, al igual que las
bienales, cuestiones de la cultura y el arte contemporéneos
por medio de un lenguaje ameno y de ficil comprensién.
A pesar de no ser una publicacién especializada en temas
culturales y artisticos, el marcado énfasis enla presentacién
grafica de la publicacién, la reproduccién de imédgenes del
arte contemporaneo y los articulos que incluia hicieron
delarevista un importante medio de difusién y educacion
enlas artes, en una ciudad en la que no abundaban las publi-
caciones culturales y las que existian no estaban destinadas
al pablico obrero.*! De esa manera, la revista cumplia con
un propésito de democratizacién de las artes acercando
esos contenidos a un publico no especialista, cuyo acceso
y conocimiento de las publicaciones culturales de los cir-
cuitos oficiales del arte era bastante limitado.

Catdlogos

Los catdlogos de las tres muestras fueron importantes medios
de informacién sobre lo que se presenté en la exhibicién
principal. A pesar de haber sido editados en meses poste-
riores al cierre de la muestra, la calidad de su disefio y la
informacién en ellos consignada hacen que, ain hoy, sean
fuentes de primera calidad sobre las bienales de Coltejer.

# El Boletin Claroscuro, por ejemplo, publicado por el Museo de Zea, era
uno delos pocos medios de difusidn de eventos culturales en la ciudad de Mede-
llin a mediados del siglo xx.
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Para la edicién de 1968 no se public6 un libro sino un
folleto, de menor calidad y volumen, donde se reproducian
las obras merecedoras de las menciones y de los premios,
asi como textos de los jurados en los que se hacia referencia
al cardcter de la muestra y de la bienal como institucién. El
disefio del folleto fue realizado con un fondo sobre el que
se ubicaban las imdgenes, que reproducia la textura de un
tejido, con lo cual se hacia énfasis en todas las paginas en la
importancia de Coltejer como patrocinadora y medio que
hizo posible la realizacién del evento.

Para las ediciones de 1970y 1972 se editaron extensos
libros que incluyen reproducciones a todo color de las obras
premiadas y en escala de grises de otras obras participan-
tes de la exhibicidn, en cantidad de una imagen por artista.
Cada obra estd acompafiada de un texto, en algunos casos
biogrificos y en otros amodo de comentario sobre la obra
en cuestion, que funcionan como enclave de interpretacién
o metatexto informativo.

De esa manera, los catdlogos de las bienales, sobre todo
en sus dos dltimas versiones, dan cuenta de forma exten-
siva del panorama presentado en la exhibicién, a pesar de
que el orden de las reproducciones no concuerda con el
disefio del montaje. Ademds de las reproducciones de las
obras, los catdlogos cuentan con los discursos de inaugu-
racién, textos sobre la muestra escritos por los jurados y
comentaristas, asi como algunas fotografias sobre los even-
tos complementarios a la exhibicién principal, como char-
las y conferencias, que permiten presentar un panorama
bastante completo sobre los eventos.
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Peliculas, guias y otros medios de informacion

Para completar el programa didéctico, ademds de las confe-
rencias, cursos y notas informativas, en la segunda bienal se
presentaron ciclos de peliculas sobre arte, artistas, técnicas
y museos durante los cuarenta y cinco dias de la muestra.
Segtin informé la prensa local, “varias entidades, como el
Instituto de Cinematografia Argentino y el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, asi como varias embajadas euro-
peas y suramericanas”, ademds de la embajada de Estados
Unidos, colaboraron en la programacién de esa demostra-
c16n artistica.”

Guia en la 11 Bienal de Coltejer, 1970, reproducido
en Catélogo 11 Bienal de Coltejer.

Los documentales fueron presentados diariamente en el
teatro del Museo de Antropologia donde se llevaba a cabo la

2 Delphos Pop, “Cultura”, El Diario (Pereira, 24 de enero de 1970): s.p.
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bienal, también con entrada gratuita. Algunos de los titulos
inclufan las peliculas Galeria Nacional de Artes (de la ciudad
de Washington), Escenas artisticas de U.S.A., Arte del mariana
y La vision americana sobre la pintura estadounidense de los
Ultimos cien afios. Asimismo, se presentaron peliculas que
“muestran atrayentes escenarios naturales de los Estados Uni-
dos de Norteaméricay documentales sobre los tltimos logros
en la exploracién del espacio”.*® Queda claro, haciendo un
balance de esos titulos, que las peliculas presentadas por el
Museo de Arte Moderno de Nueva York y por la Embajada
de Estados Unidos en la bienal, que eran el mayor nimero de
la programacion, tenfan la finalidad de promover la imagen
de ese pais y de sus logros alcanzados tanto en el terreno cul-
tural como en el cientifico. Esto, sin duda, estaba en conso-
nancia con el proyecto de difusion cultural que implementd
Estados Unidos en América Latina durante el conflicto de la
Guerra Fria.* De igual manera, esas estrategias contribuye-
ronaafianzar las criticas de cierto sector del estudiantado que
percibi6 en el evento una intromisidn de las politicas propa-
gandisticas de Estados Unidos en la vida estudiantil y cultu-
ral colombiana.

Ademis de las peliculas y documentales presentados,
la segunda edicién contd con la participacidn de veinte
guias para informar a los asistentes, que estaban dispuestas
aresponder preguntas sobre las obras o sobre el recorrido
que los espectadores debian realizar. No obstante, algunos
problemas de organizacién y del montaje contribuyeron

# “Documentales sobre arte serdn presentados diariamente durante la Bienal
de ‘Coltejer’”, El Correo (Medellin, 26 de abril de 1970): s.p.

# Sobre este tema, véase Stonor Saunders, La CIA y la guerra fria cultural.
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a mermar el cardcter diddctico de la muestra y por ellos se
recibieron numerosas criticas.* Por ejemplo, a pocos dias
de la inauguracién la mayoria de obras no contaban con
carteles informativos, lo que hacia que los espectadores no
tuviesen datos sobre los autores de las obras, ni sus técnicas
o estilos, generando una enorme confusién entre los asis-
tentes en el momento de recorrer las salas.*

El problema de la falta de informacién que se tuvo en
la edicion de 1970 fue corregido enla de 1972 con un deta-
llado plano informativo, entregado de forma gratuita a los
asistentes a la entrada de la exposicion. En el plano, suge-
riaun recorrido por cada una de las cuarenta y una salas, se
informaban qué artistas se encontraban en cada una de ellas
y cuél era el estilo que marcaba la distribucién de las pie-
zas. En el momento de la inauguracién, las obras contaban
con carteles informativos con el nombre y su estilo, lo que
facilité la labor de las guias. Asimismo, se edit6 un folleto
informativo, que ademds se publicé en periddicos locales,
con el titulo “Itinerario de la Tercera Bienal de Coltejer”.#
En el texto, escrito por Eddy Torres e impreso por el Depar-
tamento de Relaciones Publicas de Coltejer, se narraba un
recorrido porla exposicidn, en el orden que debian seguir los
visitantes, con breves explicaciones de algunas de las obras
y de los contenidos generales de las salas de exhibicién.

# Isaias Gonzilez, “Artistas de toda América Asistirdn a la Segunda Bienal
de Medellin”; Amparo Hurtado de Paz, “Cuatro pisos para la 111 Bienal”, E/
Espectador (Bogota, 7 de abril de 1972): s.p.

# Martha Luz Posada, “De la Bienal de Arte”, El Diario (Medellin, 4 de
mayo de 1970): s.p.

# “Itinerario de la tercera Bienal de Coltejer”, E/ Correo (Medellin, 4 de
junio de 1972): s.p.
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Segun se advertia en la portada de la guia, no se trataen ella
de anilisis criticos de las obras exhibidas, sino de un deta-
llado relato, artista por artista y segtin el orden de exposi-
cién, que tenfa como fin servir de guia a los “espectadores
no versados”.* Este folleto y plano informativo fue com-
pletado, enla muestra en el edificio Coltejer, con la partici-
pacidn de treinta dos guias que acompafiaban el recorrido
y responder a las preguntas del publico.

Itinerario de la 11 Bienal de Coltejer (detalle), 1972, Departamento
de Relaciones Publicas de Coltejer, Archivo Leonel Estrada.

Para terminar, el proyecto didéctico realizado en el
marco de la exposicién principal de 1972 incluy6 el Festi-
val de Arte Infantil en el Jardin Botdnico con la direccion de

* Eddy Torres, Itinerarios de la 111 Bienal de Arte Coltejer (Medellin: Depar-
tamento de Relaciones Ptiblicas Coltejer, 1970).
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laartista brasilefia Paulina Rabinovich y la coordinacién de
Francisco Pérez Gil, jefe de Relaciones Publicas de Colte-
jer. La actividad conté con la participacién de trescientos
nifios de diferentes escuelas de la ciudad y tuvo como obje-
tivo acercarlos a la produccion del arte actual por medio
de actividades ludicas en las que ellos mismo podian expe-
rimentar las técnicas artisticas del arte contemporineo y
moderno como la pintura de accién y expresionista.*’

El proyecto pedagdgico de la bienal continué de la
mano de Leonel Estrada incluso después de la suspension
del evento en 1972. Para 1986 Estrada pensaba realizar un
proyecto para la v Bienal de Coltejer que, segin sus decla-
raciones, iba a presentarse como una “bienal televisada” ya
que incluirfa un programa de television sobre las técnicas
y lavida de los artistas, cuyo objetivo seria llevar informa-
cién artistica a todo el territorio nacional.®® Esta idea, que
nunca se materializd, planteaba una unién entre la produc-
cién artisticay los medios de comunicacién de masas basada
enlaidea de que el arte es un medio de comunicacién en si
mismo. Para Estrada, la utilizacién de la television permi-
tirfa llevar el arte a un publico mucho mds amplio y hete-
rogéneo que el que podia visitar las muestras:

Una bienal por televisién, trasmitida con todas sus
incidencias al mundo entero, seria algo inusitado. Un
aporte positivo a la cultura popular, serfa un impulso

novedoso al desarrollo dela creatividad y ala educacién

# Amparo Hurtado de Paz, “Psicéloga infantil en la Bienal”, EI Espectador
(Bogota, 12 de mayo de 1972): s.p.

50 Estrada, “Ponencia en la Bienal de Venecia”, 3.
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estética. Lainformacién sobre un artista no se limitaria
a mostrar sus obras; la cimara podria llegar a ofrecer
distintos dngulos, a crear nuevas sintaxis visuales. Se
lograria complementar las obras con hechos de la vi-
da del artista. Se sacaria provecho de esta “semidtica
televisiva”.

El hombre corriente, el que es timido para entrar
a una galerfa, a una exposicion, tiene a su alcance es-
tos medios modernos y a través de ellos le es posible
aprender y familiarizarse con imdgenes. La T.V. y la
radio, el periddico y la revista, son indudablemente
los mejores medios para la comunicacién e informa-

c16n masiva.’!

El proyecto posterior de Estrada de una bienal tele-
visada permite comprender las motivaciones que impul-
saron, décadas antes, la formacién de un publico masivo,
heterogéneo y no especializado a partir de la organizacién
de las bienales y de su programa pedagégico que tuviese
un alcance democritico. El Boletin Claroscuro afirmaba
desde 1970 con estas palabras ese cardcter democratizador
y popular de una bienal de arte, no enfocada a las €lites cono-
cedoras de los lenguajes del arte contemporineo ni en los
“nuevos ricos” que buscaban en esos lenguajes una f6rmula
de reconocimiento social, sino en el publico general:

Los hombres del pueblo que viven al dia, en contacto

directo con el sol, con el agua y con la tierra, con los

5t Tbid., 11.
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afanes de las horas que vuelan, podrin penetrar mas
intimamente, podrian comprender mejor, sin muchas
explicaciones y especulaciones petulantes, que ese arte
instantdneo [el moderno y contemporineo], fugaz,
matérico, informal, corresponde a su existencia dia-
ria; habra entonces la comunicacién entre el artistas
y el pueblo que se sentird expresado y serd capaz de
hacer y de sentir el arte, privilegio de unos cuantos en
épocas superadas pero patrimonio popular en el pre-
sente cuando empieza a cumplirse cabalmente la vision

orteguiana expuesta en “La rebelién de las masas”.>?

Segtn el director de Coltejer, Rodrigo Uribe Echava-
rria, las bienales fueron un “certamen que nacié timida-
mente con claras intenciones sociales: educar por el arte,
promover la cultura, mostrar al pais y al mundo lo que
inquieta al hombre”.?® De esa manera, mds que un evento
dirigido alas clases que los financiaban, las bienales de Col-
tejer se presentaron como una manifestacion de las actitudes
paternalistas de las élites industriales de la ciudad de Mede-
llin, que buscaban “educar” y “civilizar” a la clase obrera.

Podriamos afirmar, entonces, que las bienales de Col-
tejer con su programa didéctico pusieron en marcha un
“ritual de civilizacién”, tal como es entendido por Carol
Ducan respecto de los museos de arte, en donde se busca
lareafirmacién de determinados sistemas de identificacion
social e ideolégica al mismo tiempo que funcionan como

52 “Opinamos”, Boletin Claroscuro, n.° 21 (Medellin, mayo de 1970): 1.

5 Uribe Echavarria, “Discurso inaugural de la 11 Bienal de Coltejer”.
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lugares de representacion de valores simbdlicos.>* Asi pues,
el proyecto educativo desplegado en las bienales de Col-
tejer buscaba que el contenido “ritual” de la exhibicion
pudiese ser entendido y, de esa manera, practicado y apro-
piado por los espectadores de la muestra como parte de su
acervo cultural.

Festival de Arte Infantil, 1972, Catalogo 111 Bienal de Arte de Coltejer.

Rechazo al proyecto didactico de las bienales

La promocién de la modernidad artistica por parte de la
burguesia industrial en Medellin encontré diversas expre-
siones de resistencia de sectores ajenos al campo del arte.
La falta de interés por la modernidad tenia una motivacién
politica e ideoldgica —como vimos en el capitulo anterior —
o simplemente porque un sector del publico no encontré

5% Carol Duncan, Rituales de civilizacion (Murcia: Nausicai, 2004), 21-42.
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en esos lenguajes una expresion artistica con la que pudiese
identificarse y de la que pudiese apropiarse.

Gran parte del publico que asisti6 a las bienales de Col-
tejer tuvo en ellas un primer acercamiento a los lenguajes
de la modernidad o de la posmodernidad artistica. Dicho
contacto tuvo la particularidad de ser, como mencionamos,
bastante tardio, sobre todo si se compara con otras latitu-
des del continente americano, incluso con la capital de la
Republica. Ademds de lo anterior, muchas de las obras que
se mostraron en las bienales, en particular en la segunda 'y
la tercera edicién, reflejaban intentos por cuestionar las
poéticas de la modernidad, como es el caso de ciertos hap-
penings, performances e instalaciones, que ponian en crisis
la construccién formal del espacio modernista. Esto quiere
decir que algunos de los espectadores de las bienales tuvie-
ron la oportunidad de ver, en una misma exposicién y por
primera vez, tanto obras modernistas que cuestionaban la
concepcidn tradicional de representacidn en las artes como
otras que cuestionaban esos preceptos del modernismo.

Por ese motivo, la novedad en los lenguajes y en las for-
mas de concebir el objeto artistico que se presentaron en
aquellas exhibiciones fue objeto de confusién o de rechazo
por parte de muchos de los asistentes. A pesar de los esfuer-
zos de hacer de la bienal un evento educativo, que permi-
tiera la comprension y apropiacién de los lenguajes de la
modernidad por parte del ptiblico, muchos de los visitantes
tuvieron enormes dificultades para entender la compleji-
dad de unas propuestas plasticas que en muchos casos se
prestaban mds para generar desconcierto que una expe-
riencia estética.
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En algunos casos, los diarios locales hicieron eco de los
comentarios de descontento que expresaban los visitantes
de la bienal ante las obras expuestas o ante el conjunto de
la exhibicién. En la primera edicidn, por ejemplo, la obra
de Luis Caballero, que por llevarse el primer premio reci-
bi6 una importante atencién del piblico, fue objeto de un
considerable nimero de comentarios y criticas tanto por
su contenido como por su propuesta de composicién for-
mal. Los espectadores se quejaban del contenido sexual
de la pintura y llegaron a afirmar que los jurados se deja-
ron “deslumbrar por las dimensiones del cuadro”.>* En esa
nota, escrita por la cronista Amparo Hurtado, se afirmaba
que, segun las guias de la exhibicién, “ni Obregdn, ni Omar
Rayo, ‘dos de las vacas sagradas’ de la pintura colombiana,
despertaron interés en el pablico, ‘seguramente porque ya
tienen cansada a la gente con sus mismas obras en distin-
tos colores’” .5

En otro articulo, Rocio Vélez de Piedrahita afirmaba
que ya desde la primera bienal el rechazo del publico fue
grande, no solo alas obras en si, sino a las corrientes moder-
nistas en bloque.”” Por su parte, Lia Bueno, publicista y
docente de la Universidad de Antioquia que colabord
en la atencién del publico, afirmé en la prensa local que
muchos de los asistentes a la bienal “vienen a reirse [...]
los nifios salen sorprendidos [mientras que] los mayores

salen descontentos”.>8

5 Hurtado de Paz, “Reacciones del publico sobre la primera Bienal”, s.p.
% Tbid., s.p.
57 Vélez de Piedrahita, “La bienal al alcance de todos”, s.p.

5 Hurtado de Paz, “Reacciones del publico sobre la primera Bienal”, s.p.
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Sobre la muestra de 1970 se afirmé que la falta de un
catdlogo impreso (publicado después de inaugurada la exhi-
bicién) y de carteles informativos hizo que muchos de los
visitantes “anduvieran a ciegas” por el recorrido.”’ Por
lo mismo, muchos periodistas afirmaron que se traté de
una bienal “desorganizada como ninguna, por lo menos al
abrirse”, lo que sin duda opac6 el cardcter pedagdgico que
se le quiso imprimir a la muestra.®

Segun la historiadora Carmen Maria Jaramillo, el enfo-
que pedagdgico de las bienales, sobre todo desde la segunda
edicidn, fue fundamental para el éxito de los certdmenes y
paragenerar “un puente entre el publico y lanueva concep-
cién del arte que rompia con cualquier esquema de apro-
ximacidn existente”.’! No obstante, las declaraciones de
algunos asistentes, asi como muchas imagenes satiricas que
se publicaron en diarios locales, permiten comprobar que,
aunque dicho puente se propuso, no siempre fue efectiva-
mente transitado.

Para la segunda bienal se dispusieron carteles en los
muros para que los visitantes pudiesen escribir sus comen-
tarios sobre la muestra. En ellos, ademis de los ataques
contra la bienal como institucidn de la burguesia, podian
leerse notas que permitian comprobar la reaccidn de con-
fusién de muchos de los asistentes ante los lenguajes del
arte moderno:

5 Correa, “Impresionante éxito la 11 Bienal de Arte”, s.p.

€ “Premios en la 11 Bienal de Arte de Medellin”, Boletin Claroscuro, n.° 21
(Medellin, mayo de 1970), 3.

¢! Jaramillo Jiménez, Fisuras del arte moderno en Colombia, 237.
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Yo no digo nada, pero me confundo. [...] Lo mejor
de todo estd en la actitud que toman las personas al
mirar cosas que no comprenden. [...] Le falta mds ex-
plicacién alas obras. [...] Qué es esto? [...] Me quedé
en las mismas. [...] Faltan catdlogos. [...] No entend{
nada de los cuadros. [...] Falta mis expresion realis-
ta, simbolos solo los entienden las personas eruditas.
[...] Cémo se capta el mensaje? [...] Somos poquitos
los que entendemos. [...] Lastima que casi nadie la

entienda, pero es sensacional.®?

Otros fueron atin més directos al expresar su incon-
formismo:

Deberian cobrar para que asi les den desayuno a los
artistas que estén vagando. [...] Horrible y obsceno.
[...] Hablamos de nivel moral cuando estamos en el
fondo de un abismo, del caos. [...] Son todas unas
mentes locas. [...] Les sobré locuray les falt6 arte [...]

No queremos mds ridiculeces de este tipo.®

Segtin el artista Jorge Pdez Vilard, la confusion de los
visitantes a la bienal se debia a que muchos de ellos llegaban
con ideas preconcebidas adn arraigadas en una concepcién
“clasica” del arte. Por lo mismo, recomendaba a los visitan-
tes que decian “no entender nada” visitar la muestra cuantas

62 “Cémo esta recibiendo la 11 Bienal, el ptblico?”, s.p.

63 Tbid.
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veces fuera posible, hasta que se fueran familiarizando con
las obras y sus formas.*

Silabienal de 1970 se caracterizé por su marcado énfa-
sis educativo, la de 1972, a pesar de continuar en esa direc-
cidn, se caracteriz6 por laincomprensién y la confusion que
generaban las obras en exposicion que, en muchos casos,
se agudizaba por el cansancio debido al extenso recorrido
de la muestra.®

Ademds de esos comentarios, luego de la inaugura-
cién se publicaron cerca de una veintena de caricaturas en
varios diarios locales que también evidencian las actitudes
de desconcierto, y en algunos casos de desprecio, ante la
modernidad artistica. El andlisis de esas imdgenes es impor-
tante, ya que permite reconstruir el horizonte cultural de
los espectadores de las obras de la bienal de arte, sobre todo
de aquellos que no estaban interesados en la modernidad
artistica o que no lograban entenderla.®

Sin duda alguna, las burlas y sitiras a las obras de arte
modernas no son algo nuevo de la Bienal de Coltejer, sin
embargo, problematizar esa recepcién de la modernidad
artistica nos permite comprender las dificultades que esta
tuvo para instaurarse como manifestacién del acervo cultu-
ral en la sociedad que estudiamos. En ese sentido, las cari-
caturas funcionan como imdgenes traductoras, en lamedida

¢4 Jorge Péez Vilard, citado en “La préxima bienal debe eliminar los premios”,
El Colombiano Dominical (Medellin, 10 de mayo de 1970): s.p.

% Carlos Lopera Arango, “Bienal? Y eso qué es?”, El Correo (Medellin,
15 de mayo de 1972): s.p.

% Parauna reflexién sobre el uso de la caricatura como fuente para la historia,
véase Thomas Milton Kemnitz, “The cartoon as a historical source”, The Journal
of Interdisciplinary History 4,1n.° 1 (verano de 1973): 81-93.
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en que en ellas hay una translacion los lenguajes modernis-
tas de las obras expuestas a otro lenguaje mds accesible para
los espectadores y por medio del cual se hacian comenta-
r10s criticos y satiricos.

Los artistas Henry y Elciades comentaron las obras
ganadoras en la bienal de 1970 en dos caricaturas publi-
cadas en El Colombiano y en El Pais, respectivamente. La
obra de Henry representaba la controvertida instalacién
de Bernardo Salcedo Hectdrea, con dos sujetos —posible-
mente miembros del comité organizador de la bienal—,
que se preguntaban dénde iban a tirar la obra ganadora
de 25000 pesos una vez terminada la exhibicién. Por su
parte la caricatura de Elciades mostraba a uno de los jura-
dos que, enojado, le respondia a una espectadora frente a
la obra de Luis Tomasello que el artista no habia ganado el
primer premio debido ala cantidad de “cuadritos” que esta
tenia, refiriéndose a la composicién geométrica de la obra.
Ambas caricaturas demuestran las dificultades del publico
para entender y aceptar las decisiones de los jurados en la
adjudicacién de los premios debido al cardcter transgresor
de las piezas ganadorasy al proponer estas nuevas concep-
ciones del espacio y de la materialidad en las obras de arte.

En algunos casos, las caricaturas reflejaban los debates
que se generaban en el campo cultural respecto de los len-
guajes de lamodernidad, como aquellos referidos a la vali-
dez delapinturaabstracta. Enuna tira comica publicada en
el diario El Correo del 26 de abril de 1970, por ejemplo, se
satirizaba ese tipo de lenguajes por su incapacidad de dar
cuenta de la realidad naturalista. La caricatura realizada
por el artista Velezefe se componia de cuatro vifietas. En la
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primera, dos personajes —al parecer un artista y un perio-
dista— comentan una pintura abstracta de la que su crea-
dor afirmaba sentirse orgulloso de haberla creado “cuando
tenia apenas tres afios”; en la siguiente, dos observadores
comentan el cardcter pornogréfico de dos pinturas abstrac-
tas nombradas “desnudos”, en las que solo se ven lineas
sueltas sin ningtn tipo de referencia al cuerpo humano.

Las concepciones tradicionales de la obra de arte como
producto de un trabajo laborioso y que mostraba una des-
treza técnica generd comentarios entre el publico que no
entendialas criticas que proponian ciertos artistas a ese carac-
ter idealista de la obra de arte. Asimismo, muchas de las cari-
caturas eran la manifestacién del desconcierto que producian
las nuevas técnicas como aquellas donde la tecnologia reem-
plazaba la mano de obra del artista.

Cabe destacar que, a pesar del éxito que tuvo la Bienal
de Coltejer en lo que respecta al nimero de visitantes, las
caricaturas publicadas en los principales diarios de la ciu-
dad llegaban a un pablico mucho mas numeroso debido a
sus canales de distribucién. Al respecto, Thomas Milton
Kemnitz ha sefialado que en muchos casos las ideas expre-
sadas en este tipo de imdgenes caricaturescas han tenido un
alcance mds directo y amplio que las comunicadas en otros
medios como en las columnas de opinién de los diarios. En
ese sentido, las caricaturas pueden ser herramientas mas
efectivas para la formacién de opiniones colectivas que el
discurso hablado o escrito.”” De igual manera, muchas de
las personas que tenia acceso a estas imdgenes no visita-
ron la exhibicidn, por lo que su percepcidén de las obras se

¢ Ibid., 84 y 86.
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limit6 a la traduccién y a los comentarios que realizaban
los caricaturistas.

Aportes del publico especializado:

los debates de la critica de arte

El caricter popular que se le imprimi6 a la bienal desde la
segunda edicién no impidi6 que parte importante del publico
estuviese conformado por personalidades del campo artistico
como criticos de arte, artistas, coleccionistas y periodistas.
Enuno delos textos que escribié como estrategia de difusion
del evento, Leonel Estrada sefiala que la lista de personali-
dades del mundo del arte inclufa algunas de las figuras mas
relevantes del contexto internacional:

Entre las personas que han venido para la 11 Bienal
figuran: Gene Baro, critico de arte norteamericano de
laRevista “ART NEWS?, Jacqueline Barnitz, critica
de New York que fue enviada por la revista Art Maga-
zzine [sic]; Luis Lastra, director de la Galeria Pyramid
de Washington quien fue enviado por la Revista Art
Gallery, también de New York. [...] De Londres vino
Charles Spencer, director de la Revista Art and Artists
[sic]. De Buenos Aires Jorge Glusberg, director del
Instituto de Arte y Comunicacién. De Montevideo,
Maria Luisa Torrens, la critica méds prestigiosa del

Hemisferio Sur.®

68 Leonel Estrada, “Ecos de la Segunda Bienal Coltejer”, mayo de 1970,
documento mecanografiado, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer, 2.
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Lavisita de esas personalidades, asi como la delos demds
artistas, gestores culturales, criticos de arte y periodistas,
fue fundamental para la consolidacién de un campo artis-
tico que logrd, en ese momento, cierta autonomia gracias
a las discusiones, debates y conflictos que la bienal propi-
c16 sobre temas propios del arte y la cultura. Asimismo, los
debates que se generaron desde los espacios de difusién de
la bienal contribuyeron ala formacién de un publico para el
arte moderno y contemporaneo que conociera los temas que
preocupaban ala critica especializada del contexto regional;
de ese modo, fue una parte fundamental del proyecto diddc-
tico de la Bienal de Coltejer.

Veamos algunos de esos debates que se generaron en
las mesas redondas organizadas por la bienal y en los articu-
los periodisticos o criticos que se publicaron con motivo
del evento. Hemos divido esos debates en dos bloques que,
a nuestro parecer, retinen los temas mds controvertidos
entre los agentes del campo cultural: en primer lugar, el
debate sobre los lenguajes mis tradicionales del arte, como
la pintura figurativa, por ejemplo, y las nuevas experien-
cias propuestas desde las poéticas del arte moderno y con-
temporaneo, que iban desde la pintura abstracta hasta los
medios no tradicionales como instalaciones o performan-
ces. En segundo lugar, las discusiones sobre la identidad
de un arte propiamente latinoamericano y el papel de las
instituciones de arte regionales, como las bienales, en su
promocién y difusién.
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Debate entre defensores de la pintura figurativa

y el arte abstracto o no figurativo

Hemos visto que la difusion y popularizacidn de los lenguajes
del arte moderno en la ciudad de Medellin no solo ocurrié
tardiamente con respecto a otras latitudes del continente, sino
que tuvo la particularidad de traslaparse con los lenguajes que
cuestionaban algunos de los valores de esa modernidad. Enun
lapso de tan solo cinco afios —cuyo inicio podria marcarse
desdela gestion de Leonel Estrada en la promocién de eventos
culturales o conlaaparicidn de ciertas galerias de arte en la ciu-
dad desde 1964 — Medellin recibié el influjo del arte moderno
y del arte posmoderno o contempordneo, con los respectivos
debates que esas poéticas proponian sobre la naturaleza del
arte y su papel en la sociedad contemporinea.

La rapidez con la que se present6 la modernidad y la
posmodernidad artistica en las bienales de Coltejer fue un
motivo de critica por parte de un sector de la prensa mds
conservadora. En varias notas se cuestiond la capacidad
de la cultura colombiana de apropiarse de esos lenguajes
artisticos al no haber tenido los procesos “normales” de
“desarrollo” propios de las sociedades del primer mundo.
Asilo expresaba Sienz Moreno en 1970:

Colombia, es bien sabido, estd en una etapa elemen-
tal de desarrollo en todas las actividades econémicas,
sociales, politicas y culturales. Se pretende en algunos
aspectos, y especialmente en el de la cultura artisti-

ca, forzar el normal desarrollo de sus disposiciones,
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introduciendo gérmenes de otras latitudes que dege-
neran, sino matan el embridn en el estado actual de
desarrollo. [...] Y a este pals joven que apenas estd
aprendiendo a conocerse y a conocer el medio en que
vive, es brutalmente disociado y desorientado con
manifestaciones seudo artisticas [...] estimuladas por
la desesperacidn, el desorden mental y moral de los

llamados criticos de arte.®®

Lasideas de Sdenz Moreno denotaban una concepcién
teleoldgica y lineal de la cultura y de las artes con las que
se entendia que cualquier desarrollo cultural, o su apro-
piacién en el medio latinoamericano, debian atravesar por
un proceso organico. Opinién parecida tenia Ivan Palacio,
quien afirmaba que lasociedad colombiana no estaba prepa-
rada paraaceptar y comprender los mensajes de la vanguardia
artistica internacional debido a que estos lenguajes habian
llegado en un proceso apresurado. Para el autor, la Bienal
de Coltejer y el Festival de Opera auspiciado por Haceb,
eran eventos més publicitarios que intentos por traer al pais
una cultura artistica a la que el pueblo, salido tan reciente-
mente del “analfabetismo” no tenia ni intencién ni capaci-
dad de apreciar.”

A diferencia de lo que ocurrid en otras ciudades, en
Medellin instituciones como las bienales de arte permitieron

¢ Rafael Sdenz Moreno, “Algunas reflexiones acerca de la 11 Bienal de Mede-
llin”, El Correo (Medellin, 26 de mayo de 1970): s.p.

7° Ivan D. Palacio, “Flautillas”, £/ Diario (Medellin, 28 de mayo de 1970): s.p.
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la circulacién de imagenes de la modernidad o posmoderni-
dad artistica internacional antes de que la mayoria de artis-
tas locales se acercaran a esas poéticas. Eso explica que, por
ejemplo, las obras de los artistas de Medellin hayan tenido
poca o nula participacién en las dos primeras ediciones de
la bienal.

Lafaltadeinterés de los artistas locales hacia el moder-
nismo no estaba solo justificada por la deficiente circula-
ci6én de esas imagenes en el periodo anterior a las bienales,
también se basaba en el arraigo del concepto de arte como
manifestacion y representacion de la belleza del mundo
natural, que no se encontraba en las poéticas de la abstrac-
cién pictorica, por ejemplo.”! Enuna edicién de octubre de
1969 del periddico El Diario pudo leerse una declaracién
que daba cuenta de esa postura:

Porque, la verdad, ya estoy cansado de ver lo que
llamaba Fernando Botero con el nombre de ‘bosta’
alemana todas aquellas rayitas, cuadritos, manchas y
requefieques que colocan en las telas todos aquellos
que dicen estar ‘buscando’[...]. Perddn, Leonel, no es
con la Bienal, ni es contigo. Es con aquellos ‘premios’
nacionales peludos, con traje de payaso y cuadros de

lo mismo.”?

7! Carlos Castro Saavedra, “Pasé por la bienal”, El Colombiano (Medellin,
10 de junio): s.p.

72 “200 pintores”, El Diario (Medellin, octubre de 1969): s.p., archivo Bie-
nales Coltejer, Museo de Antioquia.
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La referencia a Fernando Botero en esa nota no era ino-
cente. Botero eralatinica personalidad de mundo del arte pro-
veniente de Medellin que habia alcanzado reconocimiento en
el dmbito del arte moderno nacional e internacional, gracias a
las experimentaciones con la forma figurativa que habia rea-
lizado con sus pinturas desde mediados de la década de 1960.
Desde entonces Botero habia sido un ferviente critico de la
pintura abstracta —como dejaba entrever la nota de £/ Dia-
rio— y posteriormente de los lenguajes de las neovanguardias.

La neofiguracidn representada por la obra del artista
moderno més famoso de Antioquia tuvo una importante
presencia en la primera edicién de la Bienal de Coltejer,
como puede comprobarse por el primer premio otorgado
a Luis Caballero. La importancia que tuvo ese lenguaje en
la muestra de 1968 fue motivo de criticas por parte de algu-
nos artistas como Galaor Carbonell, quien cuestiond la
ausencia de obras geométricas entre los primeros premios:

El jurado no reconocié la presencia de la pintura
orientada hacia un lenguaje geométrico. Este idio-
ma es propio del siglo y tiene tanta validez como el
de los neofigurativos que estuvieron presentes. Hay
que sefialar este fendmeno ya que a Medellin fueron
piezas geométricas admirables y que merecian ser
mencionadas por su actitud experimental hacia formas
y materiales. En 1968 es muy dificil establecer que el
trabajo geométrico no es apto para alcanzar un alto
nivel de originalidad, o que la segunda mitad del siglo

solamente nos hablari a través de una forma traida,
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mas o menos directamente, del mundo de la realidad

objetiva.”

Carbonell, pintor de origen cubano residente en Colom-
bia desde 1966, no estaba haciendo referencia a obras de
artistas locales, ya que tanto Jorge Cardenas como Ignacio
Gomez Jaramillo (los Gnicos dos aceptados en la primera
edicién) eran pintores figurativos, aunque ninguno de los
dos podia clasificarse como pintores de la nueva figura-
cién porque en sus obras no estaba presente ningin tipo
de deformacién expresionista de las figuras.

Ante la falta de aceptacion de artistas locales en la 1 Bie-
nal de Coltejer, el Museo de Zea decidié organizar dos exhi-
biciones que generaban una resistencia a los lenguajes de la
modernidad elegidos como eje estilistico de la bienal. Esas
muestras fueron una retrospectiva del pintor figurativo Ela-
dio Vélez, con treintay dos Sleos y dieciséis acuarelas, en las
que se representaban retratos y escenas de la vida cotidiana
antioquefia. La otra exposicidn fue una seleccion de artistas
locales rechazados por los organizadores de la bienal que,
precisamente, recibié el nombre de Salén de los Rechazados.

Sobre esa tltima muestra, Dario Ruiz escribi6 sus opi-
niones en una resefia critica sobre la Bienal de Coltejer, en
la que afirmé que el Salon de los Rechazados era un evento
“patético”: “Allf la falta de talento, de imaginacidn, hasta
de oficio, se daban la mano. Lo curioso es que —conti-
nuaba— en una Bienal dominada por la nueva figuracién,
muchos de ellos [los artistas de aquel salén] continuaron

73 Galaor Carbonell, “Primera Bienal Iberoamericana de pintura”, Lecturas
Dominicales de El Tiempo (Bogota, 19 de mayo de 1968): s.p.
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machacando esa defensa de siempre: ‘que se los rechazé
porque no eran abstractos’”.7

El Salén de los Rechazados volvié a realizarse en la
edicién de 1970, también en el Museo de Zea. Para esa edi-
cién, que también fue llamada la Anti-Bienal, cont6 con
la participaron de los artistas antioquefios Eduardo Villa,
Jorge Cérdenas, Francisco Valderrama, Rodrigo Barrientos,
Oscar Rojas, Jaime Moreno y Camilo Isaza.”” Muchos de
ellos vieron en la fuerte aceptacion de obras abstractas por
parte de los jurados dela bienal una forma de rechazo hacia
la produccidn local. Al respecto, en una nota del peridédico
El Colombiano Hernando Garcia Mejia afirmé con sar-
casmo que “los pintores antioquefios no tenfan ‘chance’
en una posible premiacién. Los jurados internacionales
no se rebajarfan hasta niveles provincianos, premiando
cositas figurativas”.”® Por ese motivo, en la Anti-bienal se
expusieron catorce obras, en su mayoria de una figuracién
tradicional que, segtn la prensa local, pretendian ser una
manifestacion de protesta ante la no aceptacién en la Bie-
nal de Coltejer.

Laampliacién delaseleccion de artistas antioquefios en
la tercera edicién de la bienal conllevé a que, para ese afio,
no se realizara un tercer Salén de Rechazados. No obstante,
la modernidad y la posmodernidad presentadas en la bie-
nal tuvieron su muestra de contraste con una exposicién

74 Dario Ruiz, “M4s sobre la 1 Bienal de pintura” (s.d., 2 de junio de 1968),
archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

7> Delphos Pop, “Cultura”, El Diario (Medellin, 6 de mayo de 1970): s.p.

76 Hernando Garcia Mejia, “Los pintores antioquefios y la Bienal”, E/
Colombiano (Medellin, 10 de junio de 1970): s.p.
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de pinturas de tipo impresionista que se realizé también en
el predio del centro Coltejer (en el vestibulo exterior del
edificio, frente a la carrera Junin) con obras de los artistas
Marta Santa Maria de Gonzéilez y Alejo Santa Marfa. En
la prensa local, se aprovechd la muestra para presentar un
contraste con las obras de la Bienal de Coltejer:

Ese arte que siempre apreciay apreciard un paisaje bien
pintado, que produce admiracién y paz al espiritu tan
necesitado en estos tiempos de esas obras maestras
que sosieguen y animen el alma tan conturbada por
acontecimientos y por artistas tan cadticos puesto que
ni ellos mismos parecen que supieran lo que quieren
o pintan. [...] Es [esta exposicion] como un oasis de
desintoxicacién para evitar las posibles pesadillas lue-

go de ver la tan famosa bienal.”

A pesar de las criticas y de las estrategias de resisten-
cia presentada por los artistas o criticos que se oponian a
la bienal como institucién promotora de la modernidad,
los debates no se limitaron a aquellos referidos a las prefe-
rencias por la pintura abstracta o la figurativa. La presen-
ciaa partir de la bienal de 1970 de obras que quebraban los
modos de composicidn tradicionales, rompiendo el espacio
del cuadro e incluyendo materiales extrapictéricos, tam-
bién fue motivo de controversia.

77 Ligia Veldzquez, “Vida social: los vecinos de la bienal”, EI Correo (Mede-
llin, 6 de mayo de 1972): s.p.
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Dario Ruiz, por ejemplo, defendi en sus criticas la expe-
rimentacién con el espacio que se expandia mas alld del cua-
dro tradicional, e incluso criticé a artistas como Alejandro
Obregén por seguir pintando al caballete.”® Por su parte, la
prensa regional ain tenia reservas sobre el arte vanguardista
presentado en labienal. Enun articulo del periédico E/ Espec-
tador se afirmaba que “gran parte del gran ‘arte moderno’ es
productor de un chiste césmico, realizado por genios autén-
ticos que literalmente les han tomado el pelo a los contempo-
raneos”.”’ Enla mismalinea, Luis Alfonso Ramirez denuncié
que a los artistas modernos més bien podria tilddrseles de
“técnicos en carpinteria, mecanica, albadileria, electrdnica,
Optica, electricidad, etc.”, debido a que el uso que hacian del
movimiento, de la luz y del color producidos por medios
magnéticos estaba mds cerca, segin el autor, de las experien-
cias de la ciencia que de las estéticas y artisticas.®

Gomez Sicre también hizo su aporte al debate en una
carta enviadaa Leonel Estrada en agradecimiento por lainvi-
tacion a la bienal de 1970. En ella, Sicre le recomendaba a
Estrada que en préximas ediciones de la bienal se enfocara en
obras que representaran la tradicién artistica, ya que demos-
traban la auténticalabor creadora del artista. Segun exponia,
la vanguardia y la innovacién representaban modas pasaje-
ras y superficiales, y la excesiva participacion de este tipo de

78 Dario Ruiz, “Delos maestros y glorias nacionales”, El Espectador (Mede-
llin, 12 de mayo de 1970): s.p.

79 “Pangloss: temas de nuestro tiempo”, El Espectador (Bogotd, 1 de mayo
de 1972), s.p.

80 Luis Alfonso Ramirez, “Arte cinético y medicina”, El Colombiano (Mede-
llin, 16 de mayo de 1970): s.p.
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obras harfan del evento mas una feria o un circo, como habia
ocurrido con otras bienales internacionales.®!

En esa linea de pensamiento también estaban las ideas
expresadas por Gomez Sicre sobre la bienal de 1972 publi-
cada en la revista Americas. En el articulo, Sicre present6
una critica a las obras presentadas por el artista Carlos
Ginzburg en el evento, a quien considerd un esnobista y
cuya performance era una “payasada sensacionalista”.®?

La accién de Ginzburg consistié en presentarse a la
inauguracién de la bienal como un “artista vagabundo”
al mismo tiempo que pedia limosnas a los asistentes a la
muestra. [gualmente, Ginzburg presenté la obra PiEDRA,
que consistia en un enorme letrero escrito sobre la Piedra
del Pefiol, una formacién rocosa de grandes proporciones
ubicada aunahoradela ciudad de Medellin, consideradaun
simbolo natural de laregion y atractivo turistico de la zona.

Ensu critica, Sicre denuncié como una falla de los orga-
nizadores de la bienal aceptar ese tipo de obras que, en
su opinién, manifestaban una carencia de creatividad por
parte de artistas demasiado preocupados con ser originales
e innovadores. Los comentarios de Sicre obtuvieron una
respuesta del mismo artista, quien explicé el significado
de sus experimentaciones. Segtin afirmaba Ginzburg, sus
obras, que se inscribian en el arte conceptual contempo-
réneo, tenfan como objetivo examinar las relaciones entre

81 José Gémez Sicre, “Carta a Leonel Estrada”, Washington, 5 de mayo de
1970, archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia. Estas ideas de Sicre fueron
también expresadas en el articulo donde resefiaba la edicién posterior: José Gémez
Sicre, “Art and artifacts in Medellin”, en Americas 24, n.° 11-12 (Washington,
noviembre-diciembre 1972): 2-8.

82 Gémez Sicre, “Art and artifacts in Medellin”, 2-8.
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significante y significado por medio de la redundancia del
lenguaje.®

El debate entre Sicre y Ginzburg, que continué con la
inclusién de otros criticos, dio cuenta de que el problema
de la aceptacion de las poéticas contemporaneas del arte no
eraun caso exclusivo de los agentes del campo local en esta-
dos atrasados de “desarrollo”, como lo expresaron Sdenz
Moreno o Ivdn Palacio. En esos debates participaron impor-
tantes personalidades del mundo del arte internacional —el
mismo Sicre, Marta Traba y Jorge Romero Brest—, aunque
en el caso de estos tlltimos con un marcado énfasis por deter-
minar la relacién de esos lenguajes con la identidad del arte
latinoamericano, como veremos a continuacion.

La identidad del arte latinoamericano

Gran parte de los debates en las mesas redondas y en los
foros realizados en la Bienal de Coltejer, sobre todo en
las dos tltimas ediciones, giraron en torno a la problematica
delaidentidad del arte latinoamericano y su relacién conlos
modelos europeos y norteamericanos.®* Sin duda alguna, el

83 Larespuesta de Ginzburg fue publicada en “Ginzburg se defiende. Rechaza
las criticas de Gémez Sicre” (s.1., 10 de marzo de 1973), archivo Bienales de Col-
tejer, Museo de Antioquia. El critico Antonio Herndndez también se unid a la
controversia en “Una respuestaa Gémez Sicre” (s.1., 27 de abril de 1973), Archivo
Bienales de Coltejer, Museo de Antioquia. El debate fue continuado por Sicre en
un articulo en respuesta a Carlos Ginzburg y sus defensores que se public6 con
el titulo de: “Gémez Sicre de nuevo contra Carlos Ginzburg” (s.1., 25 de junio de
1973), archivo Bienales de Coltejer, Museo de Antioquia, y “La muerte del arte
y la facultad de crear” (s.1., 28 de junio de 1973), Archivo Bienales de Coltejer,
Museo de Antioquia.

8 Para un andlisis tedrico sobre las ideologias del nacionalismo y del interna-
cionalismo en el arte latinoamericano, véase Acha, El arte y su distribucion, 295-319.
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contexto politico y cultural internacional de los ultimos afos
deladécadade 1960y los primeros de la década siguiente, en
particular la influencia de Estados Unidos en la arena social
de los paises latinoamericanos, funcion6 como activador de
esos debates. Fabiana Serviddio ha demostrado que durante
ladécadade 19701aidentidad del arte latinoamericano fue un
tema de amplia difusién en distintos eventos artisticos y
académicos del continente:

Estimulados por la aparicién de nuevas poéticas, el
interés de organismos internacionales y la multipli-
cacién de exhibiciones de arte latinoamericano en la
escena artistica internacional, los criticos de arte asu-
mieron como propio un proyecto utdpico: encontrar

unaidentidad cultural definida para América Latina.®

En general, los debates giraron en torno a la bisqueda
de unaidentidad pléstica paralas artes del continente, a los
nexos entre esa produccién con la politica de la regién, y a
la reevaluacidn de los modelos tedricos para el andlisis de
dichas propuestas artisticas.

La cuestién de la identidad del arte regional fue fun-
damental en los discursos, los comentarios y las criticas de
Marta Traba en su participacion en la Bienal de Coltejer.

8 Serviddio, Arte y critica en Latinoamérica durante los setenta, 244. La
autora en ese texto aborda el Encuentro de la Unesco en Quito (1970), el Simposio
de Arte y Literatura Latinoamericana de Austin, Texas (1975) y el Encuentro de
Criticos de Arte y Artistas Plasticos Iberoamericanos de Caracas (1978), entre
otros; sin embargo, los debates de la identidad del arte latinoamericano que se
llevarona cabo en las mesas redondas de la Bienal de Coltejer no son desarrollados.
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Desde 1970 Traba venia desarrollando su discurso tedrico
apartir del problema de la dependencia del arte latinoame-
ricano respecto de los modelos forineos. En su ensayo Dos
décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas,
propuso por primeravez lanocion de arte de la resistencia,
con la que hacia referencia a aquellos artistas —como Ale-
jandro Obregén o Ramirez Villamizar— que con sus obras
se oponian a unaactitud de entrega a las modas internacio-
nales que no reflejaban la realidad social latinoamericana.¢

ParaTraba, delaedicién de 1970 dela Bienal de Coltejer
solo merecian resaltarse, por su calidad, las delegaciones de
Colombia, Argentinay Venezuela. Las dos dltimas repre-
sentaban, en su opinidn, la mejor adhesién alos movimien-
tos de vanguardia de esas décadas, es decir, el arte éptico y
cinético.’” No obstante, para Traba las obras de esos esti-
los, entre las que se encontraban las ganadoras de los pre-
mios, no presentaban ningin interés en la bisqueda de un
estilo latinoamericano propio. Segtin afirmd, esos artis-
tas carecian de identidad y sus obras eran un producto del
colonialismo cultural europeo que correspondian mas a socie-
dades industrializadas que al contexto social latinoamerica-
n0.% Por ese motivo, paraella el publico tenia todalarazénal

8 Marta Traba, Dos décadas vulnerables en las artes pliticas latinoamericanas.
Como apunta Fabiana Serviddio, las lecturas de Theodor Adorno y de Claude
Lévi-Strauss fueron fundamentales para Traba en el momento de proponer su
teoria de la resistencia, sobre todo en el énfasis en el compromiso politico y ético,
y en la funcién social y antropoldgica que esos autores le adjudicaban al arte.
Serviddio, Arte y critica en Latinoamérica durante los setenta, 194-204.

87 Marta Traba, “La segunda Bienal: guia para incrédulos”, 4.

88 Ibid.
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rechazar esas obras, debido a que no lograba verse reflejado
en ellas ni representaban sus preocupaciones o sus problemas.

El caso delos artistas colombianos le merecié otra opi-
nién a Marta Traba. Para ella, el rechazo de las obras colom-
bianas por parte de los jurados en la segunda edicién de
la bienal, motivo por el cual no recibieron ninguno de los
premios principales, se debi6 a que en sus obras “se pin-
tara”, es decir, se recurriera a técnicas tradicionales. Segtin
afirmé, el mayor mérito de los colombianos —exceptuando
a Bernardo Salcedo, entre otros— consistia en resistirse a
la experimentacidn, a la “excentricidad” y la “estupidez”
que abrié el conceptualismo: “ Al contar episodios irénicos,
absurdos o dramdticos a través de la pintura, los colombia-
nos estan haciendo el intento més notable de reconexion
del artista actual latinoamericano con su medio”.®

En realidad, la critica de Traba a las vanguardias de los
setenta no se limitaba al arte conceptual. Tanto el cinetismo
delos venezolanos como las experiencias participativas que
proponian los argentinos se inclufan dentro de lo que deno-
mind la estética del deterioro, es decir, la entrega a la colo-
nizacién de los modelos foraneos. Para Traba, esos estilos
—sobre todo el cinetismo— representaban una forma de
arte neutral que cumplia una funcién de entretenimiento
y distraccidn que, por ese motivo, eran las elegidas por las
élites dirigentes y burguesas.”® Ante esa situacién del arte
latinoamericano, Traba propuso desde la critica de arte una

% Ibid., 5.

% Serviddio, Arte y critica en Latinoamérica durante los setenta, 226.
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revalorizacién de la pintura como un lenguaje que permitia
comunicar un mensaje “esclarecedor y critico”.%!
Semejante ala opinién de Traba fuela de la periodista Bea-
triz Zuluaga, quien criticé a la bienal por considerarla dema-
siado dependiente de las manifestaciones culturales europeas:

Y es que no se trata de hacer arte al estilo de Europa.
Se trata de hacer arte americano; ya hemos copiado
demasiado, yahemos agotado el incienso alo extranje-
ro-extravagante y por ese camino no podemos encon-
trarnos, ni podemos hallar alhombre latinoamericano.

Autenticidad. Eso se impone en el arte.”

El problema de la dependencia de estilos con los cen-
tros del mundo del arte europeo se tocé también en una
de las mesas redondas realizadas como parte del programa
pedagdgico de la segunda bienal. En el conversatorio, que
contd con la participacién de Marta Traba, la uruguaya
Maria Luisa Torrents, Dario Ruiz y otros criticos nacio-
nales y extranjeros, se llegé a la conclusion de que el arte
latinoamericano actual no reflejaba la situacién social y
cultural de América Latina.”

Para la edicién de 1972, el problema de la dependen-
cia de los modelos fordneos volvid a ser el centro de la dis-
cusién en una mesa redonda realizada en el teatro Pablo

1 Ibid., 216.
%2 Zuluaga, “ Asombro, desconcierto, escepticismo, en la 11 Bienal”, s.p.

% “El arte latinoamericano actual no representa a América Latina”, Boletin
Claroscuro, n.° 22 (Medellin, junio de 1970).
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Tobén que contd con la participaciéon de Marta Traba, Maria
Luisa Torrens y Jorge Romero Brest.”* Para este dltimo, la
bienal tampoco comunicaba lo que estaba ocurriendo con
el hombre latinoamericano contemporineo y, en muchos
casos, las obras expuestas representaban copias de lo hecho
en Estados Unidos y en Europa.”

Segin Romero Brest, era importante que la bienal
incluyese obras de arte popular y que afrontase de manera
mads directa el problema de la construccién de una verda-
deraidentidad latinoamericana.” Como lo expresé en una
entrevista realizada por motivo de su visita a la bienal, el
critico pensaba que los medios y las técnicas aprendidas
por los artistas en paises europeos no se proyectaban efi-
cazmente a la expresion de ser latinoamericano:

La obra es a la vez medio y mensaje y los medios (la
técnica, etc.) han sido aprendidos de Europa y Nortea-
mérica, en una necesaria apropiacion. Y como muchos
de estos artistas viven en el extranjero o miran hacia
afuera, laincorporacion del medio arrastrala del men-

saje y ain sin darse cuenta, estos artistas graban como

% Jorge Romero Brest, “La autenticidad latinoamericana”, Visién (17 de
junio de 1972: 61; Beatriz, “Criticos vs. Artistas”, en La Patria (Medellin, 3
de mayo de 1972): 14

% Beatriz, “Criticos vs. Artistas”, 14.

% Amparo Pérez C., “Bienal de Coltejer. Viraje hacia el arte popular”, La
Repiblica (Bogoti, 4 de mayo de 1972): s.p.
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sifuesen europeos o norteamericanos escapandose de

la posibilidad de ser latinoamericanos.”

Para Romero Brest, el arte latinoamericano, en su
bisqueda por afirmar una identidad que fuese propia, ali-
mentaba un ambiente de subversién politica y cambio revo-
lucionario que, para su pesar, no se expresaba en los eventos
bienales: “La bienal de Coltejer —como el resto de las bie-
nales— no dicen nada de esto, siguen siendo un conjunto
de objetos sin mensaje ni contenido didéctico”.”

Por su parte, German Rubiano Caballero, en su balance
del evento, coincidié con Romero Brest en que “labienal de
1972 puede resumirse asi: Latinoamérica, y es casi una pero-
grullada, carece de un arte propio. Todas las cosas que pue-
den observarse en Medellin son hijas legitimas o ilegitimas
del arte internacional de los tltimos afios”.”

Segtin Maria Luisa Torrens, ese problema podria solu-
cionarse no invitando al evento a artistas europeos y nor-
teamericanos ni tampoco a aquellos latinoamericanos que
vivieran por fuera del continente, ya que estos se encon-
traban, segin exponia, desligados de su dmbito social y
cultural.'® Asimismo, varios artistas, en la misma mesa

%7 Jorge Romero Brest, citado en Beatriz de Vieco, “La crisis es del cuadro
de caballete”, EI Tiempo (Bogota, 28 de mayo de 1972): s.p.

% Jorge Romero Brest, citado en De Vieco, “La crisis es del cuadro de
caballete”, s.p.

9 German Rubiano Caballero, “La cuestién batallona de la Bienal de Mede-
lin”, Magazin Dominical de El Espectador (Bogotd, 18 de junio de 1972): 8.

1 Gloria Valencia Diago, “La Bienal de Coltejer en negativo y positivo”,
El Tiempo (Bogotd, 7 de mayo de 1972): 6-B.
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redonda, afirmaron que la bienal no debia cometer de nuevo
el error de invitar criticos de arte europeos a realizar el tra-
bajo dejurados ya que estos “no tienen por qué estar empa-
pados de los que pasa en Latinoamérica, y vienen poco
informados sobre arte latinoamericano”.!°!

Marta Traba, que compartia muchas de las ideas de
Brest sobre la Bienal de Coltejer, fue atin mds severa con
sus juicios. Segun afirmé en la mencionada mesa redonda,
la bienal de 1972 no decia nada al publico, no ilustraba lo
que era el arte latinoamericano y més bien resultaba ser un
conjunto cadtico de “cositas”. Leonel Estrada respondié
ese comentario afirmando que la bienal se presentaba como
cadtica porque el arte contempordneo asi lo era, y el obje-
tivo de la muestra era precisamente ilustrar el estado del arte
actual. Para Traba, sin embargo, la bienal no cumplia con
su caracter didictico porque la seleccién de obras habia
sido realizada sin criterio ni orientacién alguna, y las dele-
gaciones no mostraban lo mejor de cada pais.!®> En su opi-
nién, la bienal debia orientarse a un solo tipo de lenguaje,
como a los grabados o las artes graficas, para presentar de
esa manera un panorama mds completo de lo que se estaba
realizando en el continente.'® Para Traba, solo veinticinco
delas seiscientas obras presentadas valian la pena, entre las
que se encontraban las premiadas de Olga de Amaral y la

100 Amparo Hurtado de Paz, “Millares visitan la Bienal de Arte”, EI Espec-
tador (Bogotd, 5 de mayo de 1972): s.p.

102 Beatriz, “Criticos vs. Artistas”, 14. Benhur Sinchez Suirez sostenia una
opinién cercana a la de Traba; véase “Juicio a la Bienal”, Magazin Dominical de
El Espectador (Bogot4, 18 de junio de 1972): 7.

165 Amparo Hurtado de Paz, “Solo hay 25 obras que sirven: Marta Traba”,
El Espectador (Bogoti, 5 de mayo), s.p.

264



FepERICO ARDILA GARCES

de Santiago Cardenas. Los juicios de la critica eran susten-
tados por sus ideas del llamado a la “resistencia”, segtin la
cual, el arte latinoamericano tenia el mandato de resistir
lainfluencia de las vanguardias extranjeras que llevaba a un
mimetismo pasivo por parte de los artistas latinoamerica-
nos. Segun explicaba: “No estoy sugiriendo [un llamado
al] realismo socialista, como tampoco ninguna solucién
expresiva determinada, sino todas aquellas obras donde
el artista haya logrado darle a las mil formas del lenguaje
artistico contemporaneo una relacién con el medio”.!*
A las declaraciones de Traba, expresadas en la mesaredonda
y en articulos periodisticos, contesté Leonel Estrada en
una entrevista publicada en el diario El Espectador: “Marta
dice que no le gusta cémo estd presentada la bienal. Yo
creo que la exhibicién estd presentada en forma légica y
educativa y por eso le estd llegando al publico. Creo que
la bienal es informativa y recreativa. Desempefia una gran
funcién social”.1

Esas ideas y comentarios que hemos analizado, en par-
ticular aquellos referidos a la identidad del arte latinoame-
ricano y a la defensa de un lenguaje universalista o localista,
no fueron exclusivos de los espacios de debate de la Bienal
de Coltejer. Como han demostrado varios investigadores, la
busqueda y legitimacion de valores universales en el arte lati-
noamericano, en detrimento de otros de tipo nacionalista, fue
una preocupacion constante para muchos agentes del campo

10+ Tbid. Traba expuso sus ideas de una manera mds amplia en su texto de
1973 Dos décadas vulnerables en las artes pliticas latinoamericanas, 1950-1970.

1% Amparo Hurtado de Paz, “Leonel le responde a Marta Traba”, EI Espec-
tador (Bogotd, 7 de mayo de 1972): 14-A.
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artistico regional a mediados del siglo xx, que puede rastrearse
desde la produccidn critica de Buenos Aires hasta en las ini-
ciativas de divulgacion desarrolladas por la Oficina de Asun-
tos Culturales de la oA en Washington.!® No obstante, es
importante dilucidar cudles fueron, y siguen siendo hoyj, las
motivaciones de esa defensa de un arte que esté en consonan-
cia con la produccién internacional, en detrimento de aquel
de tipo localista o nacionalista, para el caso especifico de la
ciudad de Medellin. Al respecto, nuestra hipétesis es que con
la defensa del internacionalismo y del cosmopolitismo en el
arte, que se propuso con la Bienal de Coltejer y su programa
didéctico, se intentd una transformacién mdas profunda de la
sociedad, que no estaba limitada a la divulgacidn de conoci-
mientos en los lenguajes del arte moderno y contemporaneo.
Con esa transformacién, promovida por las élites industriales
locales, se buscé la formacién de una actitud moderna en la
sociedad de Medellin que sirviese como mecanismo de dife-
renciacién con los valores culturales de la sociedad rural y
campesina que imperaban en los sectores medios y bajos de
la sociedad, como intentaremos demostrar a continuacion.

La bienal en la formacién del ciudadano moderno

Hemos visto que el proyecto didéctico de la Bienal de Col-
tejer pretendia, en primera instancia, la divulgacién de ten-
dencias actuales del arte internacional y la actualizacion de la
produccién local, con el objetivo de formar un puablico que
pudiese entender, comprender y apropiarse del arte moderno

106 Sobre este tema véase, por ejemplo, la investigacién de Andrea Giunta,
Arte, internacionalismo y politica.
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y contemporaneo. No obstante, ademds de lo anterior, cree-
mos que la finalidad del proyecto didictico de la Bienal de
Coltejer también erala formacién de un ciudadano moderno,
habitante de una ciudad moderna y poseedor de una actitud
particular frente a la vida, que se expandia més alld del cono-
cimiento de los lenguajes actuales del arte.

Esa finalidad explicaria la importancia que se le dio al
caricter diddctico, masivo y democrético de la exhibicidn,
que pretendia exceder el ambito especializado de las artes
para extenderse a toda la sociedad. Estaba, ademds, en con-
sonancia con los ideales de las élites industriales de la region
de contribuir ala transformacion dela sociedad por medio de
proyectos sociales de largo alcance. Asi, el proyecto diddc-
tico promovido, y la bienal misma, se pensaron como una
experiencia de construccion de nuevas sensibilidades cultu-
rales acordes con el mito de una modernidad urbana y cos-
mopolita, que dichas élites promovian y defendian.

Para muchos de los agentes involucrados con las biena-
les de Coltejer, estas funcionaron —y siguen funcionando—
como mecanismos de transformacién de Medellin en una
ciudad moderna, cosmopolita, que dejaba atris los valores
provinciales de una sociedad preindustrializada. Ya desde
1968 Dario Ruiz, quien fuera el director de Comunicacién
y Prensa del evento ese afio, afirmaba que gracias a los len-
guajes destacados por la bienal, “sin temor a equivocaciones
toda la temdtica de chapoleras, de fondas de camino, de atar-
deceres del Cauca, quedardn, si quedan, para ciertas tarjetas

postales pero no como motivo de las nuevas generaciones”.!

197 Dario Ruiz, “Més sobre la 1 Bienal de pintura” (s.l., 2 de junio de 1968),
archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.
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En la misma linea, haciendo un balance sobre la importancia
delaBienal de Coltejer en el sistema de las artes y analizando
el cambio que esta habfa marcado en el ambiente cultural de
Medellin, Dario Ruiz afirmé en 2005 que la generacién de
artistas anterior a la bienal era muy “deprimente”, y la ciudad
estaba marcada en ese entonces por una mentalidad “moyjigata,
moralista”, “ultramontana” y confinada en un marco parro-
quial.’®® Afos después esas ideas continuaban en su discurso
cuando denunciaba lo “completamente primitivo” que era
el medio artistico local, no tanto debido a sus deficiencias
institucionales sino por la preminencia del “arte antioquefo”
sobre el arte moderno.'” En la misma linea, la columnista
Gloria Inés Daza afirmaba en el afio de realizacién de la ter-
cera edicidn, que:

Las pldsticas nacionales gravitaban hasta no hace mu-
cho tiempo, dentro de la cotidianidad de un medio
provinciano,amodorrado y lento que, con muy pocas
excepciones, se proyectaba en timido vuelo, de la pro-
vinciaala capital colombiana. América Latina —y mds
concretamente Colombia— condicionada por unos
medios de comunicacién zigzagueantes, verticales e

incompletos, llegaba tardiamente al didlogo en dreas

1% Dario Ruiz, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 60.

109 “[Al regresar de Espafia] me encontré con un medio completamente
primitivo, donde afios antes habian golpeado al critico Meneghetti, arriba el arte
antioquefio y abajo el arte moderno”. Dario Ruiz, citado en Nova, Conversa-
ciones con el fantasma, 318.
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de una mads rica tradicion cultural, como la europea y

la norteamericana.''°

Los comentarios de Ruiz y de Daza mostraban una
perspectiva, cosmopolita en el primero y eurocéntrica en la
segunda, que desacreditaban los procesos culturales propios
de las culturas rurales y tradicionales por considerarselos
“atrasados” o desactualizados respecto de las manifestacio-
nes fordneas. El mismo Leonel Estrada habia comparado
la significacidn histdrica de las bienales de Coltejer con el
alcance tenido en Nueva York por la exposicién Armory
Show de 1913, en el sentido de que ambas marcaron, segin
él, “un rotundo cambio en la sensibilidad estética y en la
apreciacion de la creatividad humana”!!! en los contextos
en donde se realizaron.

Esas ideas han sido repetidas y apropiadas por muchos
criticos de arte, historiadores y artistas que han contribuido
a conformar una suerte de fortuna critica de las bienales de
Coltejer, tomandolas como bisagra y como génesis de unos
procesos de transformacién cultural en la ciudad de Mede-
llin.""2 En muchos casos, esas ideas remarcan el periodo ante-
rior alas bienales de Coltejer como estancado y pobre debido
a la falta de internacionalizacién del campo artistico local,

19 Gloria Inés Daza, “Bienal de Medellin”, E/ Espectador (Bogota, 14 de
abril de 1972): s.p. El destacado es nuestro.

11 Fstrada, “Lo que significaron y significan las Bienales de Arte”, s.p.

12 Con la nocién de fortuna critica, que hemos recuperado de Nicos Had-
jinicolaou, nos referirnos a las repercusiones y las variaciones en el tiempo de las
relaciones entre una obra, o en este caso una institucién de exhibicién artistica,
y los espectadores, consumidores, usuarios o intérpretes. Nicos Hadjinicolaou,
La produccion artistica frente a sus significados (México: Siglo xx1, 1981), 34.
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concibiendo la internacionalizacién como la homogeniza-
cién de los lenguajes del arte fordneos y como un valor cul-
tural en si mismo. Asi, historiadores como Conrado Uribe
Pereira, Alba Cecilia Gutiérrez y Jorge Alberto Rodriguez,
por ejemplo, han afirmado que determinados artistas e inte-
lectuales de Medellin, “plenamente conscientes de la nece-
sidad de dinamizar los procesos culturales estancados en el
pasado, emprendieron a mediados del siglo xx la dificil tarea
de difundir las premisas y los valores del arte moderno en
un medio cerrado y provinciano” .!?

Mis adelante, Alba Cecilia Gutiérrez afirma que el
periodo 1949-1966 es “de un ambito cerrado y provinciano
[...]enel que el predominio de las corrientes nacionalistas
eratotal, y las tendencias modernas aceptadas en el resto de
Colombia y del mundo occidental se percibian como una
amenaza a los valores culturales y morales de la region”. !t

¢ A qué se debe esa idea reiterada por los gestores de las
bienales de Coltejer, y de sus posteriores investigadores, con
la que se caracterizaba el ambiente cultural de la ciudad en
el periodo anterior a las bienales por la presencia de valores
“provincianos” y “atrasados”? ¢Por qué motivo para esos
analistas y gestores se acepta el internacionalismo y el cos-
mopolitismo en las artes como un valor cultural indiscuti-
ble y digno de ser conseguido? Nuestra hipétesis es que ese
discurso, para el caso de Medellin, estuvo alimentado por

113 Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira y Rodriguez S., Gestores y eventos del
arte moderno en Antioquia, 1949-1981, x. El destacado es nuestro. Las mismas
ideas son expresadas por Santiago Londofio en “Momentos de la pintura y la
grafica”, 444.

14 Gutiérrez Gémez, “Los inicios de la gestion del arte moderno en Antio-
r»
quia”, 26.
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un intento de diferenciacidn con las tradiciones y costum-
bres propias de la vida campesina, que se intenté instaurar
desde las élites econémicas y sociales de la ciudad desde
mediados del siglo xx.

Alrespecto, cabe recordar, como ha explicado Orlando
Melo, que a partir de 1940 Medellin fue testigo de una
importante migracion de sectores rurales del departamento
de Antioquia, lo que modificé de manera sustancial las cos-
tumbres y laidentidad cultural de la ciudad. Esa migracion,
a diferencia de la que se produjo a principios del siglo xx,

Es de un origen mucho mds rural, y aunque sigue
siendo fuerte la presencia de gentes de los pueblos
mds tradicionales de la zona antioqueiia, incluye ahora
contingentes notables de migrantes delas tierras bajas.
Ademds, estd compuesta por gentes de los grupos so-
ciales mis débiles, por campesinos expulsados por la
miseria o la violencia, que vienen a buscar en la ciudad
un respiro alas dificultades de la vida rural. Para 1951,
més de la mitad de la poblacién de Medellin debia
ser de migrantes, la mayoria de ellos con una cultura
campesina y sin mucha experiencia en el manejo de

las formas de existencia urbanas.!'®

Eneste sentido, con el proyecto de la Bienal de Coltejer,
tanto en su caracter de exhibicion de obras de arte modernis-
tas como en su papel de educadora de determinados valores
culturales, se intenté modificar unas representaciones sobre

115 Melo, “Medellin: historia y representaciones imaginadas”, 13-20.
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laidiosincrasia del pueblo antioquefio al promover una suerte
de cosmopolitizacion dela cultura. Esos eventos fueron con-
siderados un punto de quiebre en el que los valores culturales
propios de la vida rural viraron hacia unos mas cosmopoli-
tas e internacionalistas, mds acordes, segin se pensaba, a la
cultura del progreso y del desarrollismo.

En esa linea, el cardcter didictico que se le adjudicé a
la organizacién de la bienal desde 1970 se insertd en unos
impulsos por “culturizar” y educar a la poblacién que
caracteriz0 a las élites industriales y politicas de Antioquia
desde los primeros afios de industrializacién de la ciudad,
como sostiene Nicanor Restrepo Santamaria.!'®

Rodrigo Uribe Echavarria era consciente del papel de la
bienal en laformacién de un ciudadano moderno acordea las
transformaciones que ese grupo social impulsé en el plano
econémico. En el discurso inaugural de la edicién de 1970
asi lo expresé: “Nos damos cuenta de que el siglo veinte ha
creado un nuevo tipo de ciudadano, en un nuevo tipo de
familia, que hay un nuevo tipo de empresa. Hemos adqui-
rido un mis claro sentido de la responsabilidad frente a la
patriay frente al hombre”.1”

El cosmopolitismo que trajo consigo la realizacién de
las bienales no se manifest6 unicamente en la actualizacién
de los lenguajes recientes del arte internacional, también
en otras transformaciones sociales como la circulacién de
artistas y criticos de arte extranjeros en el contexto local;
en los cambios en los imaginarios sobre la posicion social
que los artistas tenfan en la sociedad; y en la actualizacién

116 Restrepo Santamaria, Empresariado antioquerio y Sociedad, 1940-2004.

117 Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 11 Bienal de Coltejer”.
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de diversas manifestaciones culturales, como fue el caso de
la moda. Todos esos aspectos contribuyeron a afianzar, al
menos en el imaginario de los organizadores de la bienal,
laidea de que la ciudad donde esta se realizaba era cosmo-
polita y moderna.

La posicion social del artista

Lasbienales de Coltejer propiciaronlallegada de personalida-
desextranjerasreconocidasenel mundodelarteinternacional.
Nunca en ningiin momento anterior a las bienales Medellin
recibi6 una cantidad igual de artistas, criticos de arte o colec-
cionistas que contribuyeron de formas diversas a modificar
la percepcion del mundo del arte entre aquellas personas que
no pertenecian a él.

Para la edicién de 1970, por ejemplo, cerca de treinta
artistas extranjeros viajaron a Medellin para asistir a la inau-
guracion de la muestra, ademds de los criticos y académicos
que ya hemos mencionado. Algunos de los artistas que lle-
garon para participar de la bienal fueron José Carlos Ramos,
Lea Lublin, Jorge Pdez Vilard, Yutaka Toyota, Danilo Di
Prete, Marta Minujin y Le Parc, quienes estuvieron al tanto
del montaje y la presentacién de sus obras.!® Es decir, no solo
los asistentes a los eventos de la bienal pudieron conocer de
cercaalgunos de los artistas méds reconocidos del arte latino-
americano, también pudieron ser testigos, en muchos casos,
del proceso de creacién o instalacién de las piezas, de aque-
llos que llegaron a terminarlas en los espacios de exhibicién.

18 “Famosos artistas extranjeros se hallan ahora en Medellin”, £/ Colom-
biano (Medellin, 26 de abril de 1970): s.p.
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Yutaka Toyota trabajando en su obra, 1972, Catilogo
11 Bienal de Arte de Coltejer.

Elartistaargentino Carlos Ginzburg, por ejemplo, pre-
senté en la inauguracién de la edicidén de 1972 una perfor-
mance que incluia su viaje “a dedo” desde Buenos Aires
hasta Medellin para asistir a la bienal. Por su parte, Yutaka
Toyota viajé ala ciudad para realizar el montaje de su obra
realizada con acero inoxidable y Lea Lublin hizo lo mismo
con sus estructuras inflables. Le Parc asistié en 1970, tanto
para organizar la instalacién de su obra como para repartir
los panfletos que mencionamos anteriormente.

Al respecto, Dario Ruiz ha afirmado que en la ciudad
de Medellin, en el periodo anterior a las bienales de arte,
los artistas no contaban con una buena situacién de estatus
social, sobre todo entre las clases medias y altas."!” Aque-
llas personas que decidian dedicarse a la actividad cultural,

119 Entrevista citada de Dario Ruiz con el autor.
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sobre todo al arte, eran tachadas de hippies al no elegir una
profesién que pudiese facilitar un ingreso econémico esta-
ble y seguro.!® Para romper con ese estereotipo arraigado
en las élites conservadoras, los artistas debian adquirir un
cierto reconocimiento nacional o internacional, estatus que
solo habian logrado artistas locales de la talla de Pedro Nel
Goémez o Fernando Botero. La misma opinién compartia
Uribe Echavarria, cuando afirmaba que uno de los aportes
de la bienal consisti6, precisamente, en “levantar el status
del artista que, hasta hace poco, se sentia abandonado y para
triunfar tenfa que irse al exterior”.!!

De esa manera, al promover la circulacion de perso-
nalidades reconocidas del mundo del arte internacional, y
al permitir la formacién de relaciones sociales o de nego-
cios entre ellos y las élites locales, las bienales contribuye-
ron, segin afirma Ruiz, a modificar los imaginarios sociales
sobre el sujeto artista y sobre su oficio. Varios artistas loca-
les compartian la misma opinién, como Marta Elena Vélez,
para quien, luego de las bienales, el “arte comenz6 a ser
visto como una opcidn, como una profesion”, lo que cam-
bi6 notablemente el espacio ocupado por los artistas en la
sociedad de Medellin.!??

Para Leonel Estrada, no solo la participacion de perso-
nalidades internacionales del mundo del arte fue un motivo

120 Sobre el rol social del artista en contextos diferentes al latinoamericano

durante el siglo xx, véase Sharon Zukin, “Art in the arms of power: Market
relations and collective patronage in the capitalist state”, Theory and Society 11,
n.°4 (julio de 1982): 435-437.

121 Rodrigo Uribe Echavarria, citado en Gloria Valencia D., “La empresa
como servicio social”, El Tiempo (Bogotd, 3 de mayo de 1972): 3-B.

122 Marta Elena Vélez, citada en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 96.
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para destacar, sino que se interesd, en varias publicacio-
nes, en resaltar el papel de la participacién de mujeres en
el evento como expositoras. En un articulo de su autoria,
que se public en diversos medios masivos, titulado en
su versién original “Gran éxito la aportacién de la mujer
en la 11 Bienal”, Estrada resaltaba el hecho de que veinti-
cinco mujeres fueran admitidas en la segunda edicién, al
mismo tiempo que describia algunas de sus obras.!? Entre
las artistas mencionadas por Estrada en la nota se encon-
traban Marta Minujin, Lea Lublin, Fanny Sanin, Beatriz
Gonzilez y Lucy Tejada.

Para la edicién de 1972 fueron aceptadas veintiséis
mujeres, un porcentaje menor que en la edicién anterior,
de las cuales doce eran colombianas, dos de ellas antio-
quenas. De ese ndmero solo dos recibieron la mencién de
adquisicién de la compaiifa: Olga de Amaral y Marta Elena
Vélez. Al igual que en la edicién anterior, Estrada publicé
una nota en varios diarios nacionales resaltando el papel
de la mujer como expositora.!?*

Cabe recordar que Coltejer era una compania de texti-
les, lo que significa que tanto su mercado objetivo como el
grueso de sus empleados estaban conformado por mujeres;
en ese sentido, la motivacidn de resaltar el papel de la mujer
estabajustificado porlosintereses de mercado delacompaiifa

12 T eonel Estrada, “Gran éxito la aportacién de la mujer en la 11 Bienal”,
documento mecanografiado, archivo Leonel Estrada, s.p. La nota fue publicada
en el periddico El Diario del 10 de junio de 1970, en E! Colombiano Dominical
del 28 de junio de 1970y en La Repriblica del 9 de agosto de 1970.

124 “Las mujeres en la Bienal”, El Colombiano (Medellin, 7 de mayo de 1972):
s.p.; “Veintiséis mujeres exponen en la 111 Bienal de Arte”, Vanguardia Liberal
(Bucaramanga, 14 de mayo de 1972): s.p.
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auspiciadora del evento.'” No obstante, es de destacar
la actitud progresista expresada por Estrada al resaltar el
papel de la mujer como agente destacado de la produccién
artistica contempordanea, en un medio que aln se mante-
nia controlado, tanto en sus estados de produccién como
de circulacién, por los hombres.

Es posible que los cambios en la percepcion social que
se tenfa de los artistas en el contexto local, y del papel de la
mujer como generadora de productos culturales, se haya
sustentado en laidea de que aquella actividad si podia gene-
rar un apoyo econémico estable y sustancial, contrario a
los que se pensaba antes, y no tanto a la valoracién de esa
actividad como producto cultural y espiritual.!?® No obs-
tante, la nueva posicion del artista y la percepcion que tuvo
lasociedad de Medellin sobre esa actividad luego de las bie-
nales de Coltejer, permitié que se estableciera un campo
artistico mds numeroso y fuerte, como se pudo comprobar
por el mayor numero de artistas y de instituciones cultu-
rales creadas en los afios posteriores a la bienal, hecho que
analizaremos mds adelante.

Eventos sociales en el marco de la bienal

La Bienal de Coltejer no solamente se constituyé en un
acontecimiento social por su caricter popular y su interés por
la educacion de un publico que pudiese apreciar y entender
el arte moderno y contemporineo. Los miltiples eventos

125 Carlos Londofio Yepes, Origen y desarrollo de la industria textil en
Colombia y Antioquia (Medellin: Universidad de Antioquia, 1983), 48-60.

126 Tal idea ha sido expresada por Samuel Visquez en Angel, Nosotros,
vosotros, ellos, 285.
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realizados en el marco de la exhibicién, como fiestas, reu-
niones, cenas o paseos turisticos permitieron afianzar un
imaginario de una ciudad modernay cosmopolita, que estaba
capacitada para albergar un evento artistico de relevancia
internacional.

Ese tipo de eventos, que exceden la muestra oficial, son
populares en otras instituciones bienales del mundo y, en
algunos casos, son tan productivos para poner en marcha
los mecanismos del mundo del arte como la exhibicién
misma de obras. Durante la Bienal de Venecia, por ejem-
plo, muchas de las naciones participantes ofrecen fiestas
para la prensa, los artistas y los criticos de arte, entre otros
invitados especiales. Ademds, los coleccionistas mds pres-
tigiosos en el campo del arte, o los que buscan serlo, ofre-
cen fiestas privadas para un publico exclusivo vy, algunos
de ellos, premios con sus nombres que permiten renovar
contactos, organizar eventos y concretar negocios relativos
al mercado del arte, ademas de consolidar un estatus en el
campo.'?” De esa manera, esos eventos sociales constituyen
una forma de afianzar la autonomia del campo cultural, al
mismo tiempo que son una plataforma de socializaciény de
publicidad paralos artistas y gestores que intentan hacerse
con un lugar en el sistema del arte.

Parael caso de Medellin, uno de los lugares de encuen-
tro y sociabilidad fueron las residencias de los miembros
de las élites locales, como la del mismo Leonel Estrada y
su esposa Maria Helena. Su casa en el barrio El Poblado,

127 Alloway, The Venice Biennale 1895-1968: from salon to goldfish bowl,
23y 24.
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conocida por sus allegados con el nombre de Takna, con-
taba con un sétano donde Leonel realizaba sus reuniones
sociales. La Taberna del Ahorcado, como se le llamaba a
ese sotano, fue epicentro de la intelectualidad y del mundo
artistico durante los afios en los que transcurrieron las bie-
nales. Segtin el relato del nieto de los Estrada, Martin Nova,
la taberna estaba decorada con obras murales de impor-
tantes artistas colombianos e internacionales como Anto-
nio Segui, Luis Caballero, Alejandro Obregén, Fernando
Botero y Lucy Tejada, y habian asistido a ella, ademds de
los mencionados, otras personalidades como Marta Traba,
Omar Rayo, Arenas Betancur y Grau.!

Las fiestas realizadas durante la 11 Bienal de Colte-
jer se realizaron en medio de una situacién social conflic-
tiva para el pafs, debido a las denuncias por un supuesto
fraude electoral quele dio la presidencia al candidato oficia-
lista Misael Pastrana Borrero el 20 de abril.'?? A raiz de los
inciertos boletines oficiales que daban como ganador a ese
candidato, con informaciones que contradecian las noticias
delaprensa, se generaron multiples manifestaciones y miti-
nes en diversas ciudades del pais donde se pedia mis clari-
dad sobre los resultados o que se le concediera el triunfo al

128 Nova, Conversaciones con el fantasma, 38, 48. Segin Nova, el espacio y
la totalidad de la residencia fueron demolidos para dar lugar a una torre de apar-
tamentos. Presumiblemente las obras de los artistas mencionados que pudieron
rescatarse hacen parte de la coleccién personal de los descendientes de los Estrada.

129 Para una historia de las elecciones presidenciales de 1970 en Colom-
bia, véase Olga Yanet Acuiia Rodriguez, “Poder y memoria: las elecciones
presidenciales de 1970 en Colombia”, Revista Escuela de Historia 12, n.° 2
(2013). Recuperado el 30 de marzo de 2017 de http://www.scielo.org.ar/scielo.
php?script=sci_arttext&pid=51669-90412013000200002&Ing=es& ting=es.
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candidato de la Alianza Popular Nacional (aNaPO), Rojas
Pinilla. La respuesta del Gobierno fue declarar el “estado
de sitio” en todo el pais y el “toque de queda” en algunas
ciudades como Medellin, al tiempo que fueron censurados y
perseguidos los lideres del AnaPO.13°

No obstante, el “estado de sitio” y el “toque de queda”
no parecieron afectar el desarrollo de los eventos sociales
que se llevaron a cabo durante la segunda bienal. De hecho,
como deja entrever una nota publicada en el periédico E/
Siglo de Medellin, lainvitacién de Coltejer a esos eventos sir-
vi6 para evadir los controles policiales y las normas impues-
tas por el Gobierno:

Cuando se inaugurd la bienal de arte [...] todos se ol-
vidaron del toque de queda y de laley seca. Ya prendi-
ditos por el licor que derroch6 Coltejer a manos llenas,
muchos se dirigieron a las diferentes fiestas que en ese
diase ofrecian alos visitantes en diferentes residencias.
Todas duraron hasta las altas horas de la mafiana del
dia siguiente. A nosotros nos tocé el toque de queda
enla calle y la invitacién de Coltejer nos sirvié de sal-

voconducto.!!

130 Debido ala crisis politica desatada en Colombia por las elecciones presi-

denciales de 1970, Jorge Romero Brest decidi6 abstenerse de visitar la bienal, a la
que habia sido invitado por el mismo Estrada para presentar unas conferencias.
Jorge Romero Brest, “Carta a Leonel Estrada” (Buenos Aires, 22 de abril de
1970), archivo Leonel Estrada.

131 Luis Mariano Olarte, “Ondas de la Bienal de Coltejer”, E/ Siglo (Mede-
llin, 7 de mayo): s.p.
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Los eventos en torno a la bienal, con la inauguracién
como epicentro de sociabilidad y espacio de encuentro, fue-
ron bastante documentados por la prensa local y nacional.
Un articulo de Sonia Orozco publicado en el periédico E/
Tiempo del 7 de mayo de 1970, por ejemplo, permite cons-
truir un retrato de lo que fue la inauguracién de la segunda
bienal en términos de evento social, asi como de “pasarela”
de las tltimas tendencias de la moda:

Pasillos, escaleras y salones rebosaban de gentes, lo
que hacfaimposible apreciar los cuadros, pero en cam-
bio lucian muy bien las invitadas especiales con sus
atuendos, “a la dltima moda”. Lea Lublin, la pintora
argentina, estaba disfrazada de discipula del Maharadu
de laIndia, en pies descalzos y con el clsico atuendo
hippie. [...] Feliza Bruzlin llevaba como tinica prenda
una chaqueta del estilo “see through” (ver a través),
que hubiera podido enviarse en un sobre de correo
aéreo. [...] Fanny Mickey parecia un cuadro de Po-
lesello. [...] A lo mds representativo de la industria y
la banca antioqueiias, se les iban los ojos detris de los
slacks transparentes que lucia la mayoria de las invi-
tadas jovenes. Y los hombres no veian los cuadros por
estar pendientes de los encantos de Sol Beatriz, una

preciosa modelo con el mds audaz escote de Pierre

Cardin."?

132 Sonia Osorio, “Lo buenos y lo absurdo de la Bienal de Coltejer”, El
Tiempo (Bogotd, 7 de mayo de 1970): s.p.
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El tomo burlesco con el que la periodista se referia a
los atuendos de las invitadas, también fue utilizado en la
descripcién de algunas obras como la de Bernardo Salcedo
que, segin afirmd, fue confundida con los elementos del
montaje que adn se encontraban en los espacios del museo.

Las declaraciones de Sonia Orozco permitian compro-
bar, ademds, que otro aspecto social y cultural importante
en las bienales fue la moda. La importancia de la indumen-
taria en el caso de las bienales de Coltejer puede argumen-
tarse, por un lado, por la relacién que tenia la compaiia
auspiciante con laindustria de los tejidos y, por otro, por el
papel de la moda como forma de expresion del ciudadano
moderno, atento a las tendencias internacionales, y como
simbolo de estatus y de diferenciacion social.

En ese sentido, la bienal fue un acontecimiento social
en el que se apreciaron las ultimas tendencias de la moda
internacional, lo que gener6 diversos comentarios entre los
cronistas y asistentes. En la prensa bogotana se publicd, por
ejemplo, la siguiente nota que daba cuenta de la importan-
cia del vestuario en la expresion de valores sociales:

No hubo desfile de modas espectaculares, cosa que en
cierto modo defraudé a centenares de estudiantes que
seapostaron ala entrada del Museo. Parece ser que en
cuestiones de arte se hallan mis estructurados los
antioquefios que los vallunos o los bogotanos. Claro
que hubo algunos vestidos trasparentes pero nada
que dejaban ver. Y algunos pijamas multicolores. La

falta de brasier de algunas damas fue notable pero
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nada se pudo “apreciar” ya que pocos fueron los des-

cotes “crueles”.!?

Ese tipo de comentarios sexistas en los que se cosifi-
caba la imagen de la mujer no fueron un caso aislado entre
los cronistas de la bienal. Fernando Velezefe afirmé tam-
bién, por ejemplo, que “extraoficialmente me han contado
que el equipo de guias estd integrado por monumentales
muchachitas uniformadas de acuerdo con los tltimos gritos
delamoda”, porlo cual la bienal serfa un “acontecimiento
estético de primer orden”.!3*

Las vestimentas de los invitados a la bienal fueron
objeto de criticas por algunos asistentes que vefan en esa
expresion de la moda contemporinea una manifestacién de
la decadencia y la superficialidad de la burguesia:

Alapuerta[delainauguracién delabienal de 1970] es-
taban los estudiantes gritando a la burguesia, un poco
apabullados por los fastuosos trajes, los extravagantes
kimonos, las chaquetas ex6ticas y todo ese nuevo ves-
tuario con que se disfrazan los snobs burgueses y los
snobs artistas. Hoy, para sobresalir hay que parecer
sofisticado, no importan qué tan ridiculo parezca, no
importa que semejen marcianos o napoleones en de-

cadencia; y si esas vestimentas las llevan como sucede

133 Correa, “Impresionante éxito la 11 Bienal de Arte”, s.p.

134 Fernando Velezefe, “Fosa comun”, E[ Correo (Medellin, abril de 1970):
s.p. (El destacado es nuestro).
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amenudo, gentes sin personalidad, sin ese hélito inte-
lectual que imprime sellos hasta el atuendo, pues nos
encontramos con unos “mimos”, donde la caricatura
es tan manifiesta y la falta de autenticidad tan notoria,

que da grima.'®®

Los comentarios de la cronista permiten corroborar
que el arte, al igual que la moda, era para los asistentes de
los eventos de la bienal una forma simbélica de demostra-
ci6n del estatus, y de un capital cultural y econémico, que
chocaba, en muchos casos, con la identidad cultural de los
estudiantes de la universidad publica.

Ademis delainauguracién de la muestra como “desfile
de modas”, Coltejer aprovechd el despliegue de divulgacion
que generd la bienal para hacer publicidad sobre la calidad
de sus productos con una exhibicién de tejidos y de disefios de
indumentaria. Como evento satélite a la exposicién princi-
pal de 1970, varios artistas y disefiadores participaron de un
desfile de vestuarios organizado por la Académica Juvenil de
Artes conladireccidon de Pilar Aramburo. El espectdculo, rea-
lizado en el hotel Nutibara del centro delaciudad y en el Club
Campestre, se concibié como un “Bienal en Movimiento” en
el que se representaban, por medio de trajes, las distintas ten-
dencias del arte que podian apreciarse en la bienal de la Ciu-
dad Universitaria.

De manera especifica, segin afirmé la directora, los
disefios realizados por Hernando Tejada, Anibal Vallejo,
Marlene Hoffmann, Peter Eggen, Francisco Isaza, Jesus

135 Zuluaga, “Asombro, desconcierto, escepticismo, en la 11 Bienal”, s.p.
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Gomez, Carolina Samper, entre otros, hacian alusién a las
obras de Negret, Herndn Tejada, Fernando Botero, Ber-
nardo Salcedo y Omar Rayo expuestas en la bienal. Se pre-
sentaron cerca de veinte disefios pintados a mano, todos
para mujeres, realizados con diversos tipos de telas, algu-
nas no convencionales. Cada obra contd con comentarios
explicativos escritos por Dario Ruiz y con una musica espe-
cifica a cargo de Mario Gémez y Javier Vizquez.!*

El objetivo de la muestra, segtin informaron los organi-
zadores, eramostrar laaplicacién de las tendencias estéticas
del arte presentadas en la bienal en el disefio de indumen-
tariay textiles.!*” En otras palabras, su finalidad era propo-
ner una unién efectiva entre las artes y los objetos de uso
cotidiano. En muchos casos, los vestidos terminaron siendo
verdaderas piezas de “cuadros vivientes” que, mediante
la sdtira o el homenaje, conformaron una de las primeras
experiencias de moda conceptual que conocié Medellin.

En 1972, aunque no se repiti6 el evento con la magni-
tud de la edici6n anterior, la disefiadora de Coltejer Ade-
lina Dapena de Rivera (quien erala encargada de disediar los
vestidos presentados por Coltejer en sus desfiles), presentd
también unas piezas inspiradas en las obras de la 111 Bienal .18

13¢ Floralba, “La Bienal en Movimiento, sensacional especticulo”, EI Colom-
biano (Medellin, 21 de junio de 1970): s.p.

137 “Bienal en Movimiento preparala Academia Juvenil de Artes”, E[ Colom-
biano (Medellin, 29 de junio de 1970): s.p.

138 “Disefiadora en la Bienal”, EI Tiempo (31 de mayo de 1972): Ultima-D.
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Modelo posando con tela de Coltejer delante de la obra de Luis
Caballero, Balances e Informes de Coltejer primer semestre 1968,
Archivo Coltejer.

Los eventos sociales en el marco de la bienal, el papel de
lamoda como mecanismo de distincién social y la circulacion
de artistas y personalidades del mundo del arte contribuye-
ronamodificar, al menos temporalmente, los imaginarios de
la ciudad de Medellin y su cultura. Gracias a ellos, la Bienal
de Coltejer fue tomada al mismo tiempo como un evento
cosmopolita y modernizador, en la medida en que presen-
taba una actualizacién de tendencias artisticas y culturares,
con las que se intentaba sustituir otras consideradas propias
del mundo rural preindustrializado.
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Ahora bien, cabe destacar que no todos los artistas e
intelectuales de la ciudad intentaron magnificar la impor-
tancia social y coyuntural de las bienales de Coltejer por
medio del desprestigio de la generacién anterior, calificin-
dola de provinciana y “atrasada”, o fueron tan optimistas
con las repercusiones sociales que trafa la bienal. Rodrigo
Callejas, por ejemplo, afirmé que la generacion de Rafael
Sdenz, Pedro Nel Gémez o Eladio Vélez compartian un
nivel de cultura, caracterizado por el interés por el arte
en todas sus manifestaciones, que no se volvié a ver en las
generaciones posteriores.’* El pintor Humberto Echava-
rria describia el ambiente artistico de la ciudad antes de las
bienales de Coltejer como “muy animado”, con mucha
actividad, como los salones de acuarelistas y ceramistas del
Museo de Zea, y con un movimiento artistico “serio”.!*
Por su parte, el profesor Satl Sdnchez afirmé en 1972 en
una critica al discurso sobre el supuesto “desarrollo” que
traia la bienal:

En ningin momento una cultura es més atrasada que
otra, un arte més avanzado que otro, porque la repre-
sentacion obedece aunlogos social en el que se desen-
vuelve el universo de relaciones humanas que es propio
de la existencia de cada comunidad, y que asume sus

formas de expresion en é1.14!

139 Rodrigo Callejas, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 80.
140 Humberto Echavarria, citado en ibid., 126.

41 Saul Sanchez, “Arte y forma”, El Colombiano Dominical (Medellin, 4
de junio de 1972), reproducido en VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte
moderno en Antioquia, 123.

287



LAS TRAMAS DEL MODERNISMO

Sénchez criticaba que en la bienal se presentaran los
objetos culturales como productos de consumo que para
ser competitivos en el mercado extranjero debian respon-
der a un estado de internacionalizacién.

No obstante las posturas de esos personajes, la Bienal
de Coltejer fue concebida por la mayoria de sus gestores o de
posteriores analistas como un episodio de quiebre y como
un momento de transformacién, no solo para el devenir de
la vida artistica local, sino de los imaginarios culturales de la
sociedad medellinense y de su relacién con la sociedad nacio-
nal. A pesar de esto, las intenciones de realizar un evento
que pusiera a la cultura artistica en el mismo plano de desa-
rrollo que el sector industrial, se vieron truncadas en 1974,
con la cancelacién definitiva del evento, tal como fue pro-
puesto por sus mecenas. Los motivos de la cancelacién y las
repercusiones de este hecho en el campo artistico local serd
el objeto de estudio del siguiente capitulo.

La artista Lea Lublin se dirige al ptiblico en mesa redonda de la
11 Bienal de Coltejer, 1970, fotografia, Catilogo 11 Bienal de Coltejer.
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Capitulo 4
La Bienal Coltejer después de 1972

Tomando las cosas a contrapelo es que
llegamos a revelar la piel subyacente, la
carne oculta de las cosas.

GEORGES DIDI-HUBERMAN!

Desde sufundacién, la Bienal de Coltejer intentd proyectarse
como un evento que tendria una duracién en el tiempo y un
alcance mds amplio del que consiguié. En el discurso inaugu-
ral delasegunda edicién en 1970, Rodrigo Uribe Echavarria
expresé al respecto: “Hemos querido que la bienal no sea
una simple exhibicién cada dos afios sino algo permanente
en el tiempo. Unainstitucién que irradie en forma continua,
que eduque y verifique un didlogo ininterrumpido con
los artistas”.? A pesar de esas intenciones, las bienales de
Coltejer, como institucion gestionada y financiada por esa
compaiifa, no tuvieron continuidad después de la tercera
edicién de 1972.

En este capitulo desarrollaremos un recorrido por la his-
toria de las bienales de Coltejer después de las tres primeras

! Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo
de las imdgenes (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2008), 137.

2 Uribe Echavarria, “Discurso inaugural 11 Bienal de Coltejer”.
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versiones; nos referiremos, en primer lugar, a los motivos
que llevaron a la desaparicion de la bienal luego de su ter-
cera edicién, como un evento organizado y financiado por
la compaiiia Coltejer. Sobre este punto, nuestra hipétesis es
que la desaparicion de las bienales de Coltejer se produjo
por la conjuncién de factores internos de la institucién:
por un lado, problemas en la organizacién del evento, que
generaron multiples comentarios negativos entre los artis-
tas, criticos de arte y periodistas participantes; por otro, una
crisis internacional del formato elegido para su realizacién,
es decir, el de la exposicidn bienal, lo que contribuyé a su
desprestigio en el campo artistico regional. Asimismo, la
extrema dependencia de sector econémico local, es decir, la
falta de autonomia de la bienal frente a intereses y coyun-
turas financieras de sus comitentes, hizo que determina-
dos factores externos, como la crisis econémica del sector
de la producciédn de textiles de los afios setenta y la pobre
institucionalidad del arte local afectaran la continuidad en
el tiempo del mecenazgo que la exhibicién necesitaba para
subsistir.

Como veremos, a pesar de su corta duracién de cuatro
aflos como muestra de arte internacional, las bienales de
Coltejer continuaron teniendo un impacto sobre la insti-
tucionalidad del arte local y sobre el imaginario de muchos
agentes del campo artistico, al funcionar como impulso
para la creacién de otros espacios de circulacion, promo-
ci6én y educacién para el arte moderno y contemporineo
en la ciudad. Por ese motivo, el segundo punto que desa-
rrollaremos en este capitulo serdn las repercusiones de las
bienales de Coltejer en lainstitucionalidad de las artes en el
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campo local. Tomaremos como objeto de estudio algunos
eventos o proyectos que intentaron continuar o expandir
los objetivos de la bienal, por ejemplo la 1v Bienal de Arte
de Medellin y el Coloquio y Muestra de Arte No Objetual,
ambos de 1981, o la creacidn de la carrera de Artes de la
Universidad Nacional, sede Medellin, con el que algunos
individuos que participaron o asistieron a la bienal inten-
taron continuar el proyecto didictico de esa exhibicién.
No obstante, no es nuestro objetivo realizar un recuento
exhaustivo de los eventos o instituciones llevados a cabo
en el periodo posbienales en Medellin —que ademds ya ha
sido realizado por otros autores— solo nos centraremos
en analizar la relacidén que tuvieron esos eventos posterio-
res con las tres primeras bienales de Coltejer.?

Por dltimo, abordaremos la sala permanente dela colec-
cién Bienales de Arte de Coltejer, inaugurada el 22 de octubre
de2014 enla Casadel Encuentro del Museo de Antioquia en
la ciudad de Medellin, con la que se ha intentado conservar
y difundir esos eventos y la coleccién de arte de sus comi-
tentes. Veremos cémo la curaduria de esa exhibicién, con la
que se trae al presente un segmento de las bienales de Colte-
jer originales, continda una construccién historiografica en
la cual esos eventos se han entendido como una génesis del
arte modernoy contemporaneo en Medellin y en Antioquia.

3 Tal vez el recuento de eventos e instituciones més exhaustivo de ese periodo
puede consultarse en Conrado Uribe Pereira, “La gestion cultural en la ciudad
postbienal, 1972-1981. Aprendizajes y nuevas actitudes”, en Gutiérrez Gémez,
Uribe Pereiray Rodriguez S., Gestores y eventos del arte moderno en Antioquia,
1949-1981,77-103.
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La desaparicion de la Bienal de Coltejer
como institucion

Criticas a la organizacion de la bienal

A partir delaedicién de 1970, 1a Bienal de Coltejer fue objeto
de multiples criticas sobre su organizacidn, que se reflejaron
tanto en las opiniones de los visitantes como en la de los
criticos de arte, artistas y comentaristas periodisticos de la
muestra. Creemos que recuperar esos comentarios y criticas
es importante, pues terminaron por afectar la percepcidn de
los miembros de Coltejer sobre los beneficios que la com-
pafifa recibia por organizar y patrocinar el evento; ademds,
eventualmente definieron el destino de la institucién: lo que
enun primer momento fue visto como una publicidad posi-
tiva, por medio de la cual el nombre de la empresa auspiciante
era mencionado en medios de diversas partes del mundo
como organizadora de un evento cultural de relevancia inter-
nacional, posteriormente, al estar el nombre de la compaiifa
asociado a la bienal, cualquier comentario negativo sobre la
institucién fue visto por sus comitentes como causante de
afectar la buena imagen de la marca Coltejer.

Asipues, dichas criticas pueden agruparse en dos cues-
tiones: unas referidas ala organizacién propia del evento en
Medellin y otras que se enmarcaron en un cuestionamiento
general al formato bienal como institucidn, que afect6 a
otras bienales del mundo y terminé por poner en crisis el
prestigio de ese tipo de eventos a nivel internacional.

Los comentarios negativos que recibié la Bienal de Col-
tejer se centraron en destacar los problemas que encontra-
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ron los artistas y el publico participante en la organizacién
de la muestra, sobre todo en lo referido al envio, mon-
taje, cuidado e informacién de las obras. Sin duda alguna,
las bienales de Coltejer presentaron a los organizadores
multiples problemas técnicos a los que muchos de ellos se
enfrentaban por primera vez, ya que ninguno habia tenido
experiencia previa en ese tipo de trabajos de exhibiciones
de alcance internacional.

Ya hemos visto que la carencia de datos e informacién
sobre las obras expuestas terminé afectando la percepcidn del
publico cuando asistia a la exhibicién y cémo muchos de esos
problemas fueron resueltos en las ediciones siguientes. No
obstante, las dificultades en el momento de realizar el mon-
taje y el transporte de las piezas se incrementaron al hacerse
mids grande la muestra y al aceptarse un mayor nimero de
obras y de artistas.

Esos problemas afectaron el interés de los artistas por
participar en la bienal y eventualmente el evento reflej6 una
imagen de ser desorganizado y autocritico. Y es que el cre-
cimiento de la muestra en el niimero de obras no significé un
incremento exponencial en el nimero de personas involu-
cradas en la organizacién del evento y en la seleccion de los
artistas. Ya en 1970 Luis Mariano Olarte comentaba en una
cortanota en un diario local los peligros que podia enfrentar
labienal si su organizacién continuaba en manos de solo dos
otresindividuos (Leonel Estrada, y el coordinador general):
“Desgraciadamente vemos con alarma que entre las directivas
—buenos amigos de este cronista— se estd engendrando un
personalismo y una plutocracia que alalarga van a perjudicar
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tan importante certamen”.* Olarte proponia la organizacién
deunajuntaad honoren y de escala nacional, que permitiria
contrarrestar posibles parcialidades que, segtin afirmaba, ya
se estaban denunciando por parte de criticos y artistas en la
capital del pais. Dicha junta, no obstante, nunca se consti-
tuy6, por lo que el protagonismo de Leonel Estrada, y de
su grupo de organizadores, le dio a la institucién la fama de
ser autdcrata.

Ademds del problema de la parcialidad en la toma de deci-
siones, el hecho de que la organizacién del evento estuviese en
manos de unos pocos individuos hacia que su gestion fuese
mucho mas complicada. Al respecto, los problemas comenza-
ron a hacerse visibles en 1970, afio de un considerable incre-
mento en el nimero y el estilo de las obras con el paso de una
exhibicién solo de pinturaa una que incluia diversos lenguajes
del arte contempordneo. Enunarticulo publicado enla prensa
local se denuncié que incluso en la inauguracién de la segunda
edicién muchas de las obras se encontraban sin desempacar y
sin montar, lo que ademds de generar confusién en el publico,
incit6 el malestar entre los artistas:

Algo que fastidié bastante a los artistas, especialmente
alos nacionales, fue la disposicion de las obras dentro
de los cuatro pisos y el sétano del museo de la Uni-
versidad de Antioquia. Se llegé a casos tales como el
de Omar Rayo, quien al llegar a una de las salas en

donde estaban sus cuadros, se encontré con que estos

* Luis Mario Olarte, “Sobre la Bienal”, El Diario (Medellin, s.f.), archivo
Bienales Coltejer, Museo de Antioquia, s.p.
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habian sido puestos incompletos. Esta fue una de las

quejas mas notables.’

En muchos casos, las piezas llegaron en mal estado,
incompletas o sin la debida informacién sobre cémo y
dénde debian ser expuestas. La obra de Yutaka Toyota,
por ejemplo, llegé a Medellin averiada, problema que pudo
ser solucionado por el mismo artista que viajé a la ciudad
a coordinar su montaje. Otros artistas que tuvieron pro-
blemas con sus obras fueron Manzur, Roidanillo y Maria
Teresa Negreiros.® El mismo Gdémez Sicre se refiri6 a la
cuestion luego de escuchar quejas de otros artistas, llegando
a comentarle a Estrada que un punto de criticas recurrente
entre los participantes del evento era que las obras no eran
devueltas a los artistas luego de la muestra, que estas no se
abrian y se exponian a tiempo para la inauguracién o que
eran dafiadas o se devolvian en mal estado.’

Para 1972 los problemas de la organizacién no solo no
se solucionaron, se incrementaron. En un articulo publicado
en El Tiempo firmado por Camilo Solvente se present6 una
critica a la bienal como institucién y al disefio de la mues-
tra de ese afio, que resumia las cuestiones que preocuparon
amuchos delos asistentes. Solvente afirmaba que la carencia
de una calidad homogénea entre las obras expuestas conlle-
vabaa que la Bienal de Coltejer se pareciese mis a una “feria
de juguetes” que a un acontecimiento artistico internacio-
nal y, en su opinion, se trataba de un evento provinciano,

> Correa, “Impresionante éxito la 11 Bienal de Arte”, s.p.
¢ Pérez Camargo, “No hubo respeto por los artistas nacionales”, s.p.

7 Gémez Sicre, Carta a Leonel Estrada, 1.
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“pretensiosamente cosmopolita” y autoconvencido de su
relevancia. La Bienal de Coltejer, segtin afirmaba, compar-
tia los mismos sintomas de crisis que se habian presentado
en las de S3o Paulo y Venecia:

La obsolencia [sic] de los estilos, el afin de los artistas
por encontrar unidioma contemporaneo y la desorien-
tacion casi patoldgica de una critica que ha asumido el
papel de conductora al proponer teorias cuya carencia
de bases firmes ha resultado en el fracaso en el desa-

rrollo de las propuestas.®

No obstante, la diferencia de Sao Paulo y Venecia con
Medellin era, en opinién de Solvente, que esas ciudades con-
taban con otras instituciones, como importantes museos
de arte, que permitian comparar con una perspectiva cri-
tica lo que se expone en la bienal con el desarrollo de otras
expresiones de arte.

Como hemos mencionado, una de las caracteristicas de
la tercera edicidn fue la ausencia de los nombres mis reco-
nocidos del arte nacional e internacién. En algunos casos,
la decision de los artistas de no participar estuvo incitada
por los problemas de organizacién de la muestra anterior.
Edgar Negret, quien habia expuesto en 1970, se abstuvo de
exponer en la 111 Bienal alegando que le parecia “la bienal
més desorganizada del mundo”, debido a que en 1970 le
extraviaron una pieza de gran tamafio. En la misma linea,

§ Carlos Solvente, “Cartas de arte”, E/ Tiempo (Bogotd, 10 de mayo de
1972): 6-B.
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Negret, que habia sido contratado para realizar el afiche
paralaediciéon de 1972, afirmé que los organizadores habian
alterado el disefio que habia enviado, lo que contribuyé a
la decisién de no enviar sus obras en la muestra principal.’

Para la tercera bienal, la polémica y el descontento de
muchos artistas fue publicada en un diario donde expre-
saron la posicién tomada por algunos de ellos de abste-
nerse a participar debido a la negativa a incluir artistas en
el comité directivo y la utilizacién de sus trabajos como
medio de propaganda, por parte de la compaiiia, con fines
netamente comerciales.!® Eduardo Ramirez Villamizar, por
ejemplo, se negd a enviar obras al certamen en 1972 ale-
gando fallas enormes en la organizacién y debido a que se
trataba, en su opinidn, de un evento “superficial” o “una
indigestiéon que dura unos dias y desaparece sin dejar ras-
tros”, que no produce el menor beneficio para los artistas
ni para el publico. Otros artistas como Clemencia Lucena,
Carlos Rojas, Santiago Cérdenas o Norma Zarate, algunos
de los cuales habian participado en versiones anteriores,
mostraron su desacuerdo con la administracién poco id6-
nea y especializada de la bienal, y también se abstuvieron
de realizar envios.

Otra de las cuestiones que resaltaban los artistas para
negarse a participar fueron las multiples denuncias que comen-
zaron a circular desde 1970 respecto a la censura que sufrie-
ron artistas a los que se les retird la invitacién a participar o

? Citado en Miguel Gonzilez, “Anti-seleccién colombiana en Medellin”,
El Pais (Cali, 28 de mayo de 1972), 16.

10 “Polémica sobre la Bienal: los artistas opinan”, reproducido en Las Bie-
nales de Medellin, una ventana abierta, s.p.
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a los que incluso se les desmontaron algunas de sus obras
por presentar contenidos no admitidos por los organizado-
res o por la compaiifa auspiciante. Ya hemos visto el caso
de Julio Le Parc y cdmo la organizacién intent6 restringir la
visitadel artistaala edicién de 1970, debido a sus conexiones
con los movimientos politicos de la izquierda europea. Sin
embargo, el activismo politico no era el dnico motivo que
podia conducir a una negativa de participacién en la exhi-
bicién. Leonel Estrada, quien era miembro activo del Opus
Dei en la ciudad de Medellin, se opuso a la representacion
en las artes de contenidos erdticos o pornogrificos.!! En
ese sentido, Estrada defendia y promovia, en el campo de
la cultura, una suerte de modernidad tradicionalista, como
es entendida por Orlando Melo.!? Una modernidad que se
limitaba a los lenguajes formales del arte y que no encon-
traba conflicto con determinadas tradiciones de corte més
conservador en el dmbito moral o religioso.

Segtin Estrada, las obras que mis criticas generaron en
la edicion de 1972, tanto entre los especialistas como entre
el publico general, fueron Patagonia de Rafael y las obras
sin titulo de Martha Peluffo.” No obstante, la mayor con-
troversia la produjo una obra que no pudo exhibirse. Se tra-
taba de unas pinturas del artista Leonel Géngora, a quien no
se le permiti6 el montaje de sus obras debido al contenido

! Entrevista citada a Samuel Vizquez. Estrada incluso escribié un texto para
“quienes quieren vivir mejor el cristianismo y desean aumentar su amor hacia
Dios” titulado “Unavida programada”. Sobre el compromiso religioso de Leonel
Estrada, véase Nova, Conversaciones con el fantasma, 62 y 63.

12 Melo, “Consideraciones sobre modernidad y modernizacién”, 235.

13 Amparo Hurtado de Paz, “Descuelgan la 111 Bienal de Medellin”, E/
Espectador (Bogota, 15 de junio de 1972): s.p.
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“pornogrifico” de sus imigenes, a pesar de haber recibido
una invitacién directa a participar por parte de los mismos
organizadores.!* Gongora estaba trabajando por esos afios en
pinturas figurativas que representaban desnudos explicitos
femeninos. La decisién de no colgar esos cuadros generd una
acalorada respuesta por parte del artista, quien afirmé que
araiz delincidente no volveriaa mostrar su obraen Colombia.'
Frente a esta controversia, numerosos colegas apoyaron publi-
camente a Gongora desaprobando y cuestionando ladecisiéon
delos organizadores, entre los que se encontraron los artistas
Santiago Cérdenas, Antonio Roda y Carlos Rojas.!®

Leonel Estrada se habia expresado sobre la imparcia-
lidad de los organizadores de la bienal frente a las decisio-
nes de los miembros de los jurados de la convocatoria. Asi
lo habia hecho en 1970 cuando afirmé sobre la elecciéon de la
representacion colombiana que “las directivas de la bienal
no participaron en ninguna votacién, ni sugirieron nom-
bres, ni fijaron nimero de artistas, ni determinaron requi-
sitos de estilo, escuelas, técnicas, trayectoria, etcétera”.!”
Es dificil saber hasta qué punto esas declaraciones sobre el
trabajo libre y auténomo de los encargados de la seleccion
nacional habia sido o no influenciada por el director del
evento, quien se habia encargado de la seleccion de artis-
tas internacionales. Lo que si estd claro, es que las criticas

4 Miguel Gonzélez, “Escindalo araiz dela Bienal”, Vanguardia Dominical
(Bucaramanga, junio de 1972): 9.

15 “Polémica sobre la Bienal: los artistas opinan”, s.p.
16 Thid.

17 Citado en Gabriel Villa Villa, “Hoy se inaugura la 11 Bienal de arte Col-
tejer”, s.f., archivo Bienales Coltejer, Museo de Antioquia, s.p.
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frente a las selecciones de los artistas participantes pusie-
ron de manifiesto que algunas obras fueron rechazadas de
laseleccién oficial por presentar contenidos desaprobados
por el director del evento o por las directivas de la com-
paififa, como ocurrié en el caso Géngora. La controversia
sobre las denuncias de censura llevd incluso a la renuncia
de importantes organizadores de la bienal como Samuel
Vizquez luego de la edicién de 1970.18

Ahorabien, no todos los comentarios negativos se refe-
rian a problemas en la gestién de esos eventos. Muchas de
las criticas se enfocaban en cuestionar la pertinencia del
formato de exhibicién bienal y sus consecuencias positi-
vas para el mundo del arte regional o internacional, que fue
comun en varias de esas instituciones a nivel internacional.

Ya hemos visto que a partir de 1968 las bienales de
Venecia y Sio Paulo fueron objeto de criticas que cues-
tionaban principalmente el papel de esas instituciones en
los conflictos sociales y politicos por los que atravesaba
el mundo en esos afios. De igual manera, los comentarios
que recibid la Bienal de Coltejer, sobre todo en su edicién
de 1972, estaban en sintonia con aquellos expresados por
los criticos de arte y artistas que generaron el boicot en las
bienales internacionales.

Y es que luego de un auge internacional en la creacién de
bienales de arte a mediados del siglo xx, y de su hegemonia

18 Entrevista citada con el autor. Vizquez fue reemplazado por el arquitecto
Oscar Mejia Escobar, profesor egresado de la Universidad Pontificia Bolivariana
y quién habia desempefiado el cargo de decano de Arte de Decorado en dicha
universidad. “111 Bienal de Arte de Coltejer”, s.p.
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como institucién privilegiada parala circulacién y promo-
cién de arte contemporaneo en el mundo, los afios sesenta
y setenta fueron testigos de la desaparicion de muchos de
esos eventos en diversas latitudes, incluso luego de pocos
afios de vigencia, como ocurrid, entre otras, con las biena-
les de Quito, Lima o Cérdoba (Argentina). Cabe aclarar
que no todas las bienales que desaparecieron por esos afios
lo hicieron debido a las criticas y al cuestionamiento sobre
su papel en el sistema de las artes, mds bien respondieron
a coyunturas particulares en cada caso. Aclarar esas dife-
rencias puede, no obstante, darnos una perspectiva mas
amplia sobre el destino que tuvo en el continente ameri-
cano el formato de bienal para muestras de arte interna-
cional. En este sentido, Maria Amalia Garcia ha propuesto
que laarticulacién comparativa entre esas diferentes plata-
formas de exhibicién y sus motivos de desaparicion o crisis
pueden permitirnos establecer vinculos entre los distintos
relatos modernizadores de las distintas historias del arte
nacionales.!

Por ejemplo, al igual que la de Coltejer, la Bienal de Cor-
dobaen Argentina tuvo solo tres ediciones, entre 1962 y 1966.
Esas bienales, que habian sido conocidas por Estrada segun
demuestra la presencia de los catdlogos en su archivo per-
sonal, fueron realizadas por las Industrias Kaiser Argentina
(1kA), una filial en ese pais de la multinacional estadounidense
dedicadaala produccién automotriz, con la ayuda de capita-
les provenientes del Estado argentino.

19 Maria Amalia Garcia, “Hacia una historia del arte regional. Reflexiones en
torno al comparativismo para el estudio de procesos culturales en Sudamérica”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 38, n.° 109 (2016): 40-41.
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Las Bienales de Kaiser, como también se las llamé, se
llevaron a cabo en un ambiente de optimismo sobre los
poderes de transformacidn del arte en la sociedad, donde
este se pensaba como parte fundamental del motor del
progreso cultural. Al igual que ocurrié con Coltejer, la
intencién de los empresarios en promover dichos even-
tos respondia a intereses publicitarios y de prestigio para
la compaiiia, pero transmitidos al publico a través de un
discurso filantrépico y desinteresado que proponia el arte
como principal actividad espiritual y de desarrollo e inte-
gracion social.

No obstante, como ha demostrado Maria Cristina
Rocca, los eventos patrocinados por Kaiser funcionaron
como parte de un proyecto de politica exterior estado-
unidense, que tuvo la difusién y promocién de la cultura
como mecanismo para contrarrestar el avance del comu-
nismo y para afianzar el prestigio del sistema capitalista
entre los sectores de la intelectualidad latinoamericana.?
Seguin afirmé la autora:

Industrias Kaiser Argentina resulté un eslabén eficiente
dela politica exterior norteamericana. Logré ser visua-
lizada como agente de vanguardia social modernizador
y capaz de prometer progreso. Junto con otras grandes
empresas de la épocaen América Latina, 1ka desarrolld
el industrialismo como ideologia y como estilo y esto

incidi6 en el imaginario modernista de la época.?!

2 Rocca, Arte, modernizacion y Guerra Fria, 321.
2 Tbid., 332.
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En ese sentido, Kaiser, a diferencia de Coltejer, habia
ligado su trabajo en la promocidn y el mecenazgo cultural
de manera explicita y directa al proyecto politico e ideo-
16gico estadounidense, que se desarrollaba en el marco
de la Guerra Fria y como estrategia para contrarrestar el
avance del comunismo en el continente. En ambos casos, sin
embargo, el formato de exhibicién bienal y el mecenazgo
de la industria privada que permiti6 la realizacién de esas
muestras, estaba reafirmando las posibilidades sociales y
culturales del desarrollo econémico que traia el sistema de
produccién e industrializacion capitalista.

Cuando el escenario politico y social en el que se impul-
saron los eventos de Kaiser cambid, principalmente a partir
de los golpes de Estado al Gobierno de Argentina y de los
cambios en las politicas internacionales de Estados Unidos,
se gener6 la pérdida del optimismo en el desarrollo eco-
némico de la regién. Fue asi como, en 1967, Kaiser vendi6
sus acciones en Argentina y se fue de ese pais dando por
terminado también su proyecto de financiacién y apoyo a
las artes y la cultura.

Volviendo alas bienales de Coltejer, hemos visto que los
eventos contaron con la financiacién y la organizacion total
de una compania del sector privado de la ciudad de Medellin.
Por ese motivo, resulta evidente que los capitales conlos que
contaron los organizadores estaban condicionados al estado
financiero de la companiay alas decisiones que tomaran sus
directivos sobre el modo en el que estos se empleaban.

En ese caso, la pérdida del optimismo sobre el papel del
desarrollo econémico e industrial en el campo cultural se
materializ6 en diversas criticas direccionadas a cuestionar
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la naturaleza de esa institucién como mecanismo de
mercantilizacién de la produccidn cultural. Asilo expresd,
por ejemplo, Marta Traba, cuando en 1970 afirmé que ese
tipo de exhibiciones eran una “superestructura artistica
que distorsionalalabor del artista”, obligdndolo a trabajar
para insertarse en los medios de circulacion del mercado
capitalista.?? Asimismo, el peridédico El Tiempo publicé en
1972 una nota que reafirmaba las criticas al cardcter capi-
talista del evento como principal motivo de abstencién de
muchos de los artistas reconocidos en el campo local:

Las voces de protesta no son siempre las mismas.
Algunos comunicados hablan de “manipulacién
dentro de un sistema dirigido por la oligarquia para
dividir a los artistas y desfigurar los problemas de
sus paises y el arte”. Se habla de una “Bienal capita-
lista” con dineros obtenidos de la plusvalia obrera,
que predica “un arte sin fronteras, universal y si-
tuado en el terreno de nadie”, al margen de las con-
tradicciones sociales. Se denuncia el arte “reducido
al nivel de mercancia” o hecho al gusto de las élites
dominantes que “estimula la competencia que sirve

al sistema opresor”.?

Sin importar que fueran comentarios referidos a la
organizacion de la muestra o a su cardcter mercantilista,

22 Traba, “La segunda Bienal: gufa para incrédulos”, 4.

2 “Arte de masas o acontecimiento capitalista”, Lecturas Dominicales de El
Tiempo (Bogotd, 7 de mayo de 1972).
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las criticas a la institucién que se registraron en medios
locales, regionales e internacionales no pasaron desaper-
cibidos para Estrada ni para los miembros de la compaiifa
encargados de aceptar los presupuestos de la bienal. En
una entrevista realizada por Félix Angel en 2005, Estrada
resté importancia al impacto negativo que tuvo la prensa
con sus comentarios criticos hacia la bienal, calificindolos
de “hechos anecdéticos”.?* Esos comentarios de la prensa,
que eran en definitiva producto de su gestién como direc-
tor de la bienal o del papel de los comitentes, no tuvieron,
segun afirmd, efecto alguno sobre la decision de Coltejer
de no darle continuidad al patrocinio; segtn él, los moti-
vos fueron principalmente econémicos, referidos al estado
financiero de los mecenas de la muestra.

Contrariando esas afirmaciones, Samuel Vizquez for-
mulé afios después la idea de que la empresa auspiciante
no supo manejar la controversia que causaron las criticas
a la bienal como institucién: “Coltejer sinti6 lastimada su
imagen con las criticas a la tercera bienal y pensé que ellas
iban a influir en las ventas de sus telas”.?> Los beneficios
en términos publicitarios que obtuvo Coltejer, debido ala
mencidn que se hacia de la compaiifa y de su gestion cuando
se hablaba de la exhibicién, se volvieron sobre si mismos
en el momento en que el evento comenzd a ser cuestionado
desde su naturaleza o desde su gestion.

A pesar de lo anterior, lo cierto es que esas criticas a
la gestién y al patrocinio de Coltejer se presentaron en un
momento de crisis para la industria textil regional, lo que

2 Leonel Estrada, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 39.

» Samuel Vizquez, citado en ibid., 282.
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hizo que las directivas de la compaiiia reevaluaran la deci-
sién de invertir tanto dinero en un evento de esa magnitud,
como veremos a continuacion.

Dependencia con el sector economico

En 1974 Rodrigo Uribe Echavarria, quién habia demostrado
un particular interés en el mecenazgo de las artes y la cultura
durante su presidencia en Coltejer, renuncid ala compaiia para
dedicarse alavida politica. Ademds de las criticas ala labor de
laindustria privada en la financiacién de la cultura que hemos
visto, el optimismo en el desarrollo econémico y la confianza
en el impacto que tendria este en otros dmbitos de la sociedad
pareci6 perderse luego de la renuncia de su director.

Uribe Echavarria fue reemplazado por Guillermo Lon-
dofio Mejia, quien dirigié la compaiia durante un periodo
de crisis para la industria textil internacional generada por
un marcado decrecimiento de las exportaciones, por el incre-
mento del contrabando en el mercado local y por la libe-
racion de las importaciones impulsadas por los gobiernos
nacionales. Los cambios en el panorama econémico de la
industria textil fueron determinantes, segtin afirmé Leonel
Estrada en una entrevista realizada por Félix Angel en 2005,
para la desaparicion de la bienal:

El doctor Guillermo Londofio recibid la empresa en
ese momento dificil de la economia nacional lo cual
afectaba las finanzas de Coltejer y también afectaba
a los accionistas. Fue necesario rebajar el dividendo

de las acciones y eso cayé muy mal entre muchos de
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ellos que vivian pricticamente de esas entradas. Se hizo
evidente un cambio de mentalidad a nivel de liderazgo,
debido probablemente a factores econémicos exter-
nos, que se manifest6 en una nueva actitud en cuanto
alaforma de proyectar la imagen de la compaiifa. La
Bienal era un evento que exigia inversién econémica.
Se hablé de convertir la bienal en trienal, y hasta se
alcanzé a elaborar un afiche anunciindola, disefiado
por Edgar Negret, pero eventualmente la empresa

decidi6 suprimir el patrocinio.?

La enorme inversién que conllevaba la realizacion de
la Bienal de Coltejer parecia desproporcionada en el nuevo
contexto de la economia local. La suspension del patrocinio
por parte de Coltejer ocurri6, como mencionaba Estrada,
de forma paulatina. Al verse en riesgo la realizacion de la
cuarta edicion de 1974, se propuso desde la organizacién que
se realizara una trienal. La primera edicién de las Trienales
de Arte de Medellin se realizaria entre el 7 de mayo y el 20
de junio de 1975, y contaria también con la financiacién de
Coltejer.”” El objetivo de esa edicidn, segtin decidid la Junta
Asesora Nacional conformada para su gestion —también
encabezada por Leonel Estrada— era que fuese un evento
didéctico, informativo y educativo, en continuacién con las
bienales anteriores. Se podrian apreciar en esa muestrala mas
heterogénea coleccion de arte contemporaneo, desde el “arte

2 Leonel Estrada, citado en ibid., 38-39.

7 “Trienal de Coltejer: bases”, s.d., en archivo Leonel Estrada, seccién
Bienales Coltejer.
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primitivo hasta las Gltimas experiencias del arte tecnologi-
c0”.28 Segtin podia leerse en las bases del evento:

Como verdadera muestra de arte de nuestra época, la
Trienal estard abierta a todas las tendencias artisticas
vigentes y buscard fomentar especialmente aquellas ex-
presiones que entrafien un aporte creativo nuevo al len-

guaje plastico, y den una mejor imagen del continente.?’

Elproyecto delatrienal ibaa concebirse como un “museo
dindmico” que permitiese entablar un didlogo directo entre
los artistas y el ptiblico, mediante la exhibicién de una colec-
cién “viva y actual”, al mismo tiempo que se entablaria un
dialogo con obras consolidadas, mediante la exposicion de
muestras retrospectivas. Los organizadores esperaban invi-
tar a cerca de ciento treinta artistas de veintisiete paises de
América, y diez artistas europeos; se realizarfa, al igual que
la bienal de 1972, como una muestra sin certamen competi-
tivo, sin premios ni menciones, y sin representacion de paises.

No obstante, el proyecto de realizacion de la trienal fue
cancelado definitivamente por Coltejer en 1975 y los orga-
nizadores tuvieron que esperar nueve afios desde la tltima
edicién para poder materializar una nueva, que se conocié
con el nombre de 1v Bienal de Arte de Medellin.

Segin pensamos, la cancelacién definitiva de las bienales
de Coltejer, mis que el producto de la coyuntura econémica

2 Leonel Estrada, “En preparacién la trienal de arte de Medellin Colombia”
(agosto de 1974), 1, archivo Leonel Estrada, seccién Bienales Coltejer.

» “Trienal de Coltejer: bases”, s.d.
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del sector de la produccion textil, fue el resultado de la total
dependencia del evento de la financiacién de la compafifa aus-
piciante. Durante sus tres ediciones, las bienales no lograron
consolidar una autonomia en su gestién, debido en parte a la
gratuidad del evento y a la exclusividad de la financiacién de
Coltejer. Dicha dependencia se veia acrecentada, en el caso
de Medellin, por la carencia de una institucionalidad del arte
que pudiese enfrentar los problemas financieros de la com-
pafifa auspiciante de una manera autosuficiente y auténoma.

Hacia finales de la década de 1960 no existian en Mede-
llin muchas instituciones dedicadas a la exhibicién y pro-
mocién del arte moderno y del arte contemporaneo. Uno
de los pocos espacios que realizaba exhibiciones de arte
contemporaneo era el Club de Profesionales de la ciudad,
que, como hemos visto, albergé algunas de las muestras
realizadas por Leonel Estrada antes de las bienales de Col-
tejer. Segtin él mismo afirmd, “el Club de Profesionales era
practicamente, en ese entonces, el tinico lugar en Medellin
donde se podia ver arte contemporaneo. El apoyo que el
Club le dio al arte fue extraordinario, cubria los costos de
cada exposicidn, catdlogos e invitaciones”.*® No obstante,
las exhibiciones realizadas por el club eran en su mayoria
de caricter privado, es decir, que solo podian asistir los
miembros del club, y no contaba con la financiacién sufi-
ciente para funcionar como un espacio auténomo de pro-
mocién y circulacién de las artes.

Las salas de la Galeria Sintéticos, las del National City
Bank, ladelaSociedad Colombiana de Arquitectos, la galeria
del Instituto Cultural Colombo-Aleman y los corredores del

% Leonel Estrada, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 36.
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Colombo Americano, eran otros espacios donde se presen-
taban muestras esporadicas de arte, aunque en algunos casos
eran de tipo comercial 0 no se constituian como instituciones
del arte auténomas.’!

De mayor cardcter institucional eran la sala Rendén y
la sala de Artistas Antioquefios, ambas del Museo de Zea.
Esa institucion funcionaba como organismo semioficial,
con contribuciones econémicas del municipio, del depar-
tamento y del Gobierno nacional, aunque las colecciones
eran, en su mayoria, propiedad de la Sociedad de Mejoras
Publicas de Medellin. Durante los afos sesenta el museo
realizaba el Salén de Ceramistas y el Salon de Acuarelistas,
pero suactividad regular no se concentraba en la promocién
y la difusién de las artes. De hecho, segtin afirmé su direc-
tora, el Museo de Zea funcionaba por esos afios mds bien
como un “depésito de cosas que habia que cuidar, y de tanto
en tanto, como un lugar para presentar peliculas del Centro
Colombo Americano”. Era, continuaba su directora, unains-
titucién sin ninguna credibilidad ni protagonismo dentro de
la vida artistica de la ciudad.*? En una nota publicada en el
diario El Colombiano del 9 de noviembre de 1969, Gilberto
Castafio denunciabalas malas condiciones de exposicién que
tenia la sala Rend6én del Museo de Zea, que por entonces era
la mds importante de la ciudad:

31 “Salas de exposicion en Medellin”, Boletin Claroscuro, n.° 19 (Medellin,
marzo de 1970): s.p.

32 Teresita Pefia, directora del Museo de Zea entre 1969 y 1977. Citada en
Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 136.

310



FepERICO ARDILA GARCES

Parece increible que una muestra de cuadros artisticos
se mezcle con pupitres, sillas y otros implementos, que
le restan elegancia, sobriedad y la amplitud necesaria
que debe tener una sala de exposiciones, para que cum-
pla con su objetivo. Medellin necesita urgentemente
una sala de verdad. Damos traslado de esta inquietud

al recién creado Instituto de la Cultura.®

Ademds de marcar las dificultades técnicas y espaciales
de las salas de exhibicién, el articulo daba cuenta de los pro-
blemas por los que atravesaban los artistas, sobre todo los de
menor trayectoria, al realizar una muestra en esa institucion:
falta de gestién por parte del museo, carencia de un sistema de
comunicacion para la promocién de los eventos, poca infor-
macién sobre el artista y las obras presentadas a los visitan-
tes y, por supuesto, las conocidas dificultades para que una
obra de lenguajes no tradicionales cuente con un lugar en el
sistema de circulacion y difusion.

Queda claro, entonces, que el Museo de Zea no con-
taba con el aparato organizacional ni financiero para conti-
nuar con una muestra de arte de tipo internacional como las
Bienales de Arte de Coltejer, luego de que la compaiifa sus-
pendiera la financiacion. El poco interés mostrado por los
organismos oficiales locales para financiar ese tipo de even-
tos harfa necesario que, para su continuidad, fuese necesa-
rio la agrupacién de miltiples miembros del sector privado

33 Gilberto Castafio, “Panorama de artes y letras. Hace falta una sala de
exposiciones”, El Colombiano Dominical (Medellin, 9 de noviembre de 1969): s.p.
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que se materializaria enla cuarta edicién delabienal en 1981,
como veremos mas adelante.

Para concluir, al igual que lo ocurrido con las bienales
de Kaiser en Argentina y su relacién estrecha con los inte-
reses del sector politico internacional, la dependencia de
las bienales de Coltejer con el sector econémico terminé
afectando su permanencia temporal. La relacién de Colte-
jer con su bienal de arte se vio deteriorada por los cambios
en el escenario social, principalmente las coyunturas eco-
némicas, que hacian dificil la financiacién de un evento de
esa magnitud. Sin duda, las criticas a la gestién y a la orga-
nizacién del evento funcionaron como disparadores de la
decision de cancelar de manera definitiva la financiacién
a mediados de la década de 1970, gracias a la mala imagen
que esas criticas generaban en el nombre de la compaiia
ligada al evento. No obstante, la dependencia de esa insti-
tucién con el sector econémico de la produccién privada
dificulté que la bienal pudiese salir bien librada de esas
coyunturas y constituirse como una entidad auténoma de
promocién cultural.

De esa manera, como ha afirmado Rocca sobre el caso
delaBienal de Kaiser, el destino de esas instituciones ejem-
plifica las “dudas en torno a los limites y la autonomia del
campo artistico en nuestros paises latinoamericanos”.*
Podria afirmarse, en ese sentido, que la construccién de una
institucionalidad para el arte moderno regional se desarro-
116, al menos en ciudades como Cérdoba o Medellin, sobre
el terreno de una autonomia porosa o, para el caso de esta

3* Rocca, Arte, modernizacion y Guerra Fria, 330.
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ultima ciudad, una autonomia inexistente frente a los inte-
reses del sector econémico que permitieron la realizacién
de eventos como unas bienales de arte.

Repercusiones de las tres bienales de Coltejer

en el campo local de las artes

En 1985 Leonel Estrada fue invitado a la Bienal de Venecia
a presentar una ponencia sobre la realizacién y los alcances
de los eventos realizados décadas antes en Medellin bajo su
direccién.® En el texto presentado, Estrada argumentaba
que la creatividad erala base fundamental de la culturay que
esta debia ser el objetivo que motivara la realizacion de exhi-
biciones de arte. Segtin afirmaba, al servir de catalizadoras
dela creatividad y de la innovacidn, las bienales promueven
la creacion y el desarrollo de otros espacios que refuerzan la
institucionalidad de la cultura. En esa linea, Estrada remar-
caba que, gracias a las bienales de Coltejer, se logré crear en
Medellin el Museo de Arte Moderno y se remodel6 el Museo
dela Ciudad, o Museo de Zea, que pasé a llamarse Museo de
Antioquia.*® A continuacién intentaremos dilucidar la rela-
cién que tuvo la realizacién de las bienales de Coltejer con
las transformaciones de esas y de otras instituciones de arte
mencionadas por Estrada en su conferencia de 1985, que
actualmente se han consolidado como las més relevantes en
el campo local.

3 Estrada, “Ponencia en la Bienal de Venecia™.

% Tbid., 2
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El Museo de Zea, fundado en 1881 como homenaje a
Francisco Antonio Zea y consolidado como museo artis-
tico a mediados del siglo xx, tuvo durante la década de
1970 importantes transformaciones, entre las que se des-
taca su cambio de nombre a Museo de Antioquia, como
se le conoce actualmente. La transformacién que tuvo el
Museo de Zea por esos afios se llevd a cabo luego de la rea-
lizaci6n de las bienales de Coltejer y posteriormente del
Salén de Arte Joven que comenzé en el museo en octubre
de 1970. Su directora por esos afios, Maria Teresa Pefa,
afirmé que la realizacion de ese salon fue una respuesta a
la realidad que existia fuera del museo, como las bienales
de Coltejer, que daba cuenta de las necesidades y las trans-
formaciones culturales por las que atravesaba la ciudad.’”
Segtin expresd, el Salon de Arte Joven logrd consolidar la
imagen del museo en la ciudad, abriendo un vinculo entre
el publico y esa institucidn al estimular la participacion de
artistas jovenes locales que no habian tenido la oportuni-
dad de confrontar su trabajo con el ptblico de la ciudad.
Asimismo, esos eventos, cuya ultima edicién fue el x Sal6n
de 1979, impulsaron una mayor profesionalizacién dentro
de la administracién del Museo de Zea como institucién
cultural de relevancia para el campo local: el salén, afirmé su
directora, “permitid sistematizar y profesionalizar ciertas
operaciones, por ejemplo, el registro de las obras que entra-
ban transitoriamente [...], permiti6 reformular los meca-

nismos administrativos y definir nuevas metas”.

%7 Teresita Pefia, citada en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 137.

38 Tbid.
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Paralaediciénde 1973, es decir el tercer salon, la exposi-
cién contd con el apoyo de Coltejer, logrando con esaayuda
incrementar el nimero de expositores a ciento ochenta y
cinco, el més alto de la década.® A partir de esa experiencia,
y de otras como la publicacién por esos afios del Boletin Cla-
roscuro, especializado en cubrir novedades de artes plticas
en la ciudad, el Museo de Zea comenzé el proceso de trans-
formacién que atravesé la década de 1970 hasta constituirse
enlainstituciéon museistica mas importante del campo local.

Los salones de Arte Joven del Museo de Zea no fueron
las Gnicas exposiciones de ese tipo realizadas en Medellin
siguiendo el impulso de las bienales. Ya hemos visto que
en el mismo afio de la primera bienal, en 1968, Coltejer aus-
picié otro evento artistico en la Universidad de Antioquia,
conocido como el 1 Salén Colombiano de Artistas Jéve-
nes, que conté con la participacién de seiscientas obras.
Esos salones fueron transformados en los Abriles Artisticos
en su edicién de 1972, como un preludio a la tercera edi-
ci6n de la Bienal de Coltejer. Se realizaron en el museo de
esa universidad con la direccidn del profesor Carlos Mejia
Mesa y llegaron a tener, para 1977 en su dltima edicién, la
participacidén de trescientas cincuenta obras de ciento
noventa artistas nacionales y extranjeros.*

Ademis de esos espacios de circulacién parala produc-
cién de artistas jovenes y emergentes de la ciudad que se
crearon con el objeto de complementar o emular la inicia-
tiva de las bienales de Coltejer, una de las repercusiones mds

3 Uribe Pereira, “La gestién cultural en la ciudad postbienal, 1972-1981.
Aprendizajes y nuevas actitudes”, 72.

 Ibid., 74-75.
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relevantes que tuvieron esos eventos fue sin duda la inter-
nacionalizacién de la producciénlocal. Algunos artistas de
Medellin, gracias a su participacién en el evento, pudieron
mostrar sus obras a agentes internacionales del campo artis-
tico, lo que contribuyé a un conocimiento més amplio de su
produccién. Dora Ramirez, por ejemplo, afirmé que luego
de participar enla tercera edicion de la bienal, pudo mostrar
sus obras en una exhibicién individual enla Organizacién de
los Estados Americanos en Washington, por invitacién
directa de José Gomez Sicre, director de la Unidad de Artes
Visuales de esa organizacién.*! Sicre habia visitado la casa
delaartista durante su visita a la tercera bienal, que por esos
afos se constituyd en un punto de encuentro de personalida-
des del mundo del arte del campo local, y gener6 de manera
personal y directa una invitacién para exhibir su trabajo en
la institucién mencionada.®?

Asimismo, durante la década de 1970 se realizaron
importantes exhibiciones de artistas de Medellin en la capi-
tal del pafs, muchos de los cuales habian participado de la
tercera bienal. Cabe destacar las muestras Once Artistas
Antioquefios de 1975, organizada por Eduardo Serrano y
curada por Oscar Jaramillo y Juan Camilo Uribe, presen-
tada en los museos de Arte Moderno de Bogota, Barran-
quilla, Cali y Medellin, también organizada por Serrano.*

# Dora Ramirez, citada en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 51.

#2 Sobre laimportancia de esa institucién como promotora de la carrera interna-
cional de artistas latinoamericanos, véase Claire E. Fox, Arte panamericano. Politicas
culturales y Guerra fria (Santiago de Chile: Ediciones Metales Pesados, 2016), 28.

 Los once artistas eran: Félix Angel, Rodrigo Callejas, John Castles, Oscar
Jaramillo, Alvaro Marin, Humberto Pérez, Dora Ramirez, Javier Restrepo, Juan
Camilo Uribe, Marta Elena Vélez y Hugo Zapata.
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La llegada de obras internacionales tuvo también una
importante significacion en la produccién de artistas loca-
les que no habian tenido la oportunidad viajar al exterior.
Muchos de esos artistas locales tenian un conocimiento
precario de la produccidn internacional, que se recibia gra-
cias a las publicaciones y reproducciones de revistas que
circulaban por la ciudad. El acercamiento a las obras en su
materialidad sin duda tuvo una influencia sobre la percep-
ci6n que los artistas tenian de las técnicas y las formas con-
temporaneas, que terminé afectando su manerade ver y de
entender el arte. Asflo expresé el pintor y grabador Alvaro
Marin, quien trabajé como asistente de Carlos Rojas en el
montaje de la segunda bienal: “Por primera vez puede ver,
tocar y vivir el arte contemporaneo. Cada caja que abria-
mos era una sorpresa. Pude percatarme de las técnicas que
los artistas utilizaban, técnicas que hasta el momento solo
habiamos apreciado reproducidas en revistas”.* La percep-
ciénde las obras en reproducciones de revistas, como Studio
International, no solo cumplia un papel informativo, sino
que era utilizado por muchos artistas locales como ejerci-
cio de aprendizaje por medio de la copia. De esa manera,
al observar las obras en vivo gracias a la circulacién que
puso en marcha las bienales de Coltejer, los artistas pudie-
ron comprobar que la materialidad de las piezas, en aspec-
tos como su acabado, por ejemplo, diferia mucho de las
reproducciones antes utilizadas.

Ademis de la posibilidad de percibir de cerca la pro-

duccién de arte internacional sin tener viajar, la propuesta

# Alvaro Marin, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 189.
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didéctica y educativa de la Bienal de Coltejer tuvo un
importante impacto sobre algunos artistas del imbito local.
Durante las décadas de 1960 y 1970, la formacién artistica
de la ciudad estaba ligada, principalmente, a dos institu-
ciones: el Instituto de Bellas Artes, fundado en 1910, y el
Instituto de Artes Pldsticas adjunto a la Universidad de
Antioquia, fundado en 1965. Ambas instituciones ofrecian
formacidn técnica, inspirada en las academias de arte tradi-
cionales, y centradas en la formacién de artistas a partir de
los pardmetros estilisticos del arte figurativo o nacionalista.
Gracias al intercambio de conocimiento sobre tendencias
y teorias artisticas propiciado por las bienales, un grupo de
artistas jovenes encontrd esas instituciones de formacién
en las artes como espacios obsoletos que no respondian a
sus nuevas inquietudes y expectativas.®

Latrasformacién se vio materializada en la realizacién de
multiples eventos educativos, como charlas y conferencias,
pero sobre todo enlafundacién de la primera carrera profe-
sional de artes, la cual se dicté en la Universidad Nacional de
Colombia, sede Medellin, y en la que participaron Anibal
Gil, Javier Restrepo, Luis Fernando Valencia, John Cas-
tles, Marta Elena Vélez y Hugo Zapata.* Este tltimo ejer-

# Ramirez, Debates criticos en los umbrales del arte contemporaneo, 197-
198. Para una historia de las relaciones entre la Universidad de Antioquia y la
educacién artistica y cultural, véase Carlos Arturo Ferndndez, “Arte y Universi-
dad”, en Revista Universidad de Antioguia, n.° 273 (Medellin, julio-septiembre
de 2003): 54-65 y del mismo autor La cultura y el arte dan vida a la Universidad
de Antioquia. Episodios de la relacion de la universidad con el arte y la cultura
(Medellin, Universidad de Antioquia, 2013).

% Un listado de algunas de las conferencias realizadas en el periodo pos-
bienales puede consultarse en Uribe Pereira, “La gestién cultural en la ciudad
postbienal, 1972-1981. Aprendizajes y nuevas actitudes”, 76.
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ci6 como director de la carrera, desde su fundacién en 1976,
que tuvo como objetivo llenar un vacio en la educacién artis-
tica que existia en la formacién superior de las universida-
des locales.

Segin afirmé Zapata, la motivacién parala creacién de
ese programa académico fueron los cambios sociales ocu-
rridos por esos afios en América Latina, sobre los que pudo
informarse en la Bienal de Coltejer y en las conferencias
que en ella se realizaron:

Las bienales de arte pusieron de manifiesto la nece-
sidad de ponerse al dia en muchos de esos cambios.
[...] Entendi que habia analfabetos en el arte y que era
posible aprender c6digos que estaban fundamentados
en el andlisis de la experiencia visual, y mejor todavia,

que dichos cédigos no rechazaban la emocion.*

Ademis de la formacidn de artistas, la posibilidad de
que estos vendieran su obra en el mercado local fue funda-
mental para consolidar un campo para el arte moderno en
la ciudad. Las bienales de Coltejer fueron, en ese sentido,
importantes promotoras del mercado del arte, sobre todo en
lo relativo ala creacidn de galerias en la ciudad, entre las que
podemos mencionar la galeria El Parque (1974), La Oficina
(1972), Arkas (1973) y Partes (1977).*8 No obstante, al igual
que las bienales, el auge y el optimismo del mercado del arte

¥ Hugo Zapata, citado en [\ngel, Nosotros, vosotros, ellos, 173.

# Uribe Pereira, “La gestién cultural en la ciudad postbienal, 1972-1981.
Aprendizajes y nuevas actitudes”, 82-90.
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tampoco tuvieron continuidad en el tiempo, en parte debido
a la dificultad de consolidar un mercado de demanda local
y por el auge del narcotréifico en las décadas siguientes. La
galeria El Parque, fundada por Anibal Vallejo, y la galeria
ElRetablo, de Mary de Llano, por ejemplo, ademds de otras
creadas antes de la realizacién de las bienales, como Con-
temporaneo o Picasso, desaparecieron o cambiaron su razén
social al comercializar otros productos.*’

La desaparicién de las bienales de Coltejer, y el vacio
que generd entre lajoven generacion de artistas, que encon-
traron en ella un espacio de formacidn, divulgacién y des-
empefio profesional, también incidi6 en la fundacién de
nuevas instituciones. Tal fue el caso del Museo de Arte
Moderno de Medellin, que abrid sus puertas en 1981, en
un contexto de revitalizacidn de las instituciones de pro-
mocién del arte moderno en la ciudad, como veremos a
continuacion.

1981: la 1v Bienal, el MAMM y el Cologuio

de Arte No-Objetual

La1v Bienal de 1981 fue financiada por un grupo de compaiiias
locales como Suramericana de Seguros, la Cimara de Comer-
cio de Medellin, Fabricato, el Banco Comercial Antioquefioy
la Compania Colombiana de Tabaco, S.A. Por ese motivo, el
nombre del evento cambié al mis genérico de Bienal de Arte
de Medellin donde, a pesar de continuar la tradicién de los
eventos anteriores, no hacia referencia a una compafifa como
mecenas especifico. El evento tuvo como director, de nuevo,

4 Anibal Vallejo, citado en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 156.
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a Leonel Estrada y como asesor a Jorge Molina M. El grupo
de gestores que participaron en la organizacién fundaron en
1980 la Corporacién Bienal de Arte de Medellin, que estuvo
dirigida por Oscar Mejia.

La 1v Bienal de Arte de Medellin se inauguré el 15 de
mayo y estuvo abierta durante cincuenta dias en el Palacio
de Exposiciones de Medellin. Conté con la participacién de
doscientos veinte artistas de treinta y siete paises, que expu-
sieron alrededor de quinientas obras entre pinturas, instala-
ciones y propuestas conceptuales.’® Entre otras actividades
complementarias se realizaron mesas redondas, conferencias
y SIMpOsIOS.

Segtin declaraciones de Estrada, la cuarta bienal fue un
evento pensado y organizado para la gente y no paralos cri-
ticos de arte o especialistas, con lo cual el ptblico objetivo
y la linea didactica del evento intentaban continuar los de
las tres versiones de las bienales de Coltejer.’! Segtin afirmd,
su motivacion fue presentar de forma didactica un pano-
rama del arte contemporaneo, que incluyese sus tendencias
y problemas en la presentacion mds amplia y heterogénea
de obras posible.>

A pesar del caricter popular y no especializado que sele
dio al evento, segtin declaraba Estrada, en el marco de la exhi-
bicién se realizé el Primer Encuentro Internacional de Cri-
ticos de Arte, organizado de forma conjunta con el Instituto

50 Ramirez, Debates criticos en los umbrales del arte contempordneo, 33.

51 Marfa Cristina Arango de Tobdn, “La de Medellin serd la mejor bienal del
mundo”, Las Bienales de Medellin, una ventana abierta, s.p.

52 Citado en VV. AA., Leonel Estrada vy la gestion del arte moderno en
Antioquia, 136-137.
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de Integracién Cultural Quirama y el apoyo de la Asocia-
cién Internacional de Criticos de Arte. En ese seminario de
dos dias participaron Pierre Restany, Jasia Reichardt, Marta
Traba, Francisco Gil Tovar, Fermin Fevre, Miguel Gonzilez,
Germén Rubiano, Jorge Romero Brest y Galaor Carbonell.

La 1v Bienal fue la dltima vez que Estrada participd
como organizador y director de eventos de exhibicién bie-
nales en la ciudad de Medellin. El 13 de agosto de 1981,
Estrada present6 su renuncia ante la junta directiva de la
Corporacién Bienal de Arte, aunque continud afios des-
pués prestando su asesoria para la realizacién de eventos
posteriores. En su carta de renuncia, Estrada afirmé sobre
la 1v Bienal:

Tuvimos, durante cincuenta dias, un museo tem-
poral que dio ocasién de mirar al vivo la realidad
del arte actual y concluir sobre la pluralidad de ex-
presiones que en este momento coexisten. Pudimos
constatar que la belleza ya no es el tinico patrén de
apreciacién y que en cambio la originalidad es el
leitmotiv del arte de nuestra época. Una bienal he-
terogénea y abierta, como la que acaba de concluir
nos ha mostrado que vale la pena arriesgar a quedarnos
perplejos ante lo pasado. Este enfoque suscité comen-
tarios favorables de la critica e hizo que los medios
de comunicacion ladestacaran y equipararan con las de

mayor prestigio.”

5 Leonel Estrada, “Carta de renuncia a la Corporacién Bienal de Arte”
(Medellin, agosto 13 de 1981), 1, archivo Leonel Estrada.
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Siguiendo el camino abierto por las bienales de Coltejer,
también con el apoyo econémico de empresarios antioque-
fios y con la gestion de un grupo de artistas locales, en 1978
se fund6 el Museo de Arte Moderno de Medellin (MamMm),
que abrié las puertas al piblico con una sede propia en
1980.>* Laidea de crear un museo de arte fue propuesta por
el arquitecto Alberto Sierra, que llevaba desarrollando un
trabajo en el mercado del arte local en su galerfa La Ofi-
cina, creada gracias a la motivacién que habia generado en
él su experiencia con las bienales de Coltejer.*® El museo,
c6mo ha expuesto Imelda Ramirez, fue creado tomando la
influencia de las bienales como parte de un “pasado mitico™.
Con el MAMM se pretendia dar continuidad al impulso del
mecenazgo privado en la financiacién de instituciones cul-
turales mediante la formacién del pablico y la circulacién
de informacién y la promocion del arte contemporineo:

Las bienales de Coltejer fueron, pues, la base de los
ideales que fundamentaron el proyecto del nuevo
museo, pues operaron como un pasado mitico que se
pretendia ‘reeditar’ y en torno al cual se aglutiné un
grupo amplio de personas [...]. De igual modo, las
Bienales también representaron unos ideales proyec-

tados como componente utépico, el cual sirvié como

> Restrepo Santamaria, Empresariado antioquerio y sociedad, 1940-2004,
131. Para una historia del Museo de Arte Moderno de Medellin, véase Viviana
Palacio y Jorge Lopera, Museo de Arte Moderno de Medellin: breve historia
(Medellin: Mesa Estandar, 2016).

% Ramirez, Debates criticos en los umbrales del arte contempordneo, 159.
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‘marco ideolégico’ de orientacidn para las actividades

de la nueva institucién.>®

De esa manera, el nuevo museo se pensé como una
institucion centrada en la pedagogia, que recogia las pro-
puestas planteadas por Leonel Estrada sobre la bienal de
arte. De hecho, el mismo Estrada fue llamado como asesor
por los organizadores de la nueva institucién. Su influen-
ciano solo se vio en los lineamientos didicticos del museo,
sino también en su interés por la orientacidén a exhibicio-
nes temporales mas que a la constitucién de una coleccién
patrimonial permanente.

En el marco de la inauguracién del MmamMm en 1981 se
llevé a cabo el Coloquio y Muestra Latinoamericana de
Arte No-Objetual y Arte Urbano. Segin ha propuesto
Imelda Ramirez, ese evento y la inauguracién del museo
presentaron una mirada opuesta del arte internacional y
latinoamericano que aquella presentada por la v Bienal de
Medellin, que se realizaba de manera contemporéinea. El
coloquio, que cont6 con la direccién del investigador Juan
Acha y de Alberto Sierra, tenia como objetivo presentar
un mapa de la vanguardia en América Latina; en él partici-
paron Rita Eder, Jorge Glusberg, Néstor Garcia Canclini,
Eduardo Serrano, Alvaro Barrios, entre otros. Por su parte,
la Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual conté
con la participacion de cuarenta y ocho artistas que pre-
sentaron videos, acciones, performances, carteles e insta-
laciones, entre otras propuestas de vanguardia.

5% Tbid., 212-213.
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La realizacién conjunta de ambas exposiciones como
evento inaugural del MaAMM dieron cuenta de una reactivacion
del campo artistico del arte moderno y contemporaneo en la
ciudad, luego de nueve afios de ausencia de bienales de Col-
tejer. No obstante, segiin Imelda Ramirez, la coincidenciade
esos eventos generd una “polarizacién” que marc6 un punto
de inflexién entre el arte moderno y el arte contemporéneo.
Para Ramirez, mientras en la bienal se exponiala modernidad
institucionalizaday caracterizada por defender una autono-
mia de los lenguajes del arte, en la muestra organizada por el
MAMM se proponia, por el contrario, una subversién de esa
autonomia, borrando las diferencias entre el arte y la vida al
introducir elementos del disefio y de la cultura popular y de
masas, mas cercana a la vanguardia posmoderna.’’

La v Bienal de Arte de Medellin presentaba, segin
la autora, una suerte de “vuelta al orden” que se puso de
manifiesto en la predileccién por obras pictéricas, muchas
de las cuales recuperaban las poéticas de la neofiguraciéon
y el expresionismo en auge durante los afios ochenta en el
contexto internacional. Por su parte, las obras presenta-
das en el Coloquio de Arte No-Objetual se centraron en
el anilisis de las formas mds recientes de experimentacién
en la concepcidn dela obra de arte y su lugar en el arte lati-
noamericano.”® Con la idea de los “no-objetualismos” se
pretendia, como ha expuesto Ramirez, poner en crisis la
idea tradicional y modernista de la obra de arte y el mito

57 Rita Eder, “Presentacién”, en Ramirez, Debates criticos en los umbrales
del arte contempordaneo, 15.

58 Ramirez, Debates criticos en los umbrales del arte contempordneo, 35.
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del artista, para incorporar “otras formas creativas, el tra-
bajo colectivo y la experimentacién” y su integracién con
la vida cotidiana.”?

A pesar del caricter antiinstitucional con el que se ha
caracterizado el Coloquio de Arte No-Objetual, cabe des-
tacar que el nuevo museo de arte moderno, y los eventos
realizados para su inauguracion, eran en si mismos institu-
ciones del arte al igual que la1v Bienal, en la medida en que
todos ellos eran organismos estructurados y diferenciados,
cuyo objetivo era la promocién y circulacién de valores
artisticos con relativa autonomia sobre la vida cotidiana.
Asimismo, muchos de los artistas participantes presenta-
ron sus propuestas en la bienal y en el coloquio de forma
simultinea. De esa manera, la coincidencia entre ambos
eventos no se referfa solo a su caricter institucional, sino
también a los lenguajes estéticos que ponian en circula-
ci6n, a pesar del hecho de que el coloquio se enfocara en un
tipo particular de poéticas mientras la bienal pretendia una
mirada més heterogénea.

La artista argentina Marta Minujin, por ejemplo, con
sus obras La quema de Gardel y De Amaru a Barthes, una
accion de ilusoriedad metafisica inauguré la Bienal de Arte de
Medellin y la Muestra de Arte No-Objetual, respectivamente.
Enambos casos, la propuesta de Minujin consistié en accio-
nes donde, en la primera, se quemé una figura de catorce
metros de alto de Carlos Gardel; mientras que en la segunda
realizé una representacion teatral en la plaza de toros La
Macarena que incluy6 el “secuestro” en helicoptero de
algunos criticos de arte presentes. Por su parte, la artista e

% Tbid., 38.
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investigadora Nelly Richards participé de la bienal como
artista y del coloquio como ponente con la conferencia
“Cuerpo y paisaje como escena critica”; Alvaro Barrios
exhibi6 unas obras conceptuales en la bienal de las series
tituladas Las obras de arte malas son muy buenasy Elmuseo
Duchamp de arte maloy presenté en el coloquio la ponen-
cia “Sinopsis del No-Objetualismo en la obra de Marcel
Duchamp”; mientras que Eduardo Serrano, que también
participé en el coloquio como ponente, fue el encargado
del montaje de la 1v Bienal.*°

Por lo anterior, la idea de una “polarizacién” entre
ambas instituciones solo correspondia, al parecer, al plano
discursivo de algunos criticos de arte como Juan Acha o
Marta Traba que exponian y defendian posiciones diver-
gentes frente al arte, y no tanto al caricter ideoldgico de la
organizacién de ambos eventos, a su intencién de refor-
zar o subvertir la autonomia del arte (ya que ambos se
realizaron dentro de instituciones del arte), o a las imége-
nes que estos pusieron en circulacién, como lo demuestra
la participacién de varios artistas en las dos muestras de
manera simultdnea.®! No obstante, podemos afirmar que
ambos eventos de 1981, y los debates que se generaron en
sus encuentros académicos, marcaron un punto de reacti-
vacion del campo del arte moderno y contemporianeo sin

% Las ponencias y la lista de artistas participantes en el coloquio pueden
consultarse en Memorias del Primer Cologuio Latinoamericano sobre Arte
No-Objetual y Arte Urbano, comp. por Alberto Sierra Maya (Medellin: Fondo
Editorial Museo de Antioquia, 2011).

¢! Sobre la postura tedrica presentada en ambos eventos por esos criticos de arte
y los debates que ambos generaron sobre la vanguardia artistica en América Latina,
véase Ramirez, Debates criticos en los umbrales del arte contempordneo, 46-67.
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paragdn en el dmbito local luego de la desaparicion de las
bienales de Coltejer en 1972.

Conservacion y difusion de la coleccion Coltejer

en el Museo de Antioquia

El122 de octubre de 2014 las bienales de arte de Coltejer rea-
parecieron en el contexto del arte de la ciudad de Medellin
gracias alainauguracion de lasalanombrada 68,70, 72. Bie-
nales de Arte Coltejer en la Casa del Encuentro del Museo de
Antioquia. Ese espacio, que se ubica en un edificio aledafio a
lasede principal del museo, cuenta con treinta y nueve obras,
ordenadas de forma cronolégica con la curaduria de Nydia
Gutiérrez, entre las que encuentran algunas ganadoras de
premios o menciones de las tres primeras bienales de Col-
tejer, junto con otras compradas por esa compaiifa durante
los afios en que tuvo activo su programa de adquisicion de
obras de arte.

Labase curatorial de la sala se tomé de la exposicion del
mismo nombre realizada también en el Museo de Antio-
quiaentre 2012y 2013. No obstante, aquella primera exhi-
bicién inclufa, ademds de las obras, una exposicién de la
documentacion referente a las bienales (catdlogos, folletos,
piezas publicitarias, textos criticos y testimonios de los
organizadores), que ponia de manifiesto el impacto medid-
tico y critico de los eventos en el contexto nacional e inter-
nacional. Dicho acervo documental no ha sido incluido en
la sala permanente inaugurada un afio después, como tam-
poco fue incluida la obra ganadora del primer premio de la
1 Bienal Iberoamericana de Pintura de Coltejer del artista
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Luis Caballero, que se encuentra exhibida en otra sala del
edificio principal del Museo de Antioquia.

Segtin se expresa en el texto curatorial que presenta la
muestra, la curaduria de la sala permanente pretende exponer
lavariedad técnica y temdtica de las obras participantes en las
bienales de Coltejer, y que determinaron la “transicién entre
el costumbrismo y lamodernidad” en el sistema de las artes
local.®? De esa manera, el relato curatorial perpettia un dis-
curso constante en la historiografia del arte local, que ha
tomado como génesis de la modernidad artistica local las
bienales de Coltejer, y que caracteriza el periodo anterior
a esos eventos como “costumbrista”.

La exhibicién cuenta con obras que ensefian las experi-
mentaciones con la formay la materia pictdrica que propo-
niala pintura del informalismo de artistas como Fernandez
Muro (Disparo en la espalda), o de Sarah Grillo (El cum-
pleanios de Matusalén); obras que trabajan los efectos de
la percepcidn del arte Sptico como es el caso de las piezas
de Luis Tomasello (Atmdsfera cromoplastica No. 229) y
Rogelio Polesello (Dioxazine); hasta pinturas de la nueva
figuracién o del arte pop de los artistas Fred Hausman
(Festival de la vida) y Fernando Grillon (Banda de usureros
devorados por panteras negras), todas realizadas durante
los afios cercanos ala realizacién de las bienales de Coltejer
(entre 1967 y1972). No obstante, ademds de las menciona-
das, la muestra incluye otras piezas adquiridas por Colte-
jer en esos afios que no participaron en el evento pero que,

62 http://www.museodeantioquia.co/exposicion/bienales-de-arte-de-col-
tejer/ Recuperado el 20 de septiembre de 2017.
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segun se expresa en el relato curatorial, dejan ver la hetero-
geneidad temadtica y técnica que abrieron esos eventos en
el campo local. A pesar de lo anterior, han sido excluidas
instalaciones, performances y otro tipo de acciones que,
al no ser adquiridas por la compaiifa, no hacen parte de su
coleccién privada.

La sala 68, 70, 72. Bienales de Arte Coltejer intenta
materializar, al menos de manera tangencial, el propdsito
de Estrada y de Uribe Echavarria de darle circulacién a la
coleccion de Coltejer en el marco de un espacio museistico.
En 1971, Leonel Estrada y Rodrigo Uribe Echavarria mani-
festaron ptiblicamente el propésito de construir una institu-
cién museistica permanente que albergara la coleccion de la
compaiifa. A partir de la decisidn de abolir los premios en
la tercera edicién de la bienal, se anuncié en diarios locales
que el objetivo de Coltejer era la realizacion de un “Museo
dearte del siglo xx” que estaria compuesto, entre otras obras,
por las adquiridas en las bienales.®® Dicho museo seria lle-
vado a cabo una vez terminada la construccién de la torre
Coltejer y contaria con las casi sesenta y cinco piezas que
conformaban, para ese entonces, la coleccidn privada de la
compaiifa. El museo, que nunca llegé a construirse, tenia
por objeto dejar a la ciudad un testimonio de lo que se rea-
lizaba en el plano artistico en aquellos afios, y muestra de los
esfuerzos llevados a cabo por los mecenas de las bienales.*

Creemos que, mds que una recuperacion expositiva de
las bienales de arte de Coltejer como acontecimiento cultural

63 Juan ]J. Garcia Posada, “Museo de arte del siglo xx donara Coltejer a
Medellin”, EI Colombiano (Medellin, 7 de abril de 1971): s.p.

¢ “Dos palabras”, El Diario (Medellin, 2 de junio de 1971): s.p.
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y artistico de relevancia para la historia del arte local
—que den cuenta de la heterogeneidad y complejidad
de poéticas que esos eventos presentaron, de su impacto
en la sociedad de Medellin, y de su caricter diddctico— la
sala se ha configurado como un espacio de exhibicién del
papel de mecenas llevado a cabo por la industria privada
en el contexto local. Esa interpretacién puede argumen-
tarse por el hecho de que en la sala estén exhibidas piezas
que no hicieron parte de las bienales de Coltejer, pero si
de la coleccion de la compaiia, y por la decision de que
se presente en un espacio diferenciado —no solo en una
sala privada sino en un edificio anexo—, donde no dialo-
gan con otras obras del museo y de la historia del arte local.
A pesar de eso, la sala muestra el trabajo cultural desarrollado
por Coltejer como mecenas del arte moderno en Medellin
a través de sus bienales de arte, al mismo tiempo que le da
visibilidad a unas poéticas que fueron fundamentales para
la conformacién de unos ideales de distincién de un grupo
de empresarios locales.
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Epilogo

La funcién de las instituciones de promocidn artistica no
solo es sociabilizar los cambios estéticos que conciben y
materializan los artistas de manera personal e incluso de
formafortuita e imprevisible, sino que son ellas mismas fun-
damentales en la produccién del valor de la obra de arte.! En
muchos casos, esas instituciones responden a intereses espe-
cificos de los grupos sociales que, mediante la financiacién o
el manejo de dichas instituciones, impulsan la circulacién y
distribucién de determinados bienes culturales en momen-
tos especificos de una sociedad. Los intereses que mueven
a esos agentes son, de esa manera, estadios determinantes
en la formacién del valor y del sentido de las obras de arte.
Eso explica la centralidad que ha tenido en nuestro trabajo la
investigacion de las illusio (los intereses sociales, intenciones
y logicas especificas) que motivaron la formacién de esas
instituciones artisticas en sus comitentes, en detrimento de lo
que Pierre Bourdieu ha llamado “la ideologia carismética de
lacreacién”, es decir, la centralidad investigativa en el produc-
tor aparente de las obras, a saber, los artistas.?

! Bourdieu, Las reglas del arte, 339.

2 “Laideologia carismaética de la creacién —explica Bourdieu— constituye,
sin duda, el obsticulo principal para una ciencia rigurosa de la produccién del
valor de los bienes culturales”. Ibid., 253.
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Siguiendo esa propuesta metodolégica, hemos logrado
determinar que los comitentes de las bienales de Colte-
jer, miembros de la burguesia de Medellin, respondieron
a un contexto social que les permitié impulsar unos valo-
res culturales con los que se identificaban y que intenta-
ron implantar en el grueso de la poblacién de la ciudad.
Al destinar una parte considerable de los dividendos de su
compaiiia a la promocién y difusién de valores artisticos,
los directivos de Coltejer estaban llenando un vacio dejado
por los organismos estatales, que presentaron de manera
contundente y sistemdtica un desinterés o una desatencion
en la financiacién de instituciones culturales locales. De
esa manera, el papel del Estado permiti6 que intereses pri-
vados captaran la labor de financiacién y promocién de la
actividad cultural, aprovechada por los industriales locales
para utilizar la cultura como mecanismo de expansién de
determinados valores culturales y sociales.

Bourdieu ha afirmado que los discursos sobre las obras
de arte no pueden considerarse como un mero aditivo, des-
tinado a facilitar su comprensién, sino que deben enten-
derse como un “momento en la produccién de la obra, de
su sentido y de su valor”.®> Al analizar los discursos del
comitente y del director de la bienal, Rodrigo Uribe Echa-
varria y Leonel Estrada, hemos podido constatar que para
esas élites industriales, la modernidad en las artes era una
manifestacion del progreso y la civilizacion de la socie-
dad, producto del desarrollo econémico e industrial que
esos grupos promovian. Esta percepcién de la modernidad
artistica permite comprender la génesis de la idea de que la

3 Ibid., 258.
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ausencia de esas manifestaciones en una sociedad da cuenta
desuestadode “atraso”y “provincialismo”. De esa manera,
esos agentes, al adentrarse en el campo cultural mediante
la creacién de exhibiciones internacionales, se propusieron
generar un internacionalismo y un cosmopolitismo en las
artes mediante la promocién de la modernidad artistica
internacional. Asi, el modernismo fue utilizado como una
herramienta de diferenciacién respecto de los valores cul-
turales que identificaban a otro sector de la poblacién de
origen rural y campesino.

Si, siguiendo a Angel Monlled, aceptamos que la pro-
mocién del arte hay que entenderla como una forma de
dominacién simbélica, podemos afirmar que el mecenazgo
de Coltejer —con sus bienales, pero también con otros
proyectos— buscé reproducir lalégica de las clases socia-
les industriales en el imaginario social de la ciudad por
medio de estrategias educativas y de divulgacién cultural:
“Con este intento de familiarizar las clases medias con los
paradigmas perceptivos de la élite econémica y social, se
busca la universalizacién de la cultura del referido grupo y
la reproduccién de sus propios valores; es decir, la simple
penetracién ideolégica”.* En este sentido, con las image-
nes presentadas por la Bienal de Coltejer, pero sobre todo
con el importante proyecto didactico y masivo del evento,
se intentaron instaurar y expandir en el resto de la ciudad
los valores culturales de la modernidad artistica, con los
que las élites que los promovian se identificaban.

* Monlle6 y Galcera, “Sociologia del nuevo mecenazgo y patrocinio del
arte”, 760.
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El imaginario paternalista que caracterizé a las élites
industriales antioquefias hizo que estos agentes presenta-
ran su proyecto institucional como promovido por intereses
altruistas, filantrépicos y sin dirigismos para con la comu-
nidad local. No obstante, su trabajo con la financiacién de
las bienales se constituyé en uno de los mis ambiciosos pro-
yectos de “mercadeo”, con los que la compaiiia hizo uso del
arte con fines publicitarios y mercantiles, al mismo tiempo
que permitid a sus gestores construir una reputacion para
posicionarse, atin més, dentro del campo cultural y social.

Por tal motivo, es de destacar que la promocién y la crea-
ci6én de una “conciencia cultural” por parte de una empresa
privada, enfocada antes en la produccién y distribucion de
mercancias de consumo, conlleva peligrosos riesgos para la
cultura.’ Los mecanismos de difusion del evento y de las poé-
ticas que en él se presentaron, al recuperar estrategias de mer-
cadeo propias del sistema capitalista, reforzaron una idea del
arte y la cultura como bienes de consumo. En ese sentido, la
importancia dada a los nimeros para justificar la realizacion
del evento y su significacién local y regional (cantidad de
asistentes, numero de artistas y obras presentadas, presencia
del evento en medios periodisticos, etcétera) reforzabalaideade
bienal como una empresa de especticulos, cuyos beneficios
para la cultura y para la compaiifa auspiciante podian ser
cuantificados y medidos. Esa perspectiva no pasé inadvertida
por los criticos, entre los que se encontraron muchos artistas
de prestigio nacional e internacional, que con su decisién de

5 Juan José Garcia Posada, “Dice Gémez Sicre: hay exceso de filosofia barata
en la critica de arte”, en: VV. AA., Leonel Estrada y la gestion del arte moderno
en Antioquia, 129.
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no participar en la edicién de 1972 afectaron la continuidad
institucional del evento.

Ademds de dilucidar las illusio de los agentes que de
manera especifica desarrollaron las bienales de Coltejer, ha
sido determinante en esta investigaciéon dar cuenta de las
diversas motivaciones e implicaciones sociales, politicas,
econdmicas y estéticas que ese mecenazgo ha tenido sobre
el contexto cultural local y regional. En este sentido, ha sido
una importante motivacién de este trabajo la inclusién de
ideas, discursos o intereses de agentes que participaron en
esos eventos, y por consiguiente en la consolidacién de las
poéticas de la modernidad artistica local, que no hacian
parte del mundo del arte. Esa perspectiva de multiples ejes
nos ha permitido concluir que, a diferencia de lo que ha
propuesto la historia del arte regional, los discursos de la
critica del arte son insuficientes para evidenciar los meca-
nismos en los que se ha configurado un sistema de las artes
como el nuestro, con una autonomia relativa en construc-
cién. De esa manera, hemos podido comprobar que los
intereses politicos y econdmicos que impulsan y coartan
el desarrollo de iniciativas en el campo artistico no siempre
son representados ni expresados en los discursos estéticos,
sobre todo aquellos que exponen agentes que defienden
una autonomia absoluta del arte, como los criticos del arte.

En esa linea, la investigacion ha develado una serie de
conflictos dentro de lainstitucién sobre cuestiones externas
al mundo del arte, por ejemplo la toma de posicién frente
a problematicas sociales y politicas posteriores a Mayo del
68, la imagen comercial de la compaiifa auspiciante, el uso
de los dividendos de esa compaiiia frente a los intereses de
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los accionistas o la inclusién en el evento de determinadas
manifestaciones culturales, que exceden aspectos inheren-
tes a la autonomia que la modernidad artistica pretendia
consolidar sobre su propio campo.

No obstante, Paul O’Neill ha destacado que las bie-
nales en general, ademds de reflejar la diversidad de préc-
ticas artisticas globales o regionales, han contribuido a la
legitimacion de formas y modelos de arte y de exhibicién
dentro de la industria cultural global y, por lo mismo, a
la construccidn del campo artistico tanto a nivel regional
como transnacional.® En este sentido, la Bienal de Coltejer
se constituyé en una zona de contactos transamericanos,
en un espacio de encuentro, de debate y de interaccién de
artistas, criticos, gestores culturales y periodistas que cons-
truyeron, a través de esos eventos, una red cultural trans-
nacional que ayudé a consolidar una especificidad dentro
de su propio campo de accién.

La realizacién del evento en una ciudad que hasta
entonces se encontraba fuera del mapa del arte contempo-
rdneo internacional, contribuy6 a una descentralizacién
de los sistemas de promocién y difusién con respecto a la
capital del pais, al mismo tiempo que funcioné para refor-
zar la institucionalidad de un arte que hasta ese momento
no tenia espacios ni formas de exhibicién relevantes den-
tro de la sociedad de Medellin. Asi, las bienales de Colte-
jer permitieron una reorganizacién y una diversificacién
del campo artistico colombiano, permitiendo que nuevos
agentes se afianzaran en dicho campo, como fue el caso de
Uribe Echavarria y de Estrada.

¢ O'Neill, The culture of curating and the curating of culture(s), 6.
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La ubicacién de Medellin en el sistema de arte con-
temporaneo internacional no hubiese sido posible sin la
correspondiente circulacién de las imdgenes y discursos que
caracterizaban la produccién del arte hegeménico extran-
jero. En ese sentido, las obras escogidas por los jurados de
seleccidn, en cabeza del director del evento, y su interés por
presentar una exhibicién heterogénea, que incluyese todas
las propuestas y lenguajes caracteristicos de las poéticas con-
tempordaneas del arte internacional, asi como la invitacién al
evento de prominentes pensadores y defensores de esas poé-
ticas, hizo posible el éxito de la institucién en términos de
posicionamiento en el campo artistico regional.

No obstante, a pesar de la multiplicidad y heteroge-
neidad de propuestas artisticas presentadas en las tres edi-
ciones de las bienales de Coltejer que nos han ocupado, la
adjudicacién de premios y la preminencia de determina-
das poéticas ha permitido corroborar que el modelo que
seintentd legitimar fue el de una modernidad artistica cen-
trada en la experimentacién de los aspectos formales de la
obra de arte, como aquellas presentadas por el arte cinético
y 6ptico o por la pintura de la neofiguracién expresionista.
Dichas poéticas fueron exhibidas como ajenas a los con-
flictos sociales que ponian en riesgo el statu quo de las €li-
tes industriales regionales y a las ideas impulsadas por los
movimientos sociales y estudiantiles de la izquierda poli-
tica. Asi, la supuesta neutralidad y autonomia de la moder-
nidad artistica que se presentd en las bienales de Coltejer
dio cuenta de un impulso por despolitizar las artes y por
presentar una modernidad como parte de la ficcién de una
sociedad sin fisuras ni conflictos sociales.
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A pesar de la heterogeneidad de la muestra, la moderni-
dad artistica que se intentd consolidar en Medellin, gracias
a la gestion de las bienales de Coltejer, significé la pérdida
de participacidn y espacios de visibilidad para otros acto-
res y para otras propuestas. Las obras de pintura de tipo
nacionalista o expresionista de Pedro Nel Gémez y sus
seguidores, o las manifestaciones de arte popular como la
cerdmica, quedaron por fuera tanto de los espacios de visi-
bilidad como del relato mismo de la modernidad artistica
local que se intent6 promover desde la Bienal de Coltejer.
Sobre este tltimo caso, cabe destacar que después de un
importante protagonismo durante las décadas de 1950 y
1960 en los medios de difusién artisticos —como lo com-
prueban los multiples salones realizados en la ciudad —, la
cerdmica parece desaparecer paulatinamente como técnica
y como lenguaje relevante en la cultura de Medellin. Ese
proceso de desaparicion de los espacios de circulacion y de
los discursos sobre el arte coincide conla consolidacion del
arte moderno en la década posterior, producto del efecto
delas bienales, quedando esta relegada a una manifestacién
“puramente decorativa”.’

En este sentido, hemos comprobado que la Bienal de
Coltejer propicié la consolidacién de un escenario de lucha
por espacios de visibilidad dentro del mundo del arte, que
tuvo como consecuencia més visible la aparicién de deba-
tes con los que se intentaban legitimar los nuevos valores

7 Lainvestigacidn sobre laimportancia de la cerdmica en el campo local antes
y después de la consolidacién del arte moderno estd atin por hacerse y se escapa
alos alcances de este trabajo. Cf. Gutiérrez Gémez, Uribe Pereira y Rodriguez
S., Gestores 'y eventos del arte moderno en Antioguia, 1949-1981, 20.
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culturales o aquellos que vieron en riesgo sus espacios de
circulaciéon. De esa manera, la bienal funcioné como un
lugar privilegiado dentro del campo artistico local al servir,
siguiendo a Bourdieu, como “sede de luchas entre osten-
taciones de poder” y de relaciones de fuerza entre agentes
del campo cultural.® Dichos debates permitieron conso-
lidar la autonomia relativa de ese campo, lo que tuvo efec-
tos visibles en la institucionalidad del arte y la cultura local
como lo comprueban los multiples proyectos realizados en
aflos posteriores, tanto en aspectos institucionales como
en la produccién artistica local.

Hemos visto que las bienales de Coltejer funcionaron
como percutores de multiples intentos por consolidar una
institucionalidad del arte moderno y un interés por la peda-
gogia cultural y artistica, en dmbitos distintos a los tradiciona-
les. Asimismo, la participacién en los eventos de numerosos
artistas nacionales, asi como de otros agentes del campo artis-
tico internacional, permitié que se modificaran en el contexto
local unos imaginarios sobre la profesion artistica y el estatus
social y profesional de las personas que decidian dedicarse a
esa actividad. Algunos de los efectos a corto plazo més rele-
vantes de ese proceso de profesionalizacion de las artes en el
contexto local, promovidos por las bienales de Coltejer, fue-
ron el surgimiento de una nueva generacion de artistas, mds
heterogénea y numerosa, que impulsaron en el campo local
el interés por la produccién de arte moderno y contempori-
neo, segtin los pardmetros internacionales. Por otro lado, el
interés de muchos de esos artistas por crear nuevos espacios
de discusidn, de aprendizaje y de circulacidn, devino en el

8 Bourdieu, Las reglas del arte, 320.
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reforzamiento de la institucionalidad artistica y cultural en
la ciudad de Medellin.

La cancelacién definitiva del evento, con tan solo tres
ediciones, debido a la cancelacién de la financiacién por
parte de Coltejer muestra que la autonomia relativa del
campo cultural implica que también ese campo es relativa-
mente dependiente de lo econémico y lo politico.” De esa
manera, aunque las decisiones tomadas dentro del campo
cultural (por ejemplo, en la adjudicacion de premios o en
la invitacién de determinados artistas a un evento como la
Bienal de Coltejer) puedan parecer libres de las imposi-
ciones y exigencias externas, la produccién cultural estd
sometida, como afirma Bourdieu, a “las necesidades de los
campos englobantes, la del beneficio econémico o politi-
co”.1° En esa linea, el andlisis de lo ocurrido después de las
tres primeras bienales de Coltejer nos permitié esclarecer
las formas en las que determinados agentes o instituciones
han luchado por construir esa autonomia relativa del campo
cultural mediante la creacién de estrategias que emulen la
experiencia primigenia de las bienales, pero sin las restric-
ciones que el campo econdémico impuso sobre ellas.

A pesar de las importantes repercusiones que esos even-
tos tuvieron en el campo cultural de la ciudad de Medellin,
como el intento de consolidar su autonomia, para muchos
agentes locales la cancelacidn y posterior desaparicion de
la bienal signific6 un triunfo de “provincialismo” en su
sociedad, que fue incapaz de perpetuar y de apropiar los
valores culturales de la modernidad:

° Ibid., 213.
10 1bid., 321.
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Elpublico no alcanzé a madurar con tan solo tres bie-
nales. El medio se estrech6 de nuevo y comenzamos a
vivir localmente algo que antes no se sentia pero que
si existia en Bogotd, y era el sistema de “roscas” y
amiguismos para favorecer a este o aquel artista, inde-
pendiente de su talento o contribucién. Pasamos de un
medio muy parroquial, anacrénico, pero hasta cierto
punto de vista sano y con poca malicia, a otro com-
pletamente prostituido por intereses personalistas,

ansias de protagonismo y ambiciones econémicas.!!

Otros artistas entrevistados al respecto por Félix Angel,
como Marta Elena Vélez o Alvaro Marin, compartian la
misma opinién. Vélez remarcé que, al terminarse las biena-
les de Coltejer, el contexto local perdié su tinica conexién
con el arte internacional y la ciudad volvié a encerrarse en
sus valores de antafio.!? Por su parte, Marin afirmé que “las
tres bienales realizadas no alcanzaron a crear una infraes-
tructura con la solidez que permitiera a la sociedad antio-
quefia renovar una mentalidad que, en general, seguia
aferrada a patrones muy rigidos”.!* Para estos artistas, el
proyecto de las bienales de Coltejer, a pesar de significar un
esfuerzo sin precedentes de instaurar el internacionalismo
y el cosmopolitismo en el campo artistico local y regional,
tuvo resultados fallidos.

1 Dora Ramirez, citada en Angel, Nosotros, vosotros, ellos, 52.
12 Marta Elena Vélez, citada en ibid., 97.
13 Alvaro Marin, citado en ibid., 190.
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Esperamos que esta investigacion haya contribuido a
esclarecer cémo fueron tejidas las tramas del modernismo
en el caso de una ciudad como Medellin, y sobre todo a
entender que, mds que el resultado de una “evolucién inevi-
table”, como se ha afirmado repetidamente en algunos dis-
cursos de la critica y la historia del arte nacional, el arte
moderno en el contexto local fue una construccién moti-
vada por unos intereses de clase especificos con los que,
por medio de multiples discontinuidades y luchas de poder,
se intentaron instaurar unos valores culturales, hasta ese
momento desconocidos por el grueso de la poblacién local.
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Esta obra aborda el proyecto cultural y artistico mas ambicioso
desarrollado en Medellin por una empresa privada durante
el siglo xx: las tres bienales de arte que Coltejer financi6 y
gestion6 entre 1968 y 1972. En estas exposiciones de arte
moderno y contemporaneo confluyeron debates y conflictos
en torno al control del capital cultural en el contexto del
arte regional. El analisis de las formas que adoptaron estos
proyectos de exhibicion, las motivaciones que los impulsaron,
asi como las condiciones y estrategias que se llevaron a cabo
desde las perspectivas teérico-metodolégicas de la [lamada
historia social del arte, logran develar las relaciones entre el
desarrollo econémico, politico y social en el ambito cultural
tanto a nivel local como transnacional. De esa manera, se
consigue demostrar que las bienales de arte Coltejer fueron
fundamentales en la consolidaciéon de la historia del arte
colombiano.
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