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INTRODUCCION

Esta investigacion responde dos cuestionamientos historiograficos reciprocamente
relacionados: en qué consiste la historicidad de la critica de arte en Colombia entre 1886 y
1922 y como las exposiciones de arte revelan esta historicidad. Estos cuestionamientos
implican una redefinicion de critica de arte en términos, tanto del objeto de estudio, como de
las perspectivas de analisis. Mediante cinco exposiciones de arte, entre 1886 y 1922, se
revelan los respectivos estados, no solo del campo artistico, sino del campo de la critica de
arte. Estas cinco exposiciones son consideradas como eventos'y como indicios de la
historicidad de esta ultima, cuya especificidad se define en cada momento como la relacion

reciproca entre los discursos, las funciones sociales y los contextos socioculturales.

Ante la imposibilidad de una definicidn tedrica sobre la critica de arte, se propone una
nocion ampliada de la misma que permita reconocer su historicidad intrinseca, y que sirve
de hipdtesis de investigacion: la critica de arte es un discurso publico sobre algun aspecto
del mundo del arte con una funcion social especifica relativa a un momento sociocultural

dado®. De esta concepcion ampliada se derivan varios aspectos. Primero, no existe una

' En la historiografia positivista del siglo XIX, el evento o acontecimiento se concibe como los hechos observables y significativos de una
sociedad, cuya forma debe ser dada por el historiador, a partir de las fuentes como “realmente ocurri¢”. El conjunto de estos hechos
constituye, por si mismo la historia, y el historiador revela la supuesta coherencia y causalidad de los mismos. A partir de década del
treinta del siglo XX con la Escuela de los Annales, se caracterizé el evento desde la singularidad, contingencia, aleatoriedad y desviacion
oponiéndose a toda forma de generalizacion y sistematizacién, es decir, a toda teorizacién. De otra parte, la repeticion de un hecho
implica no solo que ha dejado de ser evento, sino que hace parte de una continuidad y que ha entrado a formar parte de una racionalidad.
Asi las cosas, son las relaciones de larga duracion las que permiten organizar las relaciones sociales y entender los respectivos
fendomenos captando las légicas estructurantes, estableciendo los mecanismos de produccion, reproduccion y control social, y descifrando
las estructuras econdmicas, institucionales y sociales que forman los sistemas globales. Por el contrario, las relaciones de corta duracion
son efimeras, superficiales y, supuestamente, sin consecuencias sociales importantes. Hacia la década del setenta del siglo XX, se
verificé el “retorno historiografico del evento” con un sentido opuesto al positivista de un “hecho notable, fundacional y auténomo” y
adquirid, historiograficamente, sentidos diferentes: un conjunto de sucesos significativos que cambian estructuralmente la realidad
sefialando la ruptura y/o la transformacion social; una opcién en la investigacion de descenso a los microescenarios (fenédmenos sociales
cotidianos, no “heroicos") operando en espacio-temporalidades de corta duracién; una estrategia metodoldgica de reduccién del campo de
fendomenos a investigar dirigidas tanto a precisar el objetos de estudio y agotar los niveles de realidad del mismo, como a evitar cualquier
forma de historicismo, y una “intensificacion de la temporalidad” en la que las convenciones y significaciones sociales se tornan inciertas y
contingentes, dada la imposibilidad de predecir las causalidades, como de establecer el caracter gradual de los cambios. Asimismo, el
evento se aleja de la politica como el funcionamiento de los partidos y las instituciones del poder y se identifica con lo politico como los
procesos de autoconstitucion social, la toma de decisiones mediante consenso social y el conjunto de relaciones vitales de los sujetos
sociales cotidianos. En suma, esta nueva nocién de evento se trata de una critica tanto a explicar los fendmenos sociales solo desde
causalidades econémicas, como a reducir la reproduccion social a las estructuras sociales. Es en relaciéon a esta nueva nocién que se
conciben aqui cada una de las cinco exposiciones como un evento, pues es lo que permite “hacer justicia” a las posibilidades
historiograficas de las mismas. Cfr. Ortega Martinez, Francisco A., “Acontecimiento y eventualizacién: debates historiograficos”. En: Pérez
Benavides, Amada Carolina y Hering Torres, Max (eds.), Historia cultural desde Colombia: categorias y Debates, Bogota, Universidad
Nacional de Colombia, Universidad de los Andes y Pontificia Universidad Javeriana, 2012.

? Esta formulacion esta basada en aspectos combinados de nociones, presupuestos y autores; por una parte, de autores de la teoria e
historia critica de arte como Leonello Venturi, William Alfonso Lopez Rosas, Giulio Carlo Argan y Pierre Bourdieu, y por otra parte, de
autores de teoria de la critica como Jurgen Habermas y Terry Eagleton. Del primer y segundo autor, ha resultado pertinente la nocién
ampliada de critica de arte que comparten los autores. Del tercer autor las nociones de necesidad cultural, funcién social y fenémeno
artistico. Del cuarto autor, la teoria social de la cultura como campo de produccién simbdlica en la que se incluye la critica de arte y la



definicion epistemologica sobre los fundamentos tedricos, los objetivos, los alcances y los
limites de la critica de arte que sirva de referencia constante al establecer la historicidad de
las practicas discursivas. Esta adopta variadas formas discursivas —el comentario, el
analisis, la critica literaria, la diatriba, la censura, la opinidn, la descalificacion, el regafo
autoritario, la persuasion moral, el balance de un evento y/o el discurso de inauguracion o
clausura— como adquiere diversas funciones de la critica de arte— la promocion y la
gestion cultural y artistica, la confrontacion ideoldgica, la reconfiguracion de los circuitos e
instituciones del arte, la preservacion y/o configuracion de determinada tradicion artistica y
cultural, el analisis de procesos de creacion y recepcion estética, y/o la valoracién de obras
de arte. Segundo, esta indefinicion epistemoldgica no implica desconocer la especificidad
de los contenidos estéticos de los discursos de la critica de arte en los que subyace una
especie de “teoria tacita del arte”, sin que la historicidad de la critica de arte sea reductible a
la de estos contenidos. Tercero, el discurso y la funcion social son dimensiones
estructurales tanto como el contexto sociocultural de la critica de arte, por lo que no resulta
posible omitirlos al considerar las practicas de la critica de arte. Cuarto, una vez reconocida
la naturaleza social de estos discursos y funciones resulta imposible presuponer una
neutralidad ideologica de la critica de arte, pues es resultado de necesidades
socioculturales concretas y “no desinteresadas”, y de reflexiones estéticas. Quinto, las
condiciones de legitimidad del autor para el ejercicio de la critica de arte no dependen de la
formulacion de discursos acordes con determinadas condiciones epistemoldgicas, tedricas
y/o metodoldgicas, sino de la capacidad para formular un discurso que adquiera una funcion
al responder a una necesidad social concreta. Y sexto, la diferencia entre la critica de arte y
la critica cultural se desdibuja; pues, si bien se realizan valoraciones estéticas de obras y/o
analisis de procesos de recepcion y creacion artistica, también se realizan analisis y
valoraciones que se extienden a los de la cultura en general y/o que implican la regulacion

de las relaciones entre el campo del arte y los demas campos de produccidn sociocultural.

nocion de la misma como campo de esta produccion. Del quinto autor, el funcionamiento social, el sentido politico del discurso y la nocién
de esfera publica. Y del sexto autor, el sentido y la funcién social de la critica cultural como también el caracter diletante, ecléctico,
circunstancial y no especializado de la misma. Esta combinacién de aspectos revela una “forma hibrida” que fluctia entre una critica
estética y una critica cultural en la que se busca no una definicién ortodoxa, sino una heterodoxa en la que siempre se relativiza la
autonomia de la critica de arte. La dimension estética de esta forma hibrida de critica de arte responde a la necesidad de reconocer los
contenidos estéticos inherentes a toda critica de arte, sin que ello signifique —como se demuestra lo largo de la investigacion— la
formulacién y/o aplicacién sistematica de un conjunto de conceptos, valores y presupuestos a un conjunto dado de fendmenos. Sin
embargo, si se verifica la existencia —entre 1886 y 1922— de una “teoria tacita del arte” que —por su propia naturaleza tacita— no
requeria de una formulacién sistematica, aunque conformara un conjunto de conceptos, valores y presupuestos estéticos que, siendo
invenciones culturales, se habian “naturalizado” para las élites sociales que se habian legitimado, legitimando este conjunto.



Se trata de una critica estético-cultural que, por principio, se opone a una definicion
formal, tedrica y/o metodolégica dada la diversidad, no solo de las potenciales
problematicas estéticas y/o culturales a tratar, sino de las posibles funciones que pueden
adoptar los respectivos discursos. Esta “forma hibrida” obedece no solo a la imposibilidad
de extrapolar al contexto local la critica moderna de arte proveniente de los contextos
europeos, sino al imperativo de responder a necesidades socioculturales del contexto local
diferentes a las de estos contextos. Dada la persistencia cultural de la llamada critica
moderna® de arte, se establece la relacion entre la misma y la critica ampliada de arte aqui
propuesta. Aunque la primera es, ante todo, una critica estética en el sentido de que se
concentra en la valoracion de obras de arte y en el analisis de procesos de recepcion y
creacion artisticas, la segunda incluye la primera, sumada a lo que podria llamarse
preocupaciones “propias” de una critica cultural, en el sentido de que inscribe las
problematicas del arte en el marco general de la cultura. Las afirmaciones del historiador del
arte Gabriel Giraldo Jaramillo revelan la “inercia cultural” del modelo de critica moderna de
arte hasta mas alla de la mitad del siglo XX:

Si existen razones para afirmar que ha existido arte en Colombia, no podria decirse
lo mismo de la critica de arte (...), seria aventurado decir que a tal proceso creativo ha
correspondido un paralelo desarrollo de interpretacidon, de analisis, de valoracion estética
(...) de critica artistica. (...). La critica aparece en la historia de la cultura como la
culminacion de un prolongado esfuerzo intelectual; es un analisis (...), una sintesis de los

valores estéticos para integrarlos dentro del conjunto del proceso espiritual de un pueblo

®En el contexto de la Modernidad europea del siglo XVIIl y XIX, la critca moderna de arte socioculturalmente implicé: la creacién y
formacién del publico moderno del arte y la colateral democratizacién del arte, el inicio del mercado moderno del arte, la tension entre el
juicio institucional académico propio de la historia del arte y el juicio relativamente auténomo de la critica de arte, la legitimidad del critico
no basada en el caracter profesional, sino en la capacidad del mismo para persuadir retéricamente al lector sobre la agudeza de sus
juicios; una tendencia a la valoracion mediante opiniones subjetivas distanciadas de la pretension objetivista de la verdad, la figura del
critico de arte como un mediador del gusto estético publico, las publicaciones periédicas masivas como el medio de circulacién “propio” de
la critica de arte, el dominio de un estilo de escritura “no doctrinal” distanciado del caracter generalizador de la teoria, la imposibilidad de
formular un método para juzgar criticamente los fenémenos artisticos, la ampliacion de los valores estéticos mas alla del de la belleza, la
necesidad para el critico de ampliar sus conocimientos desde lo estético y lo artistico al ambito de la cultura, una gradual identificacion de
los criticos de arte con los artistas de vanguardia del momento; la dicotomia para el critico de arte, al identificarse con la vanguardia y
distanciarse de las preferencias del publico o al identificarse con el tradicionalismo y enfrentar el riesgo de ser tildado de anacronico y
desactualizado, y la relacion entre la institucionalizacion de la vanguardia y la de la critica de arte como campo relativamente auténomo de
reflexion artistica. Obsérvese la imposibilidad de presuponer muchos de estos aspectos socioculturales de la critica moderna en el
contexto sociocultural colombiano entre 1886 y 1922, aunque también es posible reconocer otros aspectos por lo que resulta imposible
considerar absolutamente nueva la critica ampliada de arte inventada en el contexto local. Sin duda alguna, los dos referentes obligados
de la critica moderna de arte son Denis Diderot (1713-1784) y, posteriormente, Charles Baudelaire (1821-1867).



(...), pero esta sometida a una norma, a un criterio, a una calidad de la sensibilidad y de

la inteligencia®.

Mas adelante continua: “el critico de arte es el intérprete de esos signos [visuales]. (...)
Y es también el anunciador de las formas nuevas, su testigo, su cronista y su juez. Es
apenas logico que la critica solo aparezca en sociedades depuradas, como una espuma de
la civilizacién, ajena a pequefios intereses transitorios, despojada de prejuicios, atenta tan

sélo a su fin esencial (...), completar, interpretandola, la obra de arte™

, 'y finalmente
concluye, “entre nosotros la critica de arte no ha pasado de una categoria literaria menor,
sin trascendencia y sin responsabilidad (...). Se nutre de algunas docenas de lugares
comunes y de un lenguaje convencional que alude a ciertos elementos accesorios de la
obra de arte, cuando no se limita a digresiones impertinentes sobre aspectos totalmente

ajenos a ella®.

A partir de lo anterior, se derivan multiples implicaciones para la historiografia de la
critica de arte. Primero, el modelo de critica moderna de arte —unica forma verdadera de
critica de arte— no habia tenido, hasta entonces, cabida en el pais. Segundo, no habia
resultado hasta entonces posible que el critico de arte en el medio local se basara en
criterios estéticamente legitimos, al analizar y valorar los fenomenos artisticos. Tercero, no

se habia conformado una tradicién cultural sélida que permitiera tanto la insercion cultural

* Giraldo Jaramillo, Gabriel. Bibliografia del Arte en Colombia. Bogota: Editorial A.B.C, 1955, p. 7.

® Ibid., p. 9. Mas de veinte afios después de esta declaracion, la critica colombo argentina Marta Traba declaraba sobre el trabajo del
critico: “Durante largos afios en Colombia me dediqué a la primera tarea [la crénica periodistica], consciente de sus escollos y peligros,
pero convencida de que era necesaria para un pais aquejado de la falta de continuidad en el pensamiento; carente de modelos de juicio,
desorientado por textos panegiricos desmesurados, sin peso racional ni equidad critica. (....). Mi empefio en subsanar tales fallas siempre
partié de la certeza de que el arte es una expresion indispensable para que nuestras comunidades aclaren su verdadera identidad, sus
ambiciones y su destino”, y dos paginas adelante, “En el aspecto referido al destinatario de la critica no teorizo, sino que trabajo sobre la
marcha y con la realidad. Informo a un publico que carece de informacién: propongo axiologias a un publico sin puntos de referencia
culturales. (...) En el momento en que mi objetivo, reanimar un pedazo anestesiado del cuerpo social llega a cumplirse siquiera
parcialmente, creo que la tarea critica queda justificada. Se afirma en mi esta idea de la critica como servicio publico”. Traba, Marta. Mirar
en Bogota. Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1976, pp. 13-16. Multiples aspectos de la actividad critica de Traba la identifican con
la critica moderna de arte: la necesidad de criterios de juicio legitimos al valorar las obras, el supuesto de que, en general, la critica de arte
se refiere a fendmenos contemporaneos, la persistencia de una forma de critica mitificadora y mistificadora culturalmente estéril, la
necesidad de formar un publico del arte, la tarea de valorar estéticamente y culturalmente las obras como una inevitable tarea critica, el
compromiso ético del critico con el publico del arte, y la idea de que la critica cultural es parte fundamental de la critica de arte. Treinta
afos después del diagnodstico de Giraldo Jaramillo, y diez después del de Marta Traba, el historiador German Rubiano Caballero afirmo:
“Los textos de critica de arte, permiten adelantar que la historia del arte colombiano apenas se esta escribiendo. En medio de la
improvisacion y el diletantismo son muy pocos los escritos que se pueden destacar. Los aqui seleccionados son los mas serios”. Rubiano
Caballero, German. “Aproximacion a la critica de arte en Colombia”. En Historia del arte colombiano (vol. 5). Bogota: Salvat Editores
Colombiana S.A., 1986, p. 1360. Rubiano se referia a la imprecisién histérica de los textos de Gabriel Giraldo Jaramillo, Marta Traba y
Eugenio Barney Cabrera, como a que habia muy pocos textos rescatables para la historiografia de la critica de arte. Los tres autores
asumieron una actitud “vanguardista”: se descalificaba los anteriores autores para defender la posicion propia dentro del campo de la
critica y demandar una critica moderna de arte (una critica verdadera) como superacion de un estado anterior considerado como
insuficiente.

® Idem.



de nuevos fendmenos estéticos por parte del critico, como el surgimiento de criticos
modernos. Y cuarto, la critica de arte habia sido ejercida por aficionados —sin
fundamentacion intelectual—, cuya produccion discursiva no solo resultaba cuestionable
como género literario, sino que, ademas, no cumplia una funcién social significativa. No
habia existido critica de arte, es decir, critica moderna de arte, y no se podria aspirar a
escribir la historia de la critica de arte hasta que la “verdadera” reemplazara la “falsa critica”.

No se comparte aqui una concepcion teleoldgica de los procesos de la critica de arte
concebidos como unas practicas hacia una meta fija, la critica moderna de arte. Esto implica
renunciar al supuesto de que la continuidad de una narrativa —que supuestamente daria
cuenta total de estos procesos— sea el resultado del encadenamiento légico y la
inevitabilidad de los fendmenos particulares considerados mediante categorias prescriptivas
y generalizantes. Se renuncia no solo a considerar estos fenOmenos como mera prueba
experimental de estas categorias, sino a los supuestos de coherencia, l6gica, continuidad y
unidad, propios de la narrativa. Mas bien se abre la posibilidad de la incoherencia, lo ilégico,
la discontinuidad y la disgregacion, como también la de la excepcién, la ruptura, el
aislamiento, la contradiccion y la posibilidad anunciada no realizada. Se reconoce la
problematicidad intrinseca de la critica de arte, identificando lo especifico de los fenbmenos
de la critica de arte y evitando reducir los mismos a lo meramente contingente, relativo y

arbitrario.

Se plantea la historicidad de la critica de arte como la historicidad de las relaciones
reciprocas entre los discursos, las funciones y los contextos socioculturales. Un proceso de
continua reconfiguracion que no responde a las decisiones y/o motivaciones intelectuales
por parte de los criticos de arte, sino a las necesidades culturales del medio. Aunque estan
siempre presentes, estas tres variables no permanecen constantes, como tampoco el peso
relativo de cada una en los diferentes estados del campo artistico: la consideracion de los
objetos de la critica de arte —identificados con los discursos— da paso a la consideracion
de los fenémenos de la critica de arte que implican las relaciones reciprocas entre estos
discursos, los sujetos que los formularon y los que los experimentaron, las funciones

sociales que adquirieron en la circulacion social y los respectivos contextos socioculturales.



De otra parte, la nocion de discurso se entiende como el conjunto de conocimientos,
ideas, creencias, presupuestos, prejuicios, nociones, conceptos y valores construidos de
manera subjetiva —no arbitraria— por quienes ejercieron la critica de arte, sin que ello
implique la formulacion, a la manera de una teoria, de un conjunto sistematico, coherente y
unificado de conceptos, presupuestos y valores sobre el arte y la cultura. Entonces “tener un
discurso sobre el arte y la cultura” no radica en la capacidad del autor para llegar a este tipo
de formulacion, a la manera de una “reflexion desinteresada” dirigida al aumento de la
frontera del conocimiento sobre los mismos. Se trata, mas bien, de la formulacién
argumentada de opiniones, analisis y juicios de valor sobre los fenomenos artisticos y/o

culturales especificos, teniendo lugar en contextos socioculturales concretos.

La nocion de funcion se entiende como el uso concreto de algo en un contexto dado que
responde a una necesidad cultural practica y concreta. Las funciones sociales de la critica
de arte no se fijan unilateral y aisladamente desde y para ella misma, sino en relacién con
necesidades socioculturales. Si, en principio, esta funcién es un efecto social de esta
necesidad, se convierte en un efecto social una vez responde a la misma. Si bien la
influyen, las intenciones del critico de arte no pueden determinar, por si mismas, la funcion
que el discurso adquiera o no en su propia circulacién sociocultural. A manera de ejemplo,
un medio sociocultural puede revelar la falta de legitimidad social del arte, y el critico puede
orientar su produccion discursiva a enfrentar esta problematica, sin que ello signifique

garantizar el nivel de incidencia de su discurso.

Y la nocién de contexto sociocultural se entiende como la reciprocidad entre los factores
dominantes de orden politico, econdmico, social y/o cultural que, en un momento
sociocultural especifico, median —no determinan causalmente— los limites y las
posibilidades del campo tanto artistico como de la critica de arte. Esta reciprocidad
responde al hecho de que si bien lo politico, econdmico, social y/o cultural estan definidos
como campos de produccién social, también estan intersectados y mutuamente influidos. Se

reconoce tanto la permeabilidad de los limites de cada uno de estos campos, como la



necesidad de relativizar la autonomia’ de los mismos. La definicién de la autonomia del
campo artistico y del campo de la critica de arte no se entiende aqui como un proceso lineal
hacia un estado ideal del campo, sino como un proceso siempre problematico y en
construccion. Es esta eleccion de los factores dominantes y la respectiva reciprocidad lo
que permite la caracterizacion del contexto en el que operaron los fendmenos de la critica
de arte; pues, de otra manera, no resultaria caracterizable, dado que abarca la totalidad de
la realidad social. Este contexto tampoco es un “telén de fondo” delante del cual suceden,

por si solos, los fendmenos de la critica de arte, sino un elemento estructural de los mismos.

Descartada la posibilidad de un narrativa omnicomprensiva, se requiere una limitacién
espacio temporal de los fendmenos, por lo que se considera la critica de arte en Colombia
entre 1886 y 1922, mediante la delimitacion de cinco eventos que sirven de indicios o
sintomas del campo artistico y la critica de arte: la Exposicion de la Escuela de Bellas Artes
de 1886, la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1899, la Exposicion de la Fiesta de la
Instruccion Publica de 1904, la Exposicion del Centenario de 1910 y la Exposicidn de
Pintura Francesa Moderna de 1922. El establecimiento de la especificidad de cada una de
estas exposiciones, como de las respectivas practicas discursivas de la critica de arte,
constituyen el contenido de cada uno de los cinco capitulos de esta investigacion. No
obstante, la historicidad de este periodo no se reduce a que el inicio y el fin del mismo
coincidan, respectivamente, con la primera y la ultima de estas exposiciones. Por el
contrario, es posible caracterizar histéricamente el inicio, el intermedio y el final de este
periodo: el inicio de la institucionalizacidon final del academicismo, la relativa constancia
estética y cultural durante mas de cuatro décadas de unos presupuestos y practicas
sociales, culturales y estéticas del academicismo, y un cambio social en el que estos
presupuestos y practicas entraron irreversiblemente en crisis, sin que ello significara su

inmediata desaparicion®.

" Aunque en el arte moderno esta autonomia adquiere estatus de valor, nunca es dada, sino social y gradualmente construida. En efecto,
por principio, las relaciones entre las fuerzas propias de todo campo siempre estan en un proceso de eterna redefinicion, pues nunca se
estabilizan para generar una estructura fija. A esta constante redefinicion interna de las relaciones entre los agentes y las instituciones de
todo campo se suman a otros dos factores, el primero, la constante redefinicion de los limites del campo, y el segundo, las también
variables relaciones de cada campo con los demas campos. Aunque implica la generacion de una légica interna y unas relaciones propias,
el campo se define sin aislarse de los demas campos. En cualquier caso, siempre se trata de una autonomia relativa y esta condicién de
relatividad no es un estado precedente e imperfecto de una autonomia absoluta que en algin momento ideal se alcanza. Cfr. Bourdieu,
Pierre. El sentido social del gusto: elementos para una sociologia de la cultura. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2010.

® Se reconocen varios hechos histéricos sobre la critica de arte entre 1886 y 1922. El primero, el inicio de la misma no coincide con el
inicio de las actividades de la critica de arte en el pais, sino con el inicio del proceso de reconfiguracion del campo artistico como un
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A pesar de que fueron eventos particulares, estas cinco exposiciones adquirieron una
especificidad histérica®. El reconocimiento de la singularidad —o Unico, lo arbitrario, lo
excepcional— no agota la interpretacion historica, en este caso, ni de las exposiciones
mencionadas ni de las respectivas practicas de la critica de arte. Aunque se reconozca la
singularidad de cada una de las cinco exposiciones como eventos, no resulta posible reducir
la interpretacion historica a esta singularidad: se requiere establecer las relaciones y los
aspectos comunes entre las cinco exposiciones, las respectivas practicas de la critica de
arte y las interacciones de estas exposiciones y practicas con los contextos socioculturales
respectivos. En otras palabras, se requiere establecer la especificidad historica de las

exposiciones, como la de las practicas discursivas de la critica de arte respectivas.

Se reconoce el caracter variable tanto del objeto de estudio —los fenémenos de la critica
de arte—, como el de las respectivas perspectivas de analisis en las practicas discursivas
correspondientes a los cinco eventos mencionados. Estas ultimas no constituyen un marco
preexistente y obligado de analisis, sino mas bien, una fuente de principios que guian, no
prescriben, la interpretacion histérica de estos fendmenos. Asi el marco tedrico de esta
investigacion se estructura a partir de dos ejes de analisis: uno de tipo hermenéutico y otro de
tipo socioldgico, reconociendo la naturaleza social de la critica de arte.

campo relativamente auténomo de produccion sociocultural. El segundo, la existencia de unos contenidos y presupuestos estéticos que
operaron como factores de continuidad y generaron una relativa coherencia entre las diferentes practicas individuales de la critica de arte.
El tercero, las contradicciones, excepciones y posibilidades no concretadas al interior de estas practicas. Cuarto, aunque experimentaron
su propio desgaste, el academicismo y las concepciones elitistas del arte y la cultura se extendieron hasta mas alla de la cuarta década
del siglo XX. Quinto, a partir de la década del treinta del siglo XX, estas concepciones elitistas entraron en conflicto con las nuevas
concepciones y practicas del arte y la cultura. Y sexto, la situacién politica y cultural cambio estructuralmente en esta década y se genero
un nuevo estado de la critica de arte cuya historicidad implicé no solamente reconocer unos nuevos presupuestos estéticos y practicas
artisticas, sino renunciar a los anteriores.

® El historiador Paul Veyne aclara el sentido de esta Ultima, dado que concibe la historia “como el conocimiento de lo especifico™ “La
historia se interesa por acontecimientos individualizados que tienen caracter irrepetible. Trata de comprenderlos, es decir, hallar en ellos
una especie de generalidad o, dicho con mas precisiéon, de especificidad. (...) Hemos pasado de la singularidad individual a la
especificidad, esto es al individuo en calidad de inteligible (ahi estriba la razén por la que ‘especifico’ quiere decir a la vez ‘general’ y
‘particular)”, y mas adelante enfatiza, “es histérico todo lo que es especifico. En efecto, todo es inteligible, salvo la singularidad (...), es un
hecho insoslayable, pero, una vez que se ha enunciado, no se puede afiadir nada mas. En cambio, una vez establecida la existencia
singular, todo lo que puede enunciarse de un individuo posee una especie de generalidad”. Veyne, Paul. Cémo se escribe la historia:
Foucault revoluciona la historia. Madrid: Alianza Editorial, 1984, pp. 47-48.

' Aunque no se incluyen aqui las nuevas formas de Historia politica, Historia social e Historia cultural, estas perspectivas historiograficas
se ponen en juego al momento de analizar histéricamente las dimensiones sociales y culturales de los fendmenos de la critica de arte
reconociendo que no son reductibles a su mera dimension estética. Adicionalmente, la caracterizacion de los contextos ideoldgicos —
entendidos como se aclara dos paginas atras— hubiera resultado imposible sin la consideracion de estas perspectivas. Cfr. la bibliografia
incluida al final de esta investigacion.



El primer eje se fundamenta en la teoria social y la hermenéutica de Jurgen Habermas
(1929), especificamente la desarrollada en el texto de la Teoria de la accion comunicativa
(1981) y en el de la Historia y critica de la opinion publica: la transformacion estructural de la
vida publica (1962). Esta teoria constituye un esfuerzo de comprension de los fenomenos
sociales que conduce a la formulacion de generalizaciones, sin pretender una
omnicomprensién del mundo social, sino la creacion de las condiciones de posibilidad para la
transformacion de las realidades sociales. Se busca el equilibrio entre la comprension, la
valoracion y la transformacion de los fendmenos sociales y entre las dimensiones
epistemologicas y las dimensiones politicas de las ciencias sociales, abriendo la posibilidad
tanto de redefinir la cientificidad de las mismas, como replantear respectivamente el sentido y
la funcion social. En la Modernidad, los sistemas normativos han terminado dominando el
‘mundo de la vida”, entendido como el entorno inmediato del sujeto social individual. Es el
caso de la ciencia que ha abandonado una posicion critica ante una forma de racionalidad
para convertirse en instrumento de la misma. La visidén técnica de la ciencia ha resultado no
solo en una nueva forma de positivismo, sino en una forma ideoldgica que niega la dimension
hermenéutica de la misma. Solo una nueva forma de teoria critica puede develar este
sustrato ideoldgico y proponer un nuevo sentido de la ciencia, ya no dirigido a la neutralidad
politica y el desinteresado aumento de la frontera de conocimiento de las diferentes
realidades sociales, sino a una actividad emancipadora dirigida a la transformacion de estas

realidades.

Este “mundo de la vida” es el mundo que el sujeto experimenta como dado y en el que
intenta realizarse pragmaticamente. Es, ademas, la esfera de formacion de la identidad
—individual, social y cultural— y de la accion comunicativa, entendida como un proceso
cooperativo de interpretacion, en el que los sujetos implicados se relacionan respecto a los
mundos objetivo, social y/o subjetivo. Es alli no solo donde estos sujetos reconocen la validez
de sus proposiciones discursivas, sino ademas, donde potencialmente se puede lograr la
transformacion de este mundo. La actividad comunicativa no encuentra su legitimidad en las
estructuras abstractas del lenguaje y/o en una logica formal inmanente, sino en medio del

mismo contexto social en el que ha tenido lugar. El sentido y la funcidn de la accion



comunicativa son ineludiblemente sociales, y la supuesta neutralidad ideolégica de todo

discurso —incluido el de la investigacion social— resulta insostenible.

Se reconoce la reciprocidad entre las tres dimensiones de la investigacion: la
dimensién logica, los argumentos, los conceptos, las teorias, los procedimientos, los
resultados y los métodos, que han sido previamente validados como significativos para el
entendimiento y/o solucion de un problema; la dimension retérica, el contexto existencial,
social e historico en el que surge y opera una investigacion, y la dimension dialéctica, la
actividad intersubjetiva y comunicativa del proceso de génesis, desarrollo y concrecion de
cualquier teoria. Asi, la dimensién légica —que incluye la del método— ya no se concibe
como un mero proceso instrumental, sino como una dimensién reciprocamente relacionada
con las dimensiones retérica y dialéctica. Los aspectos metodolégicos de la presente
investigacion ya no se reducen a la mera eleccion de conceptos, teorias, procedimientos y/o
estrategias en un repertorio previamente constituido y validado para entonces aplicarlos, de
manera de neutral y objetiva, a los fenomenos. Se requiere pensar desde y para qué
realidades sociales concretas opera una investigacién, y lograr que las estructuras
comunicativas trasciendan los “limites disciplinares” y afecten estas realidades: las teorias,
proposiciones y nociones dejan de ser “instrumentos” de analisis abstractos y neutrales

cuya significacion es la misma en cualquier contexto.

Asi, la racionalidad de los discursos no puede ser establecida solo
hermenéuticamente como interpretacion del sentido “interno” de los mismos, sino en
relacidn al contexto social en el que operan, reconociendo que las realidades sociales no se
revelan mediante hechos sociales concebidos como “datos neutros y objetivos” listos para
ser comprendidos''. Dada la imposibilidad de que un discurso se entienda solo por la

correccion formal y l6gica interna, se requiere pensar las condiciones del entendimiento:

Los procesos de entendimiento tienen como meta un acuerdo que cumpla las

condiciones de un asentimiento racionalmente motivado al contenido de una emisiéon o

" Esta advertencia resulta clave al considerar los fenémenos de la critica de arte como fenémenos no solo culturales, sino sociales. En el
mismo momento de la eleccidon de unos fendmenos a expensas de otros, ya se ha roto la neutralidad cientificista: una valoracion en la
eleccion misma de los fendmenos sociales. Ya existe una mediacién en la sola eleccion de las cinco exposiciones y, de la misma manera,
la eleccién de cada uno de los autores y de los respectivos tampoco significa “una muestra representativa y neutra” de los discursos.



manifestacion. Un acuerdo alcanzado comunicativamente tiene que tener una base
racional; es decir, no puede venir impuesto por ninguna de las partes (...), de acuerdo se
basa en convicciones comunes. El acto que habla de un actor sélo puede tener éxito si el
otro acepta la oferta que ese acto de habla contiene, tomando postura (...), con un si o
un no frente a una pretension de validez que en principio es susceptible de critica. Tanto
ego, que vincula a su manifestacién una pretension de validez, como alter, que la

reconoce o rechaza, basan sus decisiones en razones potenciales'.

Quien elabora un discurso busca no solo hacerse entender mediante argumentos
verosimiles, sino la aceptacion de quien lo recibe, bajo el supuesto de que existen unas
convicciones comunes que sirven de base al entendimiento intersubjetivo. El discurso del
critico busca la aceptacion del publico, admitiendo la posibilidad del rechazo de las razones y
motivos promulgados y descartando la posibilidad de un argumento de autoridad. Estas
pretensiones de validez de la comunicacion del discurso se encuentran relacionadas con el
entendimiento, la inteligibilidad de las proposiciones emitidas, la verdad y la certeza de estas
proposiciones, la veracidad, la sinceridad o veracidad del hablante (el critico), y la rectitud, la
correccion moral de estas proposiciones. El sentido del entendimiento entre el critico y el
publico del arte es alcanzar un acuerdo compartido que implica: los saberes, por ejemplo,
sobre el arte y la cultura; la mutua confianza entre la capacidad propositiva del critico; la
capacidad reactiva del publico; y, la de coincidencia de valores, supuestos, ideas,
conocimientos estéticos y culturales. Como actos comunicativos, los discursos no se reducen
a las motivaciones, prejuicios, razones y conocimientos de quien lo emite (el critico de arte) e
implican considerar las motivaciones, prejuicios, razones, conocimientos de quien lo recibe

(el publico del arte).

Aunque ya hayan sido revaluados muchos de sus presupuestos y resultados teoricos e
histéricos, resulta significativa la teoria sobre la esfera publica burguesa vy la critica cultural
que conlleva™. Esta esfera se entiende como una mediacion entre lo publico y lo privado, y

? Habermas, Jiirgen. Teoria de la accion comunicativa. Madrid: Editorial Trotta, S.A., 2010, pp. 332-333.

"3 La posibilidad de una recreacion contemporanea de la esfera publica burguesa presupuesta por Habermas no se reduce, simplemente,
a la mera actualizaciéon de un modelo original e ideal referido a la esfera burguesa inglesa del siglo XVIII. Se traté de una critica cultural en
la que podria, eventualmente, incluirse la critica de arte, pero que se extendia a la totalidad de las dimensiones no solo culturales de la
vida publica, sino politicas, econdémicas y morales. Se trataba, entonces, tanto de una critica diletante —en el sentido de ocuparse de
cualquier aspecto de la vida social que hiciera parte de la actualidad— como de una critica ecléctica en las fuentes y la diversidad de sus
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entre la autoridad publica del Estado y la sociedad civil: una instancia relativamente
autonoma de critica sobre la regulacion de la sociedad civil y de la administracién del Estado,
caracterizada por discusiones mediante argumentos dirigidos a la directa afectacién de las
realidades sociales, y no en una desinteresada discusion “intelectual”. Un aspecto
fundamental de esta esfera fue el de los medios de difusion, pues las producciones
discursivas de la misma se difundian mediante la prensa escrita, se discutian en lugares
publicos (no en espacios especializados, academias y universidades) y se dirigian a un
publico abierto, no de iniciados. Sin desconocer la evolucidén histérica de la esfera publica
burguesa, es posible observar el inmenso potencial analitico del principio de la publicidad
(publicness): las opiniones personales de los individuos se pueden tanto desarrollar como
conciliar mediante debates publicos y abiertos, en los que los sujetos sociales intercambian
argumentos —de tipo racional y critico y no de tipo autoritario, intelectualizante o de clase
social— sobre aspectos especificos de la experiencia de la realidad social, cultural,
econdmica y/o politica.

El segundo eje, antes mencionado, se fundamenta en la sociologia del arte y la
sociologia de la cultura, especificamente, en la sociologia del arte de Giulio Carlo Argan
(1909- 1992) y de Arnold Hauser (1892 -1978), como en la sociologia la cultura de Pierre
Bourdieu (1930-2002).

La sociologia del arte de Giulio Carlo Argan aporta nociones sustanciales para la
definicion del objeto de estudio y el establecimiento de la historicidad de los fendmenos de
la critica de arte. Argan cuestiona la nocién de objetividad mediante la diferenciacion entre
la cosa' que tiene un valor supuestamente inherente y el valor de la cosa (dado por el

sujeto en el juicio histérico). En el segundo caso, las cosas se convierten, para quien las

argumentos. No se trataba de una critica especializada, y la legitimidad del critico no presuponia la profesionalidad, sino la capacidad del
mismo para persuadir y convencer al publico de la pertinencia de sus argumentos y motivos.

" Argan enfatiza, reiteradamente, la diferencia entre la cosa y el objeto —diferencia absolutamente definitiva en la concepcion fenoménica
de la critica de arte— y establece el activo papel del sujeto en la construccién de la realidad. Por un lado, la cosa es monosemantica (solo
se refiere a ella misma) y, por otro lado, el objeto es polisemantico (se refiere a otras cosas diferentes a si mismo). Esta distincién resulta
clave al momento de considerar los contenidos culturales que se integran en el objeto. El sujeto, al poner el objeto como objeto, se pone a
si mismo como sujeto, es decir, al construir el objeto como objeto de la experiencia, el sujeto se construye, al mismo tiempo, como sujeto
de la experiencia. De la misma manera que el objeto no se reduce solamente la cosa, sino es una cosa en relacién con otras cosas,
incluyendo el propio sujeto que la experimenta, asi el sujeto no es solo el individuo, sino es individuo en relacién a otros individuos tan
sociales y culturales como él mismo. Una vez descartada la posibilidad de considerar la obra —de arte o de la critica— solo como cosa, se
descarta la posibilidad de reducirla a ella misma. En cualquier caso se trata de un objeto que se construye —tanto como el mismo sujeto—
en la experiencia, y no a partir de un sustrato permanente de la realidad —sea la del arte o la de la critica de arte— sobre el cual se
construyen, supuestamente, las diferentes variaciones en el espacio y el tiempo.



valora, en objetos de la experiencia y, en el caso de la critica de arte, esto implica que la
historia de la misma no puede reducirse a la historia de las “cosas” que la componen —os
discursos de los criticos—, y se extiende tanto a las estructuras narrativas que las
constituyen como al valor especifico particular. Asi, el juicio historico sobre los discursos no
puede ser reducido a un problema intelectual —por ejemplo, el de las teorias estéticas—, y
se convierte en un juicio de valor en relacion con el contexto sociocultural en el que los
discursos operaron. La cosa que se juzga se convierte en objeto de la experiencia, es decir,

en fendmeno:

A diferencia del analisis empirico-cientifico de la obra de arte [0 discursiva] en su
realidad de cosa (...), la investigacién histérica nunca se circunscribe a la cosa, en si.
También cuando se propone como objetivo una obra [artistica o discursiva] singular (...)
inmediatamente sobrepasa sus limites para remontarse a los antecedentes e investigar
los vinculos que la enlazan a toda una situacion cultural (...),y no sélo especificamente
artistica [o discursiva] (...) a individualizar sus fases, los momentos sucesivos de su
formacion. En la investigacion, la obra [artistica o discursiva] es analizada, entonces, en
sus componentes estructurales y lo que parecia ser su unidad indivisible aparece en
cambio como un conjunto de experiencias estratificadas y divididas, un sistema de
relaciones, un proceso (...) cada obra [artistica o discursiva] no es sélo la resultante de
un complejo de relaciones, sino que, a su vez, determina todo un campo de relaciones

que se extienden hasta nuestro tiempo'®.

Incluso cuando se analiza una obra en particular, se requiere ampliar el analisis a
toda una seria de relaciones que la vincula con toda la situacion cultural, desapareciendo la
aparente unidad y coherencia de la misma, bajo las multiples capas de sustratos culturales
y sociales implicados. En principio, la obra se comporta como un efecto de estos sustratos;
pero, una vez estos convergen en la obra, esta ultima se comporta como un agente del que
divergen nuevas experiencias sociales y culturales. Asi, la historicidad de los fenbmenos de
la critica de arte implica, por una parte, el reconocimiento del contexto social en el que
tuvieron lugar, y por otra parte, este campo de relaciones se extiende al campo global de la

cultura: toda consideracioén de la critica de arte es inherentemente una critica cultural.

'® Argan, Giulio Carlo. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Editorial Laia, S. A., 1984, p. 17.



Argan precisa la nocién de la funcion —el para qué de algo en un contexto dado—
del fendmeno, mediante la cual se realiza el juicio historico. Lo que se valora no es un tipo
de obra sino un tipo de proceso: una situacién cultural en la cual la obra funciona cuando se
vincula al contexto. Es un doble juicio histérico, por una parte, sobre las relaciones que
convergen en la obra —sea de arte o de la critica de arte—, explican sus origenes y la
convierten en efecto social, y por otra parte, sobre las relaciones que se originan a partir de
la misma y la convierten en agente sociocultural. Asi, el juicio sobre la funcion de la obra es
un juicio historico que no puede realizarse ni respecto a una definicion absoluta de la misma
ni respecto a unos valores, presupuestos teoricos y/o metodolégicos absolutos, sino con
relacidn a los contextos en los que la obra —de arte o de la critica de arte— opera.

Ademas, se reconoce la correlacion entre la historicidad del arte y la de la critica de
arte, pues lo que revela la historia de esta ultima no es que los valores sean absolutos, sino
que vuelven a proponerse, una y otra vez, dados los cambios y mutaciones culturales. La
historicidad del arte conlleva indefectiblemente la de la critica de arte y, en consecuencia, la
posibilidad de una “verdadera critica” o de una “critica moderna de arte” resulta solamente
pensable en unos limites histéricos muy precisos cuyas condiciones internas no son
extrapolables a otras espacio temporalidades: la critica moderna no es un modelo absoluto
e intemporal, respecto al cual pueden juzgarse los demas fendmenos de la critica. La
concepcion fenoménica de la realidad —sea la del arte o la de la critica de arte— implica,
necesariamente, una tension entre la definicion tedrica y la construccidon en la experiencia
de la realidad, reconociendo que esta no es la realizacion de una teoria y/o concepto: el
hacer —sea el del artista o el del critico— es, ante todo, experimentar, y no formular
conceptos que sustituyan la experiencia. Entonces, resulta infructuosa la definicion tedrica
de la realidad, sea la del arte o la de la critica de arte; se trata mas de la reconstruccion

histoérica de una realidad, de una experiencia concreta como fenédmeno socio cultural.

Dado que Ila probabilidad de toda investigacion histérica es inversamente
proporcional al nivel de definicion del objeto de estudio, se trata de individualizar un grupo
de relaciones para precisarlas historicamente y de hacerse consciente de que esas
relaciones se extienden mucho mas de lo que en principio parecen. La especificidad
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histérica no se dirige a encontrar la verdad absoluta de los fendmenos considerados, sino a
demostrar el caracter intrinsecamente problematico '® de los mismos. No es posible
“cientifizar” el estudio de los fendmenos —del arte o de la critica de arte— en aras de evadir
la valoracion sociocultural de los mismos reduciéndola a una valoracion estética. La
individualizacion del problema —el fendmeno especifico de critica de arte— no es una
opcion metodoldgica, sino una de las condiciones para establecer su historicidad, y los
factores activos en la generacion de un fendbmeno solo pueden ser establecidos en relacidon
con los demas factores: una situacion cultural en la que cada uno de estos factores vale

solo como componente dialéctico de un sistema de relaciones, es decir, de un campo.

En suma, la historiografia y la sociologia del arte de Argan sugieren principios
historiograficos significativos para pensar la historicidad de los fenomenos de la critica de
arte, reconociendo tanto la problematicidad de los mismos, como que esta problematicidad
no existe en si misma: es una situacion que surge en la conciencia del historiador al intentar
configurar el objeto de estudio y las perspectivas de analisis del mismo. La nocion de campo
coincide con la de problematicidad renunciando a la “serenidad del juicio”: la historicidad de
cualquier fenobmeno implica, por parte del historiador, una eleccion moral acerca de los
valores del mismo, y la neutralidad ante los fendmenos considerados solo es un instrumento

ideoldgico para encubrir estas valoraciones con un falso cientificismo.

Al considerar los fenomenos de la critica de arte, también resulta significativa la
sociologia del arte del historiador hungaro del arte Arnold Hauser. Como en toda sociologia
del arte, el principio epistemologico clave es el de la relacion entre arte y sociedad: “el arte
es tanto producto como instrumento de la influencia e introduce cambios sociales,

alterandose a su vez con ellos. Arte y sociedad no mantienen ninguna relacion unilateral de

'® Este caracter problematico es epistemolégicamente insuperable y solo se supera en aras de una falsa cientificidad: el estudio histérico
del objeto coincide con el de su continua redefinicion. Esta problematicidad del fendmeno conlleva otra, pues no existe un pensamiento
histérico que no se traduzca en un nuevo cuestionamiento sobre la naturaleza, los objetivos y limites de la investigacion misma. No resulta
posible partir de un esquema fijo de investigacion en el cual inscribir del todo el estudio de la totalidad de los fenémenos: el objeto de la
experiencia no es solo el objeto o el discurso artistico, sino ademas la condicién intrinsecamente histérica de los mismos. Se requiere
“desintelectualizar” los fendmenos y considerarlos en su dimensioén histérica: la busqueda no se dirige ya al establecimiento de las causas
légicas, sino a la busqueda de las motivaciones profundas que los generaron y a las relaciones que se establecen entre los fendbmenos.
Se buscan las relaciones y los motivos profundos implicados en un fendmeno —Ila obra de arte o el discurso del critico— que llega a la
conciencia mediante la experiencia, sin pasar necesariamente por el filtro intelectual y sin formar una cadena ldgica y lineal. Estas
consideraciones de Giulio Carlo Argan sobre la naturaleza relativa del fendmeno —independiente de que sea producido por la obra de arte
o por el discurso de la critica de arte— encuentran eco en las consideraciones de Jlirgen Habermas sobre el sentido y la funcién social del
discurso, anteriormente comentadas.



sujeto-objeto; cada uno de estos pueden desempenar la funcion de sujeto igual que la de

7

objeto”’, y mas adelante enfatiza, “el arte no sélo presenta rasgos netamente sociales, sino
que la sociedad lleva desde un principio la impronta de una evolucién artistica... de tal
suerte que siempre puede hablarse de simultaneidad y reciprocidad de los efectos sociales
y artisticos. No es posible averiguar quién dio el primer paso en el proceso de la accion

reciproca entre arte y sociedad”’®.

Una relacion bidireccional —sin agente original, ni explicacién causal— en la que el
objeto y el sujeto resultan intercambiables: el arte se comporta como objeto de la
experiencia de la sociedad, tanto como la sociedad se comporta como objeto de la
experiencia del arte. La temporalidad propia de esta relacion entre arte y sociedad es una
continua fluctuacién entre la variable de la misma que opera como agente y la que opera
como efecto. Esta reciprocidad no se traduce en que los cambios en las variables que
operan como agentes encuentran su correspondencia, uno a uno, en cambios en las
variables que operan como efecto. Un fendmeno artistico no encuentra, necesariamente, su
correspondencia en un cambio social, como tampoco la posibilidad inversa: el arte y la
sociedad coexisten como dos realidades diferenciadas que estan siempre relacionadas, sin
que los respectivos fines y las motivaciones en uno coincidan necesariamente con los fines

y las motivaciones en el otro.

Se requiere diferenciar la realidad del arte de la realidad social para evitar la
tentacion de convertir el arte en instrumento de cambios sociales o la tendencia a
“esteticizar” los fendmenos sociales. La consideracion de las practicas de la critica de arte
requiere la de los fenbmenos y contextos sociales especificos en los que estas practicas
operaron, evitando el determinismo de considerarlas como mero reflejo social o el error de
que estas practicas se tradujeron, necesariamente, en los efectos sociales inicialmente
propuestos. Se reconoce el caracter dialdgico y problematico de la relacién arte y sociedad,
como la imposibilidad de que a partir de una estructura social se determine las posibilidades
y la realidad del arte. Igualmente se excluye la posibilidad de una relacion “ideal de mutuo y
definitivo acuerdo” entre arte y sociedad: el establecimiento de la condicidn historica de esta

1; Hauser, Arnold. Sociologia del arte (vol. 2). Barcelona: Editorial Labor, S. A., 1977, p. 197.
Idem.
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relacion requiere la busqueda de las contradicciones, tensiones y mutuas frustraciones que
la alimentan a manera de principio vital. Entonces, la relacion entre critica de arte y
sociedad resulta, por principio, también problematica. Aunque las estructuras e ideologias
politicas influyan en las posibilidades y objetivos en un momento dado de la critica de arte,
esta nunca es ni un reflejo pasivo ni un mero instrumento, incluso cuando los criticos de arte

se comprometen con la generacion, preservacion y/o legitimacion de estas estructuras.

Hauser precisa la naturaleza, el sentido y funcion social de la critica de arte,
estableciendo tanto la condicion histérica de la misma, como la del mismo critico de arte.
Las producciones discursivas corresponden tanto a sus propias motivaciones, intenciones,
capacidades y limitaciones particulares del critico, como a las del medio en el que opera. Se
requiere, ademas de Asimismo, se reconoce que la critica de arte si se puede guiar por
criterios objetivos, sin que ello signifique caer en un dogmatismo ahistorico: el critico juzga
siempre desde una perspectiva —social y personal—, respondiendo a las demandas del
medio sociocultural. Ninguna critica de arte puede ser objetiva, pues implicaria enajenarla
del presente haciéndola atemporal: cada critica es contemporanea, incluso cuando se
refiere al pasado, pues se formula desde y para las condiciones respectivas del medio
sociocultural del cual es tanto producto como productora.

Se diferencia la realidad de lo artistico de la realidad del discurso de la critica de arte.
Dado que se trata de dos realidades distintas, se renuncia a la pretensiéon de que la obra
sea traducida, descifrada y/o substituida por la interpretacion que de ella hace la critica de
arte: el objetivo no es encontrar la verdad de la obra de arte para, entonces, revelarla al
publico, sino posibilitar diferentes vias de acceso a la misma. Aunque la obra no debe su
existencia al critico de arte, este ultimo si posibilita y enriquece la existencia social de la
misma. Otra dimension de la critica de arte es la del lenguaje, pues el critico se mueve entre
el riesgo de adoptar un lenguaje criptico, apto solo para iniciados, o el de un lenguaje banal
en el que la interpretacion pierde profundidad y originalidad. En consecuencia, con esta
dimensioén, se requiere ponderar la autonomia de la critica de arte: “en la industria editorial y

periodistica el critico adopta la funcion de un pebn, aunque aparente mayor o menor
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independencia. Forma parte del establishment y, en cuanto guardian de idées regues [ideas

19

recibidas], cumple una tarea vital en la preservacion del sistema dominante”, y ademas:

El aumento de la funcion y reputacion del critico es signo no sélo de la
comercializacion de la prensa y de la necesidad de la critica artistica y literaria como una
de sus atracciones, sino también de la democratizacién y nivelacion del publico, lo cual
conlleva sobre todo la extensidn del circulo de lectores y la elevacion de las necesidades
culturales generales. Hay mas gente que se interesa por el arte y la literatura y también
se interesa por productos artisticos de mejor calidad que antes. Mas la democratizacion

de la lectura y de la critica no lleva necesariamente a la liberalizacion y al progreso®.

Se establece la gradual pérdida de la autonomia relativa alcanzada por la critica de
arte, como la introduccion de la misma en las l6gicas capitalistas dominantes en todos los
sectores de produccion sociocultural. Asi, no sorprende que la critica de arte se haya
desplazado desde una critica “burguesa” de corte liberal, vanguardista, innovadora y
relativamente progresiva, a una critica “aristocratica” de corte conservadurista,
tradicionalista, reaccionaria y academicista. Aun asi, son los criticos de arte quienes captan
y, parcialmente, determinan el ambiente cultural de una época: la critica de arte no se
concentra solo en el sentido de las obras individuales, sino en el problema de la funcion
social del arte, aproximando la critica de arte a otra forma de critica cultural.

En suma, las reflexiones de Hauser sobre la condicidn histérica de la critica de arte
resultan importantes en la consideracidén de los procesos de la critica del arte en Colombia
entre 1886 y 1922, dada la posibilidad de establecer situaciones analogas entre lo
planteado por Hauser en el contexto europeo de la critica de arte y los procesos de la critica
de arte en el contexto colombiano. Desde luego que no se trata de una extrapolacion
mecanica de los procesos de un contexto sociocultural a otro, sino de la demostracion tanto
de la influencia de los presupuestos del primer contexto, como de la especificidad y
originalidad de los procesos de la critica de arte en el segundo contexto. Si bien, la critica

de arte del contexto local conforma una tradicion sociocultural propia, esta critica ni es ajena

" Ibid., p. 617.

2 idem.
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a la respectiva tradicién de la critica en el contexto europeo ni es una recreacion imperfecta

de esta ultima.

La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu también aporta elementos para el
analisis y valoracion de los fenomenos de la critica de arte como elementos teodricos y
criticos para la consideracion “desmitologizada” y “desmistificada” de los fendmenos
relativos al mundo del arte y la cultura, entre ellos el de la nocién de campo?'.

Los campos son entendidos como universos de produccion social —incluidos los
culturales— relativamente autonomos, cuya realidad se define por las interacciones o
fuerzas producidas por las acciones de los sujetos que los componen. La estructura del
campo se concibe como un estado de la relacion de fuerzas entre los agentes e
instituciones que intervienen en la lucha por la distribucion del capital especifico que ha sido
acumulado en la tradicion histérica del campo. Esta lucha se convierte en el principio de
accion o motor del proceso de continua transformacién propia de cada campo que, aunque
posee una estructura, nunca es estatica ni definitiva. Si bien, Bourdieu se enfoca en los
fendbmenos artisticos como resultado del respectivo campo, esta reflexiéon se extiende a
otros campos de produccion sociocultural, como en el caso de la critica de arte. Aunque
esta ultima conforma, en determinadas ocasiones, un campo estructurado y autbnomo, la
respectiva estructura tiene por naturaleza un caracter cambiante, y esta autonomia es
siempre relativa. Se renuncia a establecer la causa efectiva de las producciones

socioculturales, como también a pensar que son resultado de la mera casualidad y/o de las

' Los campos implican ciertos principios para su funcionamiento. Primero, un campo implica definir tanto lo que esta en juego —aquello
por lo cual se ponen en circulacién las fuerzas de quienes juegan—, como los intereses especificos —aquello por lo que se considera
legitimo jugar— de cada campo, que solo tienen sentido al interior del mismo. Segunda, el funcionamiento del campo implica el habitus, es
decir, el conocimiento y dominio de las leyes inmanentes del juego. Tercera, la estructura del campo no la constituye las sumas de las
acciones individuales (fuerzas) de los agentes (por ejemplo, artistas, criticos, directores institucionales, historiadores, etc.) e instituciones
(museos, instituciones, galerias, academias, universidades, salones), sino un estado de la relacion de fuerzas activas en la lucha por la
distribucion de capital especifico (por ejemplo, una nueva actitud artistica o un nuevo posicionamiento tedrico y discursivo). Cuarta, el
campo siempre esta en una continua tension que se convierte en el motor del mismo y que se genera entre quienes ocupan posicion de
dominio y autoridad (por ejemplo, un critico de arte reconocido) y quienes intentan crear una posiciéon de juego nueva dentro del campo
(por ejemplo, un critico de arte nuevo). Quinta, la preservacion de la existencia del campo implica la conciencia del valor del juego y de lo
que se juega por parte tanto de quienes ocupan posiciones legitimas, como de quienes intentan entrar en el juego. Sexta, los cambios de
la estructura del campo siempre son parciales y nunca totales, aunque el campo siempre cambia, las “revoluciones”, siempre son
parciales. Séptima, la posibilidad de ocupar una nueva posicién dentro del campo implica el dominio de la tradicion del mismo, es decir, el
conocimiento de las obras y autores legitimados como referencias obligadas del capital histéricamente acumulado en el devenir del
campo, aunque se tenga la intencién de subvertirlo. Octava, una nueva produccién dentro del campo es portadora de la impronta de la
tradicion del mismo; en términos de la critica de arte, un nuevo posicionamiento critico implica el reconocimiento de un posicionamiento
anterior, asi sea para objetarla. Y novena, a través del habitus se obliga a preservar el capital acumulado en la tradicion del campo como
cuando se retoman temas, problemas, teorias y autores “fundamentales” del mismo. Cfr. Bourdieu, Pierre. Sociologia y Cultura. México:
Grijalbo, 1990.
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motivaciones y capacidades individuales de sus supuestos inventores: estas producciones
siempre se generan, operan, circulan y legitiman en un momento sociocultural del campo

artistico o de la critica de arte.

Bourdieu no reduce la dimension de lo politico a los fendmenos artisticos, y la
proyecta a la dimension politica del propio discurso socioldgico: un discurso deliberante que
renuncia a la supuesta imparcialidad y neutralidad de los discursos académicos y convierte
la reflexion sociolégica en una forma de critica cultural dirigida, no a una nueva
intelectualizacion de la reflexion sobre la cultura, sino a posibilitar cambios efectivos en las
realidades sociales. Se trata de la desmitificacion de los mitos modernos? del arte mediante
una critica que permite la reconfiguracion de las funciones sociales y culturales del arte, sin
llegar a conclusiones fatalistas sobre la “muerte del arte”; se trata de inventar una ética que
posibilite la reinvencion de un sentido y una funcion social del arte, como de la misma critica
de arte. La nocion del campo no se dirige a un método de analisis listo a ser aplicado a
cualquier fendmeno sociocultural. Mas bien, se dirige a reconocer que la realidad de los
fendmenos socioculturales no es reductible a explicaciones de tipo causal y determinativo,
cuyos elementos operan sincrénica y logicamente, sino a explicaciones de tipo no causal,
cuyos elementos operan diacrénica y dialégicamente. Un fendmeno sociocultural no se
entiende causalmente como el resultado de lo aportado por cada uno de los elementos
implicados, sino como una complejidad, una problematica, resultado de las relaciones entre

estos elementos en un momento del respectivo campo de produccion.

En conclusion, la sociologia de la cultura de Bourdieu se dirige al establecimiento de
elementos tedricos y criticos para la consideracién de la naturaleza intrinsecamente social

de los fendbmenos relativos al mundo del arte, la critica de arte y la cultura. Dentro de esos

% Primero, aunque el valor del arte moderno se plantea inicialmente en términos del valor de uso, la incidencia del mercado moderno del
arte convierte el valor de uso en valor de cambio. Segundo, la autonomia del artista moderno respecto al patronazgo y a las necesidades
practicas sociales no es una realidad efectiva. Tercero, el artista —como el arte— es una invencién social y cultural, y no el resultado
exclusivo de unas capacidades innatas individuales como las de talento, inspiracion y/o revelacién. Cuarto, el arte moderno no es una
posibilidad cultural de la sociedad moderna, sino de una élite moderna poseedora Unica de unas condiciones para acceder al arte. Quinto,
los modos de recepcion del arte revelan las jerarquias de clases; mientras que la mirada inocente es propia de las clases bajas y sirve
para experimentar el arte popular, la mirada estética es propia de las altas y sirve para experimentar el arte intelectualmente sofisticado.
Sexto, los origenes sociales y econdmicos de los artistas son un factor que incrementa las posibilidades de validacion estética de las
respectivas obras. Séptimo, la invencién del artista bohemio es tanto un constructo social moderno, como un factor activo en relacién al
mercado moderno del arte. Octavo, el caracter publico del arte es mas un instrumento ideoldgico y un recurso retérico que una posibilidad
social efectiva. Noveno, el acceso al arte es un instrumento de distincién individual y exclusion social; en Ultimas, el arte sigue siendo mas
un instrumento de validacién y distincién que de transformacién social. Y décimo, la condicién moderna de la revoluciéon permanente es,
entre otras cosas, parte de la entrada del arte a la légica del consumo propia de las sociedades capitalistas.
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elementos, las nociones de campo, capital simbdlico y habitus resultan fundamentales, pues
permiten considerar la naturaleza social de las producciones del arte y de la critica de arte
para enfrentar los idealismos todavia imperantes e intentar reconfigurar el sentido y la

funcion de estas producciones socioculturales.

Las anteriores perspectivas de analisis no pueden operar a la manera de marco fijo
que prescriba las posibilidades de analisis de la relacion entre discursos, funciones y
contextos socioculturales de la critica de arte. Se requiere una actitud “fenoménica” que
posibilite revelar la especificidad que adquirid esta relacion en cinco estados del campo
artistico y cultural, correspondientes a cinco eventos especificos, las cinco exposiciones
mencionadas. Asi, las perspectivas hermenéutica y socioldégica antes desarrolladas no
constituyen un repertorio de conceptos, teorias y procedimientos previamente definido para
ser aplicado en el analisis de un objeto de estudio igualmente definido, sino unos principios
que guian, no prescriben, las posibilidades de analisis y posibilitan la reconfiguracion de las
variables a considerar en cada uno de estos estados del campo de la critica de arte.

Una vez reconocidas la naturaleza problematica del objeto de estudio y la
imposibilidad de formular una narrativa histérica que dé cuenta de los fendmenos de la
critica de arte, se considera aqui que la microhistoria® aporta principios y actitudes
historiograficas significativas para la construccion e interpretacion de este objeto. Esta
perspectiva historiografica: abandona la pretension tanto de la objetividad de corte
positivista como de la omnicomprensidn propia de las historias totalizadoras, debido a que
reconoce el papel de la imaginacion en la reconstruccion histérica; reduce la escala de
observacion de los fendbmenos; privilegia la apertura del debate sobre la explicacion racional
cerrada en la interpretacion de los hechos; reconoce, epistemoldégicamente, el indicio como
un medio de conocimiento legitimo; da prioridad al relato sobre la narrativa como forma

discursiva en la interpretacion historica de un hecho; define especificamente el contexto del

% La microhistoria privilegia epistemolégicamente tres aspectos. El primero, un proceso constructivo de la investigacion que intenta tanto
disminuir al maximo los presupuestos epistemoldgicos sobre la realidad, como abandonar las elecciones epistemoldgicas a priori del
historiador respecto a los objetos, las categorias, los tipos de prueba y los modelos narrativos. El segundo, una renuncia al relativismo
interpretativo y al presupuesto de que la realidad de los hechos se reduce a una construccion por parte del historiador y una certidumbre
de que el mismo, gradualmente, construye los instrumentos historiograficos que le permiten representar y reconstruir rigurosamente esta
realidad. Y el tercero, una consideracion especial del valor potencial y explicativo del contexto politico, econémico, social y cultural en el
que tuvieron lugar los hechos puntuales. En otras palabras, se trata de lograr las condiciones para dejar “hablar los hechos” en relacion
con el contexto en el que tuvieron lugar, y no de imponerles interpretaciones abstractas sobre su supuesto sentido y significacion.
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que los hechos son tanto efectos como agentes; y, rechaza —epistemoldgica y
éticamente— el “relativismo posmodernista” como una posibilidad legitima en la

interpretacion historica.

Se renuncia a una historia social total y se pretende alcanzar la generalidad, a través
del analisis de lo concreto, relatando hechos particulares muy puntuales para, entonces,
formular proposiciones de caracter general, especificamente, a través del analisis de los
sujetos normales y cotidianos que reflejan los prejuicios, las actitudes, las acciones, los
valores, los principios y las aspiraciones de una sociedad determinada. Asimismo, la
microhistoria descarta la posibilidad de suponer coherencia y convergencia de los hechos
sociales en una narrativa coherente y unificada, y considera la posibilidad de la divergencia,
la incongruencia, la congruencia ilégica y la radical singularidad caracteristica propia de los
mismos. Esto acaba con la idea de la critica de arte como proyecto?®* —como cuando se
concibe teleologicamente la historicidad de la misma como el camino hacia la critica
moderna del arte—, y la orienta a la idea de la misma como un fendmeno sociocultural

siempre en continua reconfiguracion.

A cambio de la narrativa de las historias totalizadoras que enfatizan la congruencia
interna del discurso, se privilegia la figura discursiva del relato® que enfatiza el caracter
vivencial por parte de los sujetos protagonistas de las realidades sociales, y no la supuesta
conciencia acerca de las mismas. Se crean relatos sobre hechos sociales especificos en
espacio temporalidades muy concretas, mediante un manejo documental exhaustivo. Esta
reduccion de la escala de observacion y este manejo documental permiten enfrentar el

tradicional problema historiografico de manejo de fuentes, respondiendo significativamente

% En el sentido de un conjunto de acciones dirigidas consciente y voluntariamente tanto a obtener un resultado especifico predeterminado,
como a vencer los obstaculos que se presenten antes de obtenerlo.

% En la construccion del relato se reconoce tanto el activo papel de la imaginacién en la construccion del mismo como que sobrepasa los
limites convencionales del procedimiento hermenéutico de la interpretacion, problematizando los limites entre el hecho —supuestamente
objetivo— y la ficcidn resultado de la imaginacion subjetiva del historiador. El historiador “llena” los vacios y discontinuidades propias de
toda documentacion histérica mediante la imaginacion, aunque se requiera aclarar qué vacios y discontinuidades han sido superados de
este modo. Se lleva a cabo una reconstrucciéon histérica que se aleja de todo tipo de determinismo mecanicista y de abstracta
generalizacion, y la imaginacioén histérica opera alli donde la documentacion resulta inexistente o insuficiente; se utilizan otros materiales
para acceder al contexto e “imaginar responsablemente” aquello que no se puede apoyar en ninguna fuente documental. Entonces, la
reconstruccién precisa del contexto se convierte en una fuente de significados probables entre los que el historiador debera tomar una o
varias opciones que definiran, en gran medida, la interpretacion sobre los procesos estudiados. Es esta intima congruencia entre el texto,
aportado por las fuentes documentales, y el contexto lo que permite legitimar la actividad inventiva en la interpretacion del historiador; las
posibilidades de establecer inequivocamente los limites entre lo factual y lo ficticio, entre lo verificable y lo imaginado, y entre lo objetivo y
lo subjetivo quedan excluidas como criterio de legitimacién de la interpretacién histérica. Cfr. Serna, Justo y Pons, Anaclet, El relato de
Martin Guerre, pruebas y posibilidades, en . La historia cultural: autores obras y lugares. Madrid: Ediciones Akal S.A., 2005.
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a criterios como los de agotamiento, representatividad y credibilidad de las mismas. Se
renuncia a la posibilidad de una “vision distanciada” propia de la observacién cientifica,
rescatando el papel de la imaginacién que permite llenar los “vacios historicos” por medio
de la suposicidon racional del historiador, respaldado por un profundo conocimiento del
contexto politico, social, econdmico y cultural en el que ha tenido lugar el fendbmeno. La

microhistoria no plantea una relacion antinomica con la macrohistoria:

A diferencia de los estudios puramente macrohistéricos, que seleccionan unos
pocos elementos de la totalidad que investigan y analizan a través de casos, ejemplos,
situaciones mas o menos ilustrativas y/o representativas de las tendencias
generales(...), algo totalmente pertinente mientras no se caiga en el vicio de “vaciar” el
modelo general de sus referentes empiricos, y de terminar imponiéndolo como molde
rigido y obligatorio de las multiples realidades concretas, el analisis de un caso
microhistorico permite mantener el horizonte exhaustivo de agotar practicamente todos

los niveles de la realidad, y las dimensiones y aristas de una situacion®.

La microhistoria abre la posibilidad de establecer la especificidad histérica de un
hecho particular para que este sea introducido en un marco de analisis mas amplio, ya no
como instrumento de comprobacion de unos presupuestos historiograficos preexistentes
sobre la complejidad de una realidad social, sino como un medio que obliga a cuestionar,
establecer, ampliar y matizar los elementos e interacciones de esta complejidad. Mediante
la lectura del indicio?’, se realizan inferencias —no conclusiones légicas— a partir de
detalles, huellas y/o vestigios que parecen irrelevantes y que conducen a los hechos que los
originaron. Sin embargo, la lectura de los indicios no es exclusividad de la microhistoria,
pues hace parte de toda investigacion histérica, ya sea macrohistorica o microhistérica: todo

conocimiento histérico es ineludiblemente indicial.

% Aguirre Rojas, Carlos Antonio. La historiografia en el siglo XX: historia e historiadores entre 1848 y ;20257 Bogota: Ediciones Desde
Abajo, 2010, p. 170.

7 A diferencia del conocimiento cientifico convencional dirigido a la generalizacién mediante la abstraccion, el conocimiento obtenido
mediante indicios se resiste —por su propia naturaleza que enfatiza lo individual, lo particular, lo excepcional y lo empirico— a la
formalizacion, y se alcanza tanto solamente en la experiencia, como en términos cualitativos opuestos a la cuantificaciéon. En el
conocimiento alcanzado mediante indicios, las causas de un fenédmeno no son reconstruibles y solo se pueden inferir las mismas mediante
los efectos. Una vez ocurren los fendmenos sociales, estos desaparecen como realidad experimentable, y lo que queda son indicios,
huellas o vestigios de los mismos. Esta forma de conocimiento no termina en la formulacién de reglas para ser aplicadas a priori, y los
llamados “imponderables” —Ila percepcion, la intuicién, la sensibilidad, el instinto, la imaginacién— juegan un papel fundamental en la
misma.
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En conclusion, la microhistoria no es una metodologia lista a ser aplicada en
cualquier situacion, sino que constituye una perspectiva y una actitud historiografica que
posibilita el establecimiento de la especificidad de los hechos sociales. En esta
investigacion, la microhistoria revela la pertinencia de trabajar a partir de eventos
especificos —las cinco exposiciones realizadas entre 1886 y 1922— para establecer la
especificidad historica de las respectivas practicas de la critica de arte y, entonces,
proponer generalizaciones de alcance medio que, cotejadas con otras generalizaciones —
obtenidas en condiciones historiograficas  similares—, permitiran  establecer
generalizaciones de mayor alcance sobre la historicidad de las practicas de la critica de arte
en Colombia.

Se requiere igualmente reconocer el estado del arte de la historiografia de la critica
de arte en el pais que es caracterizable a partir de dos estados que, a la vez, sugieren la
posibilidad de un tercer estado, el de una historia critica de la critica de arte. El primer
estado se presenta dominado por el peso de la inercia histérica de la llamada critica
moderna de arte, entendida como la formulacion de juicios de valor —mediante criterios
explicitos propios de la reflexion tedrica del arte— sobre determinadas obras de arte y el
analisis de procesos de creacion y recepcion artisticas —bajo el supuesto moderno de la
autonomia del arte—, dirigidos a posibilitar que el publico no especializado se apropie
cultural y estéticamente de las obras. Esta concepcion de critica de arte persiste en la
historia de la critica de arte occidental; se tiende a convertir en un modelo ideal buscado
teleoldgicamente, y el caso colombiano no constituye la excepcion al respecto®. En un
segundo estado, se ha superado criticamente el anacronismo que implica el intento de
aplicacién de este modelo a la critica moderna, reconociendo la especificidad historica de
los procesos de la critica en el pais. Esta superacion critica—en el caso de la critica de arte

entre 1886 y 1922— la han realizado Alvaro Medina, Ruth Nohemi Acufia Prieto, William

% La persistencia del modelo de critica moderna de arte ha conducido a excluir muiltiples autores y discursos que cumplieron una funcion
determinada en un momento dado del campo artistico, es decir, autores cuyos discursos si operaron como critica de arte. Se ha
idealizado la critica de arte de finales de los cuarenta hasta comienzos de los sesenta del siglo XX como una “verdadera critica de arte”,
llegando a conclusiones del tipo: la critica de arte en Colombia nace y muere con Marta Traba, la verdadera critica de arte solo se verifica
hasta la década de los cincuenta del siglo XX; la critica de arte que no hace juicios de valor —fundamentados en una teoria especifica del
arte— sobre las obras particulares no es verdadera critica; la llamada critica literaria no constituye una forma legitima de critica de arte; el
discurso artistico basado en la opinién no es verdadera critica de arte, o el devenir de la critica de arte coincide con el proceso de
nacimiento, consolidacion y desaparicién de la critica moderna de arte. Aunque ya han sido tedrica e histéricamente reevaluadas, este tipo
de conclusiones han adquirido una “inercia cultural” en la historiografia de la critica de arte, cuyos efectos se extienden hasta hoy.
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Alfonso Lépez Rosas, Carmen Maria Jaramillo Jiménez, Alejandro Garay Celeita, Silvia
Juliana Sudrez Segura y Victor Alberto Quinche Ramirez?®. Estos autores han reconocido
las practicas especificas de la critica de arte, renunciando a la imposicion de modelos
abstractos de la misma y reconociendo las condiciones sociales del surgimiento y
circulacién social, el valor cultural, los contenidos estéticos e ideoldgicos y las funciones

sociales especificas de estas practicas.

El trabajo de Alvaro Medina, Procesos del arte en Colombia, expone las
especificidades historicas del arte colombiano de finales del siglo XIX y comienzos del siglo
XX, con el animo de establecer los procesos socioculturales que condujeron al arte
moderno en Colombia. Se analizan los procesos en los que, gradualmente, el
academicismo fue desplazado del dominio de la escena artistica en Colombia, los matices
de las diferentes actitudes antiacademicistas y el papel social, cultural y estético de estas
actitudes. Para el autor, estos procesos han ido desapareciendo, consciente e
inconscientemente, de la memoria historica, permitiendo la supervivencia de mistificaciones
y mitificaciones de los procesos de la modernidad artistica y cultural en Colombia. En las
investigaciones sobre estos procesos han dominado tanto intereses ideoldgicos, como
imprecisiones historicas que demandan el replanteamiento historiografico del estudio de los
mismos; se reconocen las confusiones sobre los procesos del modernismo en Colombia, en
términos tanto de las imprecisiones historicas, como de la falta de claridad de pensamiento
historiografico; en suma, los cuestionamientos sobre el inicio del arte moderno, los artistas

protagonistas y las respectivas manifestaciones artisticas siguen por resolver.

En el trabajo de Ruth Nohemi Acufia Prieto®', EI Papel Periédico llustrado y la

% Otros trabajos sobre los comienzos de la ensefianza artistica en Colombia también resultan significativos para esta investigacion. Es el
caso del trabajo Comienzos de la ensefianza académica de las artes plasticas en Colombia de Sofia Stella Arango Restrepo y del trabajo
Escuela Nacional de Bellas Artes de Colombia 1886—1899 de William Vasquez Rodriguez. En los dos trabajos se realiza una valiosa
busqueda documental de fuentes primarias que posibilitan a los autores no partir de los prejuicios sobre los presupuestos estéticos, las
practicas pedagogicas y artisticas dominantes a finales del siglo XIX. Asimismo, resulta significativo el trabajo de William Vasquez
Rodriguez, Antecedentes de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Colombia 1826-1886: de las artes y oficios a las bellas artes.
Universidad Javeriana, Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas, Vol. 9, No. 1, (enero-junio), 2014.

% Aunque no escapa del todo a la identificacion de la critica de arte con la critica moderna de arte, se reconocen en el texto de Medina las
primeras hipotesis socioldgicamente sustentadas de la historia del arte en nuestro pais. Medina revisa la relacion entre el arte y la politica
al final del siglo XIX y durante las primeras décadas del XX y, sobre todo, rescata autores para la historiografia de la critica de arte como
Baldomero Sanin Cano, Jacinto Albarracin, Max Grillo, Pedro Carlos Manrique, Rubén J. Mosquera, Gustavo Santos y Roberto Pizano.

* También ha resultado muy significativo el texto de la autora en conjunto con Luz Guillermina Sinning Téllez, Miradas a la plastica
colombiana de 1900 a 1950: un debate historico y estético. Bogota: Universidad Externado de Colombia y Ministerio de Cultura, 2011. En
este se caracteriza histéricamente, primero, el contexto artistico y cultural colombiano de la primera mitad del siglo XX para, entonces,
incluir los respectivos debates estéticos. En este sentido, se trata de una perspectiva histérica que resalta la dimensién sociocultural tanto
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génesis de la configuracion del campo artistico en Colombia, se analizan multiples aspectos
histéricos que contribuyen a desmontar muchos de los prejuicios dominantes sobre la
practica de la critica de arte en el pais; en especial, las condiciones que posibilitaron la
emergencia del campo artistico y la gradual autonomizacion del mismo, bajo la perspectiva
de la nocion de campo y de la teoria de la cultura como produccion social, de Pierre
Bourdieu. Se enfatiza el papel definitivo de las actividades de gestion, promocion, creacion y
formacion artistica, por parte de Alberto Urdaneta, que concluyeron con la génesis definitiva
del campo artistico en Colombia, inscribiendo ideolégicamente el arte en un gran proyecto
politico, el proyecto de Estado-nacion de La Regeneracion. Se logré situar socialmente el
arte en medio de las élites, transformando la mentalidad de las mismas sobre la concepcion
de las imagenes como objetos de culto o documentos historicos, a la concepcion de las
imagenes con un valor estético que conformaban un universo cultural autonomo. Se revela
la especificidad de las practicas discursivas, al momento de definir el proyecto de
configuracion del campo tanto artistico como de la critica de arte. En suma, este ultimo
campo no se definié en términos de unos tempranos antecedentes de la critica moderna del
arte, sino en términos de la funcionalidad sociocultural de los discursos y de unos

contenidos estéticos acordes ideoldgicamente al proyecto politico mencionado.

En el trabajo de William Alfonso Lopez Rosas, La critica de arte en el salon de 1899:
una aproximacion a los procesos de configuracion del campo artistico en Colombia se
reevaluan, mediante una juiciosa revision documental, muchos de los prejuicios
historiograficos, culturales e ideologicos antes descritos en el llamado primer estado de la
reflexiébn sobre la critica de arte, en especial, aquellos en los que se intentaba reducir la
practica de la critica de arte a la concepcion moderna de la misma. Se analizan las
producciones discursivas de la critica de arte a partir de la Exposicion Nacional de 1899,
demostrando el aporte de las mismas a la continuidad de proceso tanto de configuracién de
campo artistico, como de la autonomia del mismo. Se reevalua el extendido prejuicio acerca
de que el campo politico —dominado ideolégicamente por el proyecto de La

Regeneracion— determind, casi a la manera de un causa efectiva, las posibilidades del

del campo artistico como del campo de la critica de arte. Acufia Prieto también es autora del texto Arte, critica y sociedad en Colombia:
1947-1970, en el que se analizan sociolégicamente —en las décadas mencionadas— las relaciones entre los factores sociopoliticos, las
practicas artisticas y las practicas discursivas de la critica de arte, especificamente, la actividad critica de Marta Traba en relacién con el
contexto cultural dominante en el llamado Frente Nacional y la defensa del proyecto de modernidad artistica en términos vanguardistas.
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campo artistico y de la critica de arte. Por el contrario, se asume, como hipotesis de fondo,
que la Exposicion de 1899 dio continuidad —a pesar del conservadurismo y caracter
reaccionario de La Regeneracién— al proceso de construccion de la autonomia del campo
artistico iniciado en 1886. De igual manera, se prueba el nacimiento de la tensioén entre el
academicismo y el impresionismo, demostrando que el dominio cultural y estético del
primero no era del todo absoluto. Asimismo, se analizan los discursos especificos de los
criticos de arte, demostrando la aportacién de los mismos al debate sobre el impresionismo,
reevaluando la idea de que fue la Exposicion de la Fiesta de la Instruccion Publica de 1904
la que abri6 este debate. Se realiza un juicioso trabajo de analisis sobre la configuracion del
lenguaje, los usos retoricos y las bases ideologicas de cada uno de los discursos de los
criticos protagonistas del debate. Después de revisar las dos concepciones dominantes de
critica de arte en la historiografia de la misma, Lopez Rosas propone una intermedia,
definiendo la critica de arte como “la reflexion publica del arte”, renunciando a formular un
modelo ideal de critica de arte y reconociendo el estatus publico propio de la misma. En
suma, una vez revisados los escenarios ideoldgicos e institucionales en los que operaron
las practicas discursivas, se demuestra como los criticos, efectivamente, realizaron

reflexiones estético-culturales sobre el estado del campo artistico.

Adicionalmente, y del mismo autor, se requiere considerar el texto La critica de arte
en Colombia: amnesias de una tradicién®>. Aunque no se concentre especificamente en la
critica de arte entre 1886 y 1922, la tesis de fondo acerca de que la critica de arte si ha
existido —e incluso existe— como practica sociocultural en Colombia es una de las
hipdtesis de esta investigacion. Se enfatiza la importancia historiografica de dos
concepciones de critica de arte, la primera, una concepcion ampliada de critica de arte
como “la literatura sobre el arte” y, la segunda, una concepcion mas restringida de critica de
arte como “guia de la interpretacion y evaluacion de las obras de arte coetaneas”,
evidentemente identificada con la llamada critica moderna de arte. Esta necesidad de volver
a definir, una vez mas, la critica de arte demuestra la problematicidad y la historicidad de la

misma, bajo el supuesto de que esta forma discursiva ha jugado un papel fundamental en la

% Este trabajo originalmente se presentd en el lanzamiento del Il Premio de Critica de Arte del Ministerio de Cultura de Colombia (en
agosto de 2005) y, posteriormente, fue publicado en el texto Los pasos tras las huellas: ensayos sobre critica de arte, publicado en el 2008
por la Universidad de Los Andes y el Ministerio de Cultura. De manera similar a los trabajos de Acufia Prieto y Jaramillo Jiménez, este
trabajo constituye un balance historiografico e historico de la critica de arte en el pais.
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configuracion de la esfera publica del arte —desde finales del siglo XIX hasta hoy—,
invalidando la tesis sobre la tardia aparicion y temprana desaparicion de la critica de arte en
el pais. Una vez se revisan los primeros autores de historiografia de la critica de arte en el
pais, se revisan tanto los factores de la crisis de la critica de arte —después del dominio de
la critica moderna del arte desde los cincuentas hasta los setentas del siglo XX—, como las
diversas reconfiguraciones de la critica de arte hasta la actualidad. Esta reconfiguracion no
solo ha implicado la actualizacion tedrica, formal y metodolégica de la critica moderna de
arte, sino ademas la creacion de nuevas “esferas publicas” para la critica de arte,
confirmando la proyeccién cultural y social contemporanea y la continua reconfiguracion de
la funcién social de la critica. En suma, se prueba la existencia de una tradicion de la critica
de arte, cuya memoria historica y valor social, cultural y estético sigue todavia pendiente, al
igual que el establecimiento de la historicidad de los respectivos contenidos discursivos y

funciones sociales.

En el trabajo de Carmen Maria Jaramillo Jiménez, Una mirada a los origenes del
campo de la critica de arte en Colombia, se reflexiona, histérica y sociolégicamente, sobre
los procesos de la critica de arte y se renuncia a considerar estos procesos desde
perspectivas idealistas y deterministas acerca de lo que deberia ser esta forma discursiva.
Se establece una mirada macrohistérica, analizando los procesos de la critica de arte como
el proceso de configuracion de la misma como campo autonomo, enfatizando las diferencias
de las condiciones socioculturales europeas, respecto a las del contexto local, y
reconociendo una particular relacion entre la Escuela Nacional de Bellas Artes, como
academia estatal, los espacios de exhibicion —no identificables con los salones franceses—
y la emergencia de la critica de arte como campo cultural autbnomo. Se parte de los inicios
del campo artistico en Colombia para verificar los estados diferentes de la critica de arte en
relacion con los procesos de configuracion del campo artistico, resonancia de los proyectos
de Estado-nacion hasta la década del veinte. Se considera que esta década representa
para la critica de arte una regresion respecto al debate sobre el impresionismo a inicios del
siglo XX y, entonces, se analiza la critica americanista del arte, considerandola como un
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factor de ampliacion del mundo cultural, y de renovacién y actualizacién estética, pero

insuficiente en términos de la formulacién de juicios propios de la reflexion artistica®.

En el trabajo de Alejandro Garay Celeita, La Exposicion del Centenario: una
aproximacion a los procesos de configuracion de nacion desde el campo artistico
colombiano, se analizan los factores politicos, sociales, culturales y estéticos activos en la
exposicidon y se considera el papel de la Escuela Nacional de Bellas Artes, los artistas, los
criticos y el fallo de los jurados. El autor se basa principalmente en la teoria del campo de
Pierre Bourdieu para explicar esta compleja interaccidn y relacionar el proyecto de Estado-
nacion de la época con los artistas y las propuestas artisticas. Se relacionan los procesos
de continua configuracion del campo artistico con los proyectos politicos en los que se
intentaba definir la identidad de un supuesto nacionalismo llamado “un espacio de
escenificaciéon de un discurso narrativo dramatico de la Nacion” que revel6 las estrechas
relaciones entre el campo artistico, el politico y el religioso. Se resalta la importancia de las
exposiciones nacionales que operaron de manera similar a los salones franceses y se
convirtieron circuitos instituciones de lo artistico, constituyendo espacios no solo de
exhibicién del arte, sino de confrontacién politica y de legitimacion de los proyectos de
Estado y de nacion. Finalmente, se revela la ambigledad social ante las artes demostrando
que su completa validacidn social seguia pendiente.

En el trabajo de Silvia Suarez, “Arte serio”: el arte colombiano frente a la vanguardia
histérica europea en 1922, se analiza un momento definitivo de la recepcion del arte
europeo de vanguardia en el pais, enfocandose en el debate desatado por la critica de arte
sobre la Exposicion de Pintura Moderna Francesa e identificando las principales posiciones
de los diferentes autores respecto a la posible relacion entre este arte y el arte nacional. La
critica de arte se caracteriza en dos grupos, el primero, la “critica de legos” identificada con

¥ Aunque hasta aqui trata el periodo que interesa, la autora también considera el periodo de transicion entre 1946 y 1949 como puerta a
la consolidacion del arte moderno, enfatizando el caracter intermedio de la critica de arte y situandose entre el modernismo de los
americanistas y el anuncio de los primeros lenguajes modernos en términos de las vanguardias europeas. Asimismo, considera la critica
de arte entre 1947 y 1956, cuando se comienza a concretar la pretensién de la autonomia tanto del campo artistico como de la misma
critica de arte en la produccion discursiva de Luis Vidales y Jorge Gaitan Duran. Hacia mediados de los cincuenta, se considera un grupo
de criticos de arte que legitiman a los primeros artistas “realmente modernos”, alcanzan un nivel profesional, introducen la critica de arte a
los medios masivos de informacion, inventan un “modelo de fusiéon” en el que se integran aspectos de la modernidad vanguardista foranea
con aspectos culturales del medio local, y concretan la mencionada autonomia. Finalmente, en la década del sesenta se consolidada un
modelo beligerante de critica moderna de arte —cuya figura por excelencia es Marta Traba— que radicaliza esta autonomia, a la vez que,
paraddjicamente, la pone en crisis.
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opiniones —consideradas como “lugares comunes de las posiciones cerradas”— publicadas
en las columnas de los diarios, y el segundo, la “critica de expertos”, identificada con
analisis muchos mas estructurados en términos formales conceptuales e histdricos,
publicados en revistas de la época como Cromos y El Grafico. Se enfatiza que la decision
de no seguir el camino estético de las vanguardias artisticas fue una opcion dirigida a
proteger y consolidar la tradicidén artistica nacional en pleno proceso de formacién, y no el
desconocimiento de las mismas. Se analizan las diferentes posiciones de los autores
“‘especializados”, demostrando tanto los matices como las contradicciones conceptuales y
estéticas en cada uno de ellos, especialmente, en los casos de los “criticos expertos”
Roberto Pizano, Rafael Tavera y Gustavo Santos. Estos ultimos adoptaron una actitud mas
‘pedagogica” que de analisis critico sobre las posibilidades el arte de vanguardia en el arte
nacional, los extremismos del arte vanguardia europea y del academicismo decimononico, y
el caracter provincial y conservadurista del campo artistico del momento. Finalmente, se
reconoce una ideologizacién del debate sobre el arte de vanguardia, dirigida a exaltar la
actitud reaccionaria en el conservadurista y elitista “publico del arte”.

En el trabajo de Victor Manuel Quinche Ramirez, La critica de arte en Colombia: los
primeros arios, se analizan algunas de las manifestaciones de la critica de arte en el siglo
XIX mediante una lectura hermenéutica, demostrando que el nacimiento de la critica en
Colombia se puede considerar a partir de la segunda mitad del siglo XIX. Se demuestra que
la critica de arte se establecié como una practica discursiva relativamente constante en las
publicaciones periddicas de la época. Aunque menciona las exposiciones de mediados del
siglo XIX, Quinche se concentra en el analisis de los debates estéticos desatados por las
exposiciones de 1886 y 1899, demostrando como los diferentes criticos de arte compartian
relativa y parcialmente la estética academicista. Ademas, se resalta tanto la actitud de
omisidn por parte de la critica de arte de finales del siglo XIX en relacién a la obra Andrés
de Santa Maria, como el esfuerzo de algunos de los criticos por posibilitar la apertura al
modernismo. Se considera que se tratd de un proceso gradual de apertura estética que
merece ser reevaluado, una vez se reconoce que la actividad de la critica de arte de finales

del siglo XIX ha sido menospreciada y tergiversada por la historiografia de la critica de arte.
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En sintesis, los autores resefiados no solo han avanzado en términos de un invaluable
conocimiento histérico de los fendmenos de la critica de arte en el pais, sino que han
contribuido a superar lo que aqui se ha llamado el primer estado de esta historiografia. Sin
embargo, esta superacion todavia se limita, en gran medida, a lo historiografico e
intelectual. La inercia cultural de los prejuicios, mistificaciones y mitificaciones de la critica
de arte es todavia persistente por lo que se requiere seguir insistiendo sobre la
especificidad historica de los fenbmenos de la misma. Estos autores han aportado un
conocimiento historico especifico sobre autores, eventos y/o problematicas muy localizadas
espacio-temporalmente que incrementan las posibilidades de realizar trabajos tanto
macrohistoricos de mayor proyeccion historiografica y nivel de generalizacion sobre los
fendbmenos, como microhistéricos sobre la especificidad historica de los mismos. Esta
investigacion se localiza en un punto intermedio intentando la configuracién histérica de un
periodo especifico, dirigida a generalizaciones de alcance medio sobre fendmenos de la
critica de arte y al establecimiento de la especificidad histérica de los mismos.

Esta investigacion se compone de cinco capitulos correspondientes no solo a las cinco
exposiciones mencionadas, sino a cinco estados del campo artistico que revelan la
historicidad de la critica de arte entre 1886 y 1922. La totalidad de los capitulos se
estructuran de manera tripartita. Primero, se presenta una introduccion en la que se incluye
informacion operativa y/o funcional como la de la sedes de la exposiciones, fechas de
inauguracion vy cierre, artistas expositores, obras exhibidas, criticos de arte participantes,
instituciones artisticas implicadas, impresion de catalogos, etc. Segundo, se analizan los
aspectos ideoldgicos® del contexto politico, social y cultural que jugaron un rol fundamental
en las posibilidades y en los limites del campo artistico y de la critica de arte, evitando el
determinismo que implica considerar estos campos como reflejos pasivos de estos
aspectos. Y tercero, se examinan individualmente las practicas discursivas® de los autores
de cada exposicidon, estableciendo las funciones y los fundamentos estéticos de los
discursos dominantes de la escena artistica y cultural.

* Ver nota sobre el sentido ampliado de lo ideoldgico en el primer capitulo.

% En la transcripcion de los discursos se evita el uso indiscriminado del ‘sic’ y se guarda la ortografia original del autor del texto. Solo se
usa esta aclaracion cuando se pueda generar duda acerca de que se trata de un error de transcripcion por parte del autor de esta
investigacion.
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En el primer capitulo, se trata la Exposicion Anual de Bellas Artes de 1886,
demostrando que fue la primera exposicion que se realizé con la conciencia historica de la
configuracion del campo artistico como un proyecto cultural, social y politicamente definido:
un hecho fundacional que abridé un periodo de la historia de la critica de arte. Aunque, no fue
la primera exposicién después de la Independencia, las anteriores exposiciones de arte son
claras indicaciones de la actividad artistica y la actividad de la critica de arte, pero no de
esta conciencia historica. La exposicion constituyd, ademas, la propuesta inicial de
configuracion de un arte nacional, la prueba de la irreversibilidad del proceso de
configuracion del campo artistico y el inicio de la construccidon de la autonomia del mismo.
En términos de las practicas discursivas de la critica de arte, los autores considerados son

Angel Cuervo, Rafael Espinosa Guzman, Alberto Urdaneta y Pedro Carlos Manrique.*®

En el segundo capitulo, se presenta la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1899,
revelando una nueva funcion paralela de la critica de arte en un debate politico en el que se
instrumentaliza ideologicamente la funcion de la critica de arte, alejandola de la tradicional
valoracion de obras y/o de analisis de procesos de recepcion o creacion artistica, para
orientarse a la confrontacion politico-ideologica. Asimismo, aparece un antecedente de critica
de la critica de arte con la publicacion del texto Los artistas y sus criticos, de Jacinto
Albarracin, la apertura al debate sobre el impresionismo que, usualmente, se le asigna a la
exposicion de 1904, un intento por formalizar algunos aspectos teoricos y metodologicos de
la critica de arte, y la produccidn de un enorme corpus de producciones discursivas de la
critica de arte sin antecedentes. En términos de las practicas discursivas de la critica de arte,
los autores considerados son Max Grillo, Jacinto Albarracin y Charles de Gouffra.

En el tercer capitulo, se expone la Exposicion de la Fiesta de la Instruccion Publica de
1904, mostrando un estado de la critica de arte dominado por el debate sobre el

% Esta eleccidn no implica que aqui se agoten la totalidad de los autores que ejercieron como criticos al momento de la exposicion. Es el
caso de Lazaro Maria Girén quien no solo ejercié como critico de arte en el Papel Periddico llustrado, sino ademas como Secretario de la
Escuela de Bellas Artes y autor del texto Museo—taller de Alberto Urdaneta. Estudio descriptivo, publicado el 24 mayo de 1888 como
homenaje péstumo a Alberto Urdaneta. De lo que se trata es de la seleccion de un conjunto de autores lo sufrientemente representativo
tanto de los contenidos estéticos dominantes como de las diversas funciones que adquirieron los discursos. Este criterio se aplica a la
totalidad de los cinco capitulos, entre otras razones, por la amplia extension tanto de cada capitulo como de la investigacion misma.
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impresionismo que, tedricamente, supero el respectivo debate en la exposicion de 1899. Se
muestra como las posibilidades tedricas planteadas no se tradujeron —o lo hicieron muy
limitadamente— en una influencia significativa en la practica artistica y académica, como
tampoco en el consumo cultural del arte, en tal medida, que desaparecieron a corto plazo de
la escena artistica. Asimismo, se exponen dos problematicas estético culturales; por una
parte, la invencion de un arte y una cultura nacional acordes a los valores de modernidad y
civilizacion y a los intereses de las élites locales, y por otra parte, la necesidad de conciliar
este imperativo de modernidad con el academicismo dominante en medio de la precariedad
de las instituciones y circuitos del arte y de la falta de legitimidad social del arte. En términos
de las practicas discursivas de la critica de arte, los autores considerados son Baldomero
Sanin Cano, Max Grillo, Ricardo Hinestrosa Daza y Rafael Duque Uribe.

En el cuarto capitulo, se presenta la Exposicion del Centenario de 1910, revelando que
la introduccion ideoldgica del arte en el proyecto de Estado y nacidn del momento no se
tradujo en un determinismo del campo politico sobre el cultural y artistico. Se expone una
reconfiguracion de la critica de arte ideolégicamente orientada a este proyecto y a la
continuidad del academicismo. Se revela la diversidad de las funciones sociales de los
discursos, la instrumentalizacion del arte como regulador moral y factor de legitimacién social,
el ataque al modernismo y el inicio de un “nuevo” academicismo, la descalificacion final del
impresionismo en el medio local, la valoracion estética de obras de arte especificas, y la
critica cultural sobre el estado social del arte. Ademas, se expone la intencion aislada de
explicitar algunos criterios para juzgar las obras, el caracter conservadurista dominante del
medio y una estrecha relacion entre una critica de arte de corte estético y una de corte
cultural. En términos de las practicas discursivas de la critica, los autores considerados son

José Manuel Marroquin, Max Doumic, Alberto Borda Tanco y Francisco Barrera.

Y en el quinto capitulo, se expone la Exposicién de Pintura Moderna Francesa de 1922
en medio de la contradictoria pretension de dar continuidad al academicismo, flexibilizando
las respectivas practicas creativas y presupuestos estéticos e intentando la creacion de un
arte nacional. Se devela la presencia de unas formas de modernismo concebidas como
actualizacion del arte nacional, el proceso de reconfiguracion interna del campo de la critica
de arte y, finalmente, el planteamiento inicial del debate sobre una funcion social mas
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significativa y menos elitista del arte y la cultura que posteriormente —en la década del
treinta— terminaria en un cambio estructural al respecto. Asimismo, se revelan la diversidad
de las funciones sociales que adquirieron los discursos de la critica, la pedagogia del arte
como formacién del publico “moderno” del arte, la protecciéon y consolidacion del medio
artistico local y el arte nacional, la descalificacién del arte de vanguardia como estrategia de
proteccion del arte nacional y la necesidad de la apertura al modernismo desde el
academicismo. En términos de las practicas discursivas de la critica de arte, los autores

considerados son Adelfa Arango Jaramillo, Roberto Pizano, Rafael Tavera y Gustavo Santos.
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CAPITULO PRIMERO. LA PRIMERA EXPOSICION ANUAL DE LA ESCUELA DE BELLAS
ARTES (1886): LA CRITICA DE ARTE Y LA GENESIS DEL CAMPO ARTIiSTICO

La Primera Exposicidn Anual de la Escuela de Bellas Artes se inaugur6 el 4 de
diciembre de 1886 y se prolong6 hasta el 20 de febrero de 1887. Se realizé en Bogota en el
Colegio Mayor de San Bartolomé y tuvo tres objetivos fundamentales’. El primero, presentar
en sociedad la Escuela’? —que, a la fecha de inauguracion de la Exposicion, llevaba menos
de seis meses de actividad— como resultado de la primera politica oficial efectiva sobre el
arte y la cultura. El segundo, crear el imaginario de la existencia de una tradicidén artistica
nacional en un medio en el que la legitimacién social —aun entre las mismas élites— era
todavia un desafio sociocultural por lograr. Y el tercero, dar continuidad a la creacion efectiva
de las instituciones y los circuitos del arte; pues, una vez creada la Escuela, se requeria crear
el primer circuito oficial del arte identificado con la Primera Exposiciéon Anual. La exposicion
constituyd no solo un hito fundacional® del proyecto de configuracién del campo artistico, sino
ademas, un inventario de lo que se consideraba el arte nacional y de la produccion de la,
entonces, recién fundada Escuela de Bellas Artes. Se trataba de crear el imaginario de que la
produccion artistica existia y habia existido con anterioridad: una supuesta tradicion artistica
nacional, cuyo proceso de valoracién sociocultural no admitia mas espera por parte de las
élites. El catalogo de la exposicion se presentd mediante el titulo “Guia de la Primera
Exposicion Anual’ y a nombre de la Escuela de Bellas Artes. Esta presentacion, a nombre de

la Escuela, aparecio no solamente en el encabezado, sino en la aclaracién de que la misma

' El historiador Gabriel Giraldo Jaramillo resalta que la exposicion fue visitada por mas de 4000 personas y que los beneficios econémicos,
resultados del valor de las boletas de entrada, fue dedicado a obras de beneficencia. Estos datos —posiblemente sobrestimados— revelan
la asistencia “masiva” a la exposicién, pues Bogota tenia entonces menos de 100 000 habitantes. Giraldo Jaramillo sefiala la importancia
definitiva de la exposicion: “El certamen artistico mas ambicioso que se ha celebrado en Colombia tuvo lugar en el afio de 1886 por
iniciativa de ese gran sefior de las armas, las letras y las artes que fue Alberto Urdaneta (... ), [quien] desempefiaba entonces la rectoria de
la recién fundada Escuela de Bellas Artes y quiso presentar una Exposicién sin antecedentes en el pais que fuera como el resumen y el
inventario de toda la produccion artistica nacional; en poco menos de mes y medio logré organizar en el edificio de San Bartolomé una
exhibicion que maravilla y sorprende por lo rica, variada y escogida y que es, a no dudarlo, el mayor esfuerzo artistico realizado en Bogota.
El 4 de diciembre de 1886 se inauguré la Exposicién con un conceptuoso discurso del director de la Escuela en que traza la historia del arte
nacional y sefiala el significado cultural del certamen”. Cfr. Giraldo Jaramillo, Gabriel. Notas y documentos sobre el arte en Colombia.
Bogota: Editorial ABC, 1954.

% Las leyes y los respectivos decretos de fundacion de la Escuela de Bellas Artes proceden de la creacion nominal de la Academia Vasquez
y el inicio del funcionamiento de la Academia Gutiérrez, autorizadas por la Ley 98 del 4 de junio de 1873, promulgada por el entonces
presidente Manuel Murillo Toro. La fundacién anterior a la definitiva correspondi6 a la Ley 67 de 1882 con el nombre de Instituto de Bellas
Artes, y la Ley 23 de 1884 trat6é de ponerla en funcionamiento, aunque multiples inconvenientes postergaron nuevamente el funcionamiento
efectivo. La Escuela fue fundada de manera definitiva el 10 de abril de 1886 e inaugurada hasta el 20 de julio de ese afio.

® Cfr. Acuiia Prieto, Ruth Nohemi. EI Papel Periddico llustrado y la génesis de la configuracion del campo artistico en Colombia. Bogota,
2002. Tesis (magister en sociologia de la cultura). Universidad Nacional de Colombia. Facultad de Ciencias Humanas. En este trabajo se
desarrolla la tesis de que las actividades del medio artistico en 1886 marcaron el inicio definitivo del proceso de configuraciéon del campo
artistico en Colombia, como un proyecto sociocultural definido y consciente, por parte de una minoria burguesa intelectual perteneciente a
las élites. Esta tesis es una de las hipétesis de trabajo de esta investigacion.
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era organizada: “bajo la direccion del rector de dicha escuela”, el general Alberto Urdaneta.
La exposicion constituia un esfuerzo institucional por parte de la Escuela de Bellas Artes, un
logro oficial, dado el caracter estatal de la Escuela —que dependia del Ministerio de
Instrucciéon Publica®—, y un logro personal por parte de Alberto Urdaneta, confirmando el
hecho de que la empresas culturales requerian de un caracter “heroico”, resultado de un
“‘individuo ejemplar”. La institucionalidad de la exposicion contrastaba con el caracter

eventual de una iniciativa personal, la de Alberto Urdaneta.

Imagen 1. Modelos de catalogos de las exposiciones de Bellas Artes de 1886

Catalogue illustré

URE ET SCULPTURE

Salon de 1891

PEINTURE

A la izquierda, portada del catalogo de la Primera Exposicion Anual de la Escuela de Bellas Artes
de 1886. Al medio a la izquierda, pagina inicial del listado de obras de este catalogo. Al medio a la
derecha, portada del catalogo ilustrado del Salén francés de 1891. A la derecha, primera pagina de este
catalogo iniciado con la seccién de pintura. El catadlogo de exposicion no solo mostraba la magnitud y
seriedad de la exposicion, sino que también imitaba los catalogos de los Salones franceses. Lo anterior
se refleja en la composicidn grafica y el listado exhaustivo de las obras como en el intento de posibilitar la
identificacion especifica de las mismas por parte del visitante, mediante el uso de la numeracion.

Aunque no aparecian en el catalogo, los criterios ‘curatoriales’ fueron explicitados por
parte de Alberto Urdaneta en E/ Papel Periddico llustrado, de acuerdo con: obras producidas
por esta Escuela en los meses que tiene de establecida, obras de los artistas colombianos, o
residentes en Colombia, contemporaneos, obras de arte antiguo en Colombia y obras
notables extranjeras que existan en Colombia. Mediante el primer criterio se garantizaba la
representacion de la Escuela, con 97 obras que, a la vez, representaban la totalidad de las

* El caracter oficial, estatal y socialmente selecto de la exposicion se reiteré constantemente en los discursos —por parte de Alberto
Urdaneta como rector de la Escuela— de inauguracion y de clausura de la exposicion. Este caracter se revela en presencia de los invitados
del Gobierno y de la Iglesia en la inauguracion y/o clausura: el Presidente de la Republica, los Ministros de Estado, el Ministro de Instruccién
Publica, el Gobernador del Departamento y el Arzobispo de Bogota. Los discursos de inauguracién y clausura se publicaron en E/ Papel
Periédico llustrado, respectivamente, en el nimero 110 (afio V, 15 de febrero de 1887) y en el nimero 113 (afio V, 1 de abril de 1887).

40



secciones de la misma. Mediante el segundo criterio, se presentaba el estado actual del arte,
para mostrar una produccion nacional significativa, ya fuera por parte de artistas nacionales o
extranjeros residentes en el pais. Con el tercer criterio se enfatizaba que en Colombia existia
una tradicion artistica significativa sobre la cual se fundaba el “arte nacional”. Y mediante el
cuarto criterio, se mostraba que existia en el pais un corpus significativo de la tradicion
histérica del arte occidental, demostrando una supuesta actualizacién por parte tanto del
publico, como de los artistas colombianos, al respecto. Se presentd un “estado general del
arte”, en términos de un pasado, presente y futuro, para crear el imaginario de una tradicion
artistica local ya implantada en la tradicion artistica occidental: no solo se establecia la
relacion entre tradicion y actualidad como entre lo local y lo global, sino que se respondia a la
necesidad de configurar una identidad nacional dentro del proceso de modernidad y
civilizacion. El inmenso conjunto de obras exhibidas constituia una prueba de que la actividad
artistica habia sido, era y seguiria siendo un hecho social y culturalmente importante. El
extraordinario numero de obras exhibidas y la diversidad de la muestra en la exposicion
resulta congruente con la intencién de “inventario artistico” propuesta por Alberto Urdaneta.’
No resultaban tan relevantes la posible calidad estética de la coherencia y rigurosidad
museografica de los criterios curatoriales como tampoco los multiples problemas de autoria

de las obras sefalados entonces.

® En el catalogo de la exposicion, se enumeran, sistematicamente, 1200 items que, en la mayoria de los casos, corresponden a obras
singulares. La participaciéon por géneros artisticos bidimensionales revela aspectos no solamente de la consideracion social del arte, sino
también del consumo artistico. Los géneros de la pintura religiosa y del retrato constituyen mas del 70% de las obras presentadas en la
pintura, lo que resulta, a la vez, congruente con la concepcion social dominante del arte como un objeto de distincion social y/o como objeto
de culto. En realidad, era muy limitada la demanda de obras y la poca demanda se reducia, casi siempre, a retratos; en otros casos, a
pinturas religiosas y, excepcionalmente, a paisajes. La participacion del género del paisaje ocupa el cuarto lugar, después de la
participacion de la pintura costumbrista. Esto refleja el comienzo de la demanda social de pintura de paisaje hacia finales del siglo XIX,
relacionada tanto con tendencias neorromanticas al interior del arte, como con los valores de identidad nacional. El dominio absoluto de los
géneros de la pintura religiosa (no academicista) y del retrato reflejan el caracter del consumo artistico local. La limitada participacion de la
escultura correspondid, en la mayoria de los casos, a obras de pequefia escala como relieves, estatuas, medallones y proyectos, y en otros
casos, a bustos de retratos de personas civiles o personajes histéricos. No se mencionan esculturas exentas a mayor escala que las de los
bustos mencionados, revelando la concepcion instrumental de la escultura como medio de produccién de imagenes conmemorativas y de
monumentos. Finalmente, resulta aun mas limitada la participacién de obras relativas a la arquitectura, reducida a proyectos, planos y
modelos arquitectonicos. La presentacion de las obras correspondientes a las diferentes secciones de la Escuela —catalogadas en su
mayoria como estudios— revela los procesos académicos y la intencién de comprobar que la totalidad de las secciones funcionaban. Aun a
costa de sacrificar la calidad estética, resultaba importante la presentacién de un elevado numero de trabajos de los estudiantes, para que
la representacion de la misma resultara significativa. Las respectivas participaciones fueron: 0,54% seccioén de arquitectura, 2,73% seccion
de escultura, 14,85% seccion de ornamentacion, 73,5% seccién de dibujo, 0,54% seccion de aguada, 7,66% seccién de pintura y 0,073%
seccion de grabado (solo se mencionan dos albumes de pruebas). De otra parte, resulta desconcertante —respecto a las secciones de
arquitectura y de escultura— la numerosa participacion de la seccion de ornamentacion con 407 estudios realizados por 17 estudiantes,
posiblemente debido al bajo precio de los materiales utilizados (arcilla y yeso). De otra parte, la finalidad de los ornamentos era la del
revestimiento arquitecténico, aspecto fundamental de la ensefianza academicista de la arquitectura, del historicismo eclecticista, que se
pretendia difundir.
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1.1 ASPECTOS IDEOLOGICOS® DEL CONTEXTO POLITICO, SOCIAL Y CULTURAL:
POSIBILIDADES Y LiMITES DEL CAMPO ARTISTICO

A finales del siglo XIX, el campo artistico reflejaba dos aspiraciones reciprocamente
relacionadas. Por una parte, la legitimacion de las élites sociales emergentes —constituidas
por comerciantes ricos, grandes latifundios, aristdcratas, intelectuales y personalidades
culturales— que intentaban consolidarse como “aristocracia del poder politico”. Y por otra
parte, la insercion del proyecto de configuracion del campo artistico en un proyecto politico
que garantizara la viabilidad y sostenibilidad de los circuitos y las instituciones propios de
este campo.

® Lo ideoldgico no se concibe aqui como una falsa conciencia que limita la posibilidad de configuracion y transformacion de la realidad; un
conjunto de ideas falsas que contribuyen a legitimar, de manera oculta, un poder politico dominante o una visién del mundo esquematica o
estereotipada que sobresimplifica la realidad a favor de unos pocos. Por el contrario, se concibe como un medio de creacion, transformacion
y/o recreacion social en un momento sociocultural especifico: el proceso de produccion de significados, signos y valores que operan en la
vida cotidiana con finalidades practicas; el conjunto de ideas, actitudes y comportamiento caracteristico de un grupo social que define la
identidad del mismo; el sistema de ideas y valores que permiten legitimar y/o preservar un poder politico dominante o en proceso de serlo,
persuadiendo a los dominados de que se trata de una situacion “natural” y justa; las formas de pensamiento que responden a intereses
concretos como los de diferenciacion, legitimacion, ascenso e identificacion social y/o cultural; el conjunto de ilusiones y aspiraciones que,
aunque no resultan ciertas del todo en el presente, son socialmente necesarias para que un grupo defina, a futuro, una posicién social; la
articulacion entre discurso y poder que permite la adquisicion y/o preservacion de este ultimo por parte de un grupo social; el conjunto de
creencias y representaciones orientadas tanto a la accion como a la transformacion social y/o cultural; el medio mediante el cual los
diferentes actores sociales significan conscientemente el mundo que conciben —como realidad vivida, cotidiana y concreta—, indispensable
para manifestar las relaciones vitales socialmente; y finalmente, el proceso socio cultural mediante el cual la “vida social construida”
adquiere el estatus de una “realidad natural dada” que, en consecuencia, no requiere discusion, analisis y/o critica. Se trata, ante todo, de
procesos y relaciones sociales dirigidas a la creacion, reconfiguracion y/o “naturalizacion” de la realidad social que contribuyen a resolver
y/o justificar las contradicciones sociales. Entonces, no resulta posible comprender las significaciones de lo ideolégico mas alla del contexto
discursivo, respecto al cual opera. Aunque esta operabilidad implica el discurso, este no es reductible a un analisis meramente linglistico o
hermenéutico: se requiere pensar no solo qué se dice, sino quién, cémo, cuando, dénde y para qué se dice. Lo ideoldgico sirve mas para
expresar las aspiraciones, las ilusiones, los prejuicios y las nostalgias de un grupo social, que para describir la realidad social efectiva del
mismo: adquiere un caracter “performativo” sobre lo que “deberia ser la realidad”, mas que un caracter “constatativo” sobre lo que “es la
realidad”. De manera similar, constituye un “acuerdo social tacito” que no requiere y no debe ser formalizado légicamente. También
constituye una realidad social, y no es un conjunto de doctrinas abstractas sobre un ideal social, pues contribuye a definir las identidades
sociales nacionales, colectivas e individuales, y se autopresenta como “algo obvio y verdadero que todo el mundo sabe”. Aunque lo
verdadero y falso hacen parte de los discursos ideoldgicos, la operabilidad de los mismos no puede juzgarse mediante este tipo de criterios;
pues lo afectivo, e incluso lo emocional, juegan un papel mas importante que lo cognitivo y lo epistemoldgico. A pesar de que constituye una
forma de conocimiento en el sentido que es una “representacion” de la realidad, lo “pragmatico-social” se sobrepone a lo “tedrico-racional”.
Es una forma de subjetividad colectiva, pues implica las creencias, las ilusiones y los deseos de colectividades sociales concretas. Sin
embargo, también es una ilusiéon basada en una realidad social que opera como una fuerza concreta activa. Aunque tiene un contenido
representacional (cognitivo) de la realidad en la que opera, lo ideoldgico se trata ante todo de un factor que contribuye a organizar la vida
practica de los sujetos, independientemente que tan justa o injusta sea la respectiva estructura social. Esto ultimo no niega el hecho y, en
otros casos, la necesidad, de que frecuentemente la falsedad, la exageracion, la mitificacién y/o la mistificacion hagan parte de la
operabilidad de lo ideoldgico. Finalmente, lo ideoldgico configura las “relaciones sociales vividas”, aunque no las determine; en este sentido,
lo que se experimenta como realidad necesariamente se relaciona con el mismo. Se reconocen diferentes aspectos de la operabilidad del
mismo. El primero, dado que implica el proceso de produccién de ideas, creencias y valores que articulan y posibilitan la vida social de las
diferentes colectividades sociales; lo ideolégico no es exclusividad de las clases dominantes. El segundo, la promocién y legitimacion de los
grupos dominantes que contribuyen a definir la estructura y los procesos culturales implica asegurar la complicidad de los grupos
dominados, pues estos ultimos no son ideolégicamente “ni pasivos, ni neutros”. El tercero, la mistificacion y mitificacion como la
“naturalizacion” y la universalizacion de los valores e intereses ideoldgicos de un grupo o sector social determinado requiere de un proceso
y una construccién social. El cuarto, el conjunto de creencias, representaciones y valores verdaderos, falsos o engafiosos que, aunque
aparecen como exclusivos de una clase dominante, contribuyen ideolégicamente a la generacién, preservacion y/o recreaciéon de toda la
estructura social. Y el quinto, si lo ideoldgico se concibe como el conjunto “relaciones vividas” o “representaciones empiricas” de la realidad,
se convierte, nada menos, en el factor que permite la operabilidad de las colectividades sociales como una estructura social estable. Cfr.
Eagleton, Terry. Ideologia: una introduccion. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, S.A., 1997.
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Las élites se hicieron gradualmente conscientes de la necesaria reciprocidad entre la
consolidacion de un proyecto de Estado-nacidon —que garantizara la viabilidad de los
proyectos econdmicos de las mismas— y los procesos civilizatorios propios de la
modernidad, en los que el arte y la cultura tenian un papel definitivo. Las posibilidades y los
limites del campo artistico —como de la misma critica de arte— quedaron inscritos en este
escenario politico. Si bien, el campo artistico operé como efecto de este ultimo, también fue
un agente de la transformacién del mismo, de tal manera que no puede presuponerse un

determinismo al respecto.

Se requeria la validacién social del arte —ante el reconocimiento de que el consumo
del arte no constituia una posibilidad sociocultural comun para los sujetos que aspiraban
pertenecer a las élites—, como asegurar de las condiciones para la existencia de los circuitos
e instituciones del arte’. Asimismo se comenzaba a hacer conciencia sobre la necesidad de
politicas publicas sobre la cultura y el arte que permitieran superar el caracter contingente y
personalista de las anteriores iniciativas al respecto®. Las élites emergentes comprendieron
que su validacion social —ademas de la adquisicion del poder politico, econémico y social—
requeria la invencién, difusion, legitimacion y preservacion de un nuevo capital simbdlico que
sirviera tanto de una identidad de clase, como de un instrumento de esta validacion®. No
sorprende, asi, ni la invencion de una concepcion clasista, elitista y excluyente del arte y la
cultura ni la introduccion de estos ultimos en el proyecto politico de Estado-nacion propuesto
por La Regeneracién que configurd, no determind, las posibilidades del arte y la cultura:

" Estos circuitos se entienden como las instancias de circulacion de las obras de arte, por ejemplo, salones, exposiciones, convocatorias,
prensa, revistas culturales, etc., relativas a la difusion social del arte de las producciones visuales y plasticas. Estas instituciones se
entienden como las organizaciones con una estructura politica para regular la validacién politica, social, cultural e, incluso, econémica, de
estas producciones, por ejemplo, academias, escuelas, museos, galerias, universidades, institutos y ministerios de cultura, etc. Estos
circuitos e instituciones estan reciprocamente relacionados: un salén oficial o una academia de arte constituyen tanto circuitos como
instituciones del arte.

® Puede afirmarse que es en 1886, y centradas en la figura de Alberto Urdaneta, cuando estas iniciativas y acciones se inscriben finalmente
en el proceso definitivo, aunque todavia precario e insuficiente, de configuracién del campo artistico. Cfr. Acosta Luna, Olga Isabel. “Felipe
Santiago Gutiérrez y los comienzos de la Academia en Colombia”. En: Diego, Frida y otros revolucionarios. Bogota: Museo Nacional de
Colombia, 2009, pp. 70-97. En efecto, no solo se reconocen precedentes tan importantes como: la efimera Academia de Dibujo fundada en
1846; la creacion en 1873 de la Academia Vasquez, rebautizada meses después como Academia Gutiérrez; el correlativo aumento de las
actividades de exhibicion de arte en Bogota, el papel definitivo de la actividad de artistas, personalidades culturales e intelectuales como
José Maria Espinosa, Ramén Torres Méndez, José Manuel Groot, J. Miguel Figueroa, Alberto Urdaneta y Rafael Pombo (quien gestion6
Eolitica y diplomaticamente la traida al pais del artista académico mexicano Felipe Santiago Gutiérrez).

Cfr. Zambrano Pantoja, Fabio. “De la Atenas suramericana a la Bogota moderna: la construccion de la cultura ciudadana en Bogota, En:
Revista Estudios Sociales, No. 1: La Ciudad y las Ciencias Sociales en Colombia (Il), 2002, pp. 9-16. El autor analiza la cualificacién del
tiempo libre como un fenémeno social propio de las élites, en el que el consumo de la llamada “alta cultura” se convierte, gradualmente, en
un requerimiento obligado de clase.
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La Regeneracion se construyé sobre su propio relato histérico (...), después de una
época de caos politico, fragmentacién administrativa, deterioro moral y guerras
generalizadas era necesario un Estado central y un gobierno fuerte que garantizaran el
orden y el progreso. La religién, parte esencial del alma nacional, y la Iglesia, aliada
indispensable del poder civil, debian retornar al centro de la escena politica, después de
haber sido desalojadas por los radicales (...). Frente a la agonia de la Constitucién de
Rionegro era necesaria una reforma, una codificaciéon natural, que expresara el espiritu
del pueblo colombiano, extraviado en suefios utopicos inspirados en ideas extranjeras y
extrafias a nuestra idiosincrasia. El rescate de la herencia hispana y de la civilizacion
catolica que le era connatural deberia servir de guia para esta empresa de renovacion

total del pais'.

Ante una situacion cadtica, generalizada supuestamente, causada por el liberalismo
radical precedente, La Regeneracidon se autopresenté como la unica respuesta posible bajo
los presupuestos tanto del centralismo y autoritarismo, como de una supuesta identidad. Se
pretendié garantizar las condiciones de posibilidad y el orden socio politico que requeria el

progreso, entendido como la modernizacion material, objetual y tecnoldgica.

El proyecto politico de la Regeneracion se basé, ideoldégicamente, en los siguientes
aspectos. Primero, una ambigua combinacién de tradicionalismo politico y modernidad
politica en el sentido tanto de una administracion publica, como del control estatal del orden
interno y de la violencia'’. Segundo, la introduccién del Estado y la nacién en los procesos
civilizatorios de la modernidad occidental, identificados con el progreso material. Tercero, una
extrafia coexistencia de factores racionalistas seculares y catolicistas religiosos en la
construccion de un estatus juridico de un Estado “secular confesional”. Cuarto, un cambio en
la concepcidn radicalista del pueblo como una colectividad incivilizada que no alcanzaba la
libertad y la participacion politica, a una concepcidén regeneracionista del mismo como una

colectividad sumisa y catélica que requeria la creacion de instituciones congruentes con esta

' Munera Ruiz, Leopoldo. “El Estado en la Regeneracion: (¢,La modernidad politica paraddjica o las paradojas de la modernidad politica?)”.
En: Leopoldo Munera Ruiz y Edwin Cruz Rodriguez (eds.). La Regeneracion revisitada: pluriverso y hegemonia en la construccion del
Estado-nacion. Bogota: La Carreta Editores, 2011, p. 13.

" En términos de una modernidad politica, se consideraron los siguientes aspectos: el control nacional-estatal del sistema productivo
exportador, la organizaciéon de los gremios econdmicos en relacion con un sistema nacional, la cohesién y la identidad social nacional
basada una integracién cultural y la fundamentacion de esta integracion en los “valores fundantes”, tanto de la nacionalidad, como de una
ética social y politica que garantizara la correccion moral publica y privada. Adicionalmente, se incluyeron otros aspectos que también
resultaban modernos: el centralismo, el presidencialismo, el monopolio legitimo de la violencia y la administracion publica, la construccion
de un mercado y una banca nacionales (no regionales), y la unificacién monetaria.

44



“forma de ser”. Quinto, la institucionalizacion de un supuesto “espiritu nacional colombiano”,
concebido como factor de identidad y cohesion politica, social y cultural, cuya maxima
expresion suponia ser la unidad Estado-nacion. Sexto, un giro desde el discurso de la raza
como fundamento de la nacionalidad y la cultura, hacia el discurso de la nacion como un
medio de unidad cultural y simbdlica imaginada a partir de modelos estatales y culturales
europeos. Y séptimo, un gradual desarrollo de una conciencia —por parte del Estado— sobre
las posibilidades ideoldgicas del arte como de la necesidad de garantizar la existencia de los

circuitos e instituciones del mismo.

Este proyecto politico implicaba una contradictoria contraposicion entre una
orientacion moderna, respecto a ciertos aspectos funcionales del Estado y de la nacién, y un
tradicionalismo todavia basado en una cultura politica heredada de la estructura social
colonial: una convergencia entre lo profano y lo sagrado, concretada en una nueva
‘racionalidad dogmatico religiosa” que definiria, parcialmente, las posibilidades y limites
culturales y artisticos. Asi fue posible proclamar una modernidad politica dentro de un marco
civilizatorio catolico —en contraposicion al caracter intrinsecamente secular de la modernidad
en otros contextos— con una concepcion claramente conservadora: una indisociable
identificacion entre modernidad, civilizacién y catolicismo'?, en la que este Ultimo se convirtié
en el factor de cohesion social por excelencia y en el principio “natural” de toda educacion
estatal o privada. Se consolidé un pensamiento dogmatico tradicionalista sobre la base de la
Iglesia y la religion catolica, en el que la misma historia, la llustracion y la Revolucion
Francesa, y todas las formas de pensamiento relacionables con el liberalismo, resultaban

sospechosas ™.

En realidad, el conservadurismo regeneracionista no se dirigio tanto a la preservacion

de una tradicion cultural y artistica preexistente, como a la creacion de una tradicion. El arte y

"2 El catolicismo operé no solo como una finalidad, sino como un eficiente mecanismo politico, dado que las creencias catélicas eran
“connaturales” a la cultura y la nacionalidad colombianas: era el medio politico que permitiria superar los males creados por la modernidad
liberal inmediatamente precedente. De esta manera, el catolicismo se convirtié tanto en un agente de identidad cultural como en un eficiente
instrumento ideoldgico.

'3 Esto generd una fuerte contradiccion ideoldgica, pues la cultura francesa era el referente obligado de civilizacion, cultura y arte, que solo
se superaria, cuando el referente civilizatorio y cultural fuera nuevamente Espafa. Se descalifico la razén ilustrada por propiciar la anarquia,
el libertinaje, la impiedad y la subversion: un pensamiento reticente a los cambios politicos, sociales y/o culturales bajo el supuesto de la
existencia de un sustrato esencial e inamovible, la religién, la moral y la Iglesia catolicas .A las corrientes racionalistas, cosmopolitas,
individualistas y universalistas modernas, se contrapuso un nacionalismo catdlico, entendido no en términos de tradicionalismo, sino de
identidad nacional.
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la cultura estaban naturalmente llamados a la creacion de esta tradicion, aunque se
requiriese limitar los aspectos mas problematicos de lo moderno y exaltar los mas operativos.
Entonces, resulté congruente plantear una civilizacion moderna, en términos de una precaria
modernizacién, una relativa modernidad y un limitado modernismo™: una “modernidad

selectiva y apropiada”, adaptada ideolégicamente al “espiritu” y las condiciones locales:

La permanencia del pensamiento tradicionista a lo largo de la formacion de la nacion
en el siglo XIX colombiano y la forma como las controversias que se presentaron a la hora
de introducir elementos propios de la modernidad que permitieran el paso a una relativa
autonomia de los asuntos correspondientes a la esfera de la politica, la ética y la estética,
se encontraron con una cerrada oposicion que impidié el “politeismo de los valores”. A la
postre, la definicién de esa contienda por el predominio de un modelo cultural para la
nacion colombiana se incliné del lado del tradicionismo y cobré vida institucional en las

instituciones de la Constitucién politica de 1886™.

Se tratd de un proceso de monopolizacién de los valores en todas las esferas de lo
publico, incluidas la de lo cultural y lo artistico. Cualquier avance artistico seria medido no
solo como avance civilizatorio, sino como avance moral. Una falta moral, al mismo tiempo,
era un agravio tanto a lo nacional como a lo civilizatorio; se establecio el principio doctrinario
de la unidad de la verdad, una verdad moral era simultdneamente una verdad en la politica,
la ciencia y/o el arte. Esto implico tanto un exacerbado dogmatismo, como la identificacion
del progreso con lo material y lo moral. Se gener6 una tension entre un “tradicionalismo por
conviccion” y una “modernidad por necesidad”, en la que se requeria asegurar las
condiciones y los medios para que el arte y la cultura pudieran operar ideolégica y
practicamente: los presupuestos, las acciones y los resultados de la Escuela Nacional de

' Esta diferenciacion se basa en lo siguiente: “convencionalmente se distinguen tres momentos relacionados con la dinamica de lo
moderno: la modernizacién, la modernidad y el modernismo. El primer término designa los procesos de avance cientifico y la tecnologia que
llevaron al mundo a manifestarse de manera diferente a como lo habia hecho hasta ese momento (...), se refiere a la creciente impacto de
la maquina (...), con todo lo que implica su desarrollo en términos de la ingenieria y la industria (...). La modernidad se refiere a la condicién
social y cultural de los cambios objetivos (...), el caracter de la vida bajo circunstancias cambiantes (...), una forma de experiencia, la
conciencia de cambio y de adaptacién a los cambios (...), una experiencia tanto social como interior. La condicion de la modernidad existe
en una cambiante y simbibtica interrelacién con el Modernismo (...), la deliberada reflexién acerca de y la destilacion de la representacion
de esa incipiente experiencia de lo nuevo. Los limites entre estos tres conceptos no son faciles de establecer’. Cfr. Harrison, Charles y
Wood Paul (eds.) Art in theory, 1900-2000: An anthology of changing ideas. Estados Unidos: Blackwell Publishing Ltd., 2002, p. 128.
Aunque, en otros contextos socioculturales, el fendmeno de lo moderno implicé la reciprocidad entre modernidad, modernismo y
modernizacion, en el caso colombiano esta reciprocidad no se concretaria hasta la cuarta década del siglo XX. Esto ayuda a explicar la rara
coexistencia entre los procesos de modernizacion —identificado con el progreso material y econémico— y el nacionalismo catélico como
proyecto politico “moderno”.

'® Gonzalez, Jorge Enrique. Nacién y nacionalismo en América Latina. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias
Humanas; Centro de Estudios Sociales (CES) y Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO), 2007, p. 155.
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Bellas Artes —como academia estatal— debian resultar del todo congruentes con el proyecto
de Estado-nacién de La Regeneracion™®.

La nocidén de civilizacién' adquirié una importancia sin precedentes para la validacion
social tanto de las élites, como del arte y la cultura, operando como una autodefinicion
hegemonica y una identidad de la cultura occidental. “Civilizarse” implicaba salir de un estado
‘mas primitivo, mas atrasado”, que debia superarse, y un cambio generalizado en todas las
esferas de la vida, desde el desarrollo de un tipo de Estado y el mejoramiento tecnolodgico,
hasta el aprendizaje de ciertas maneras al comer, hablar y vestir. Aunque se pudieran
discutir los términos y las condiciones, era claro que las élites sociales y politicas
colombianas debian civilizarse e inventar las respectivas formas de diferenciacion y distincion
social: ser “civilizado” o “cultivado” implicaba una forma de comportarse y de presentarse
ante “iguales” y ante “inferiores”. También implicaba haber aprendido ciertas maneras y
comportamientos sociales que lo distinguian, por ejemplo, formulas de cortesia, preferencias
estéticas consumo de ciertos objetos de lujo y/o los viajes a las naciones y culturas
civilizadas'®. En otras palabras, se requeria inventar aprender el “habitus del hombre
civilizado” como comprender que el arte y la cultura jugaban un papel fundamental en este

proceso.

'® Asi, las condiciones que impuso La Regeneracion, en relacién con el campo artistico, pueden verse en términos tanto “negativos” de
determinaciones y limitaciones como “positivos” de posibilidades efectivas para la consolidaciéon del mismo. Sobre esta confluencia entre
este proyecto politico y cultural cfr. Jiménez Hernandez, Wilson Ferney. “El Papel Periddico llustrado y la configuracién del proyecto de la
Regeneracion 1881-1888". En revista Historia Critica, No. 47, 2012, pp. 115-138.

" El socidlogo Norbert Elias, explica la complejidad y la fuerza ideolégica de esta nocién, en especial, en sociedades con la urgente
expectativa de entrar en los procesos civilizatorios: “El concepto de ‘civilizacion’ se refiere a hechos muy diversos (...). Para ser exactos, no
hay nada que no pueda hacerse de una forma ‘civilizada’ y de una forma ‘incivilizada’, con lo que siempre resulta algo dificil tratar de
resumir en unas cuantas palabras todo aquello que el término ‘civilizaciéon’ comprende (...). Pero si se trata de comprobar cual es, en
realidad, la funcién general que cumple el concepto de ‘civilizacién’ y cual es la generalidad que se pretende designar con estas acciones y
actitudes humanas al agruparlas bajo el término de ‘civilizadas’, llegamos a una conclusién muy simple: este concepto expresa la
autoconciencia de Occidente. También podria denominarse ‘conciencia nacional’. El concepto resume todo aquello que la sociedad
occidental de los ultimos dos o tres siglos cree llevar de ventaja a las sociedades anteriores o a las contemporaneas ‘mas primitivas’. Con el
término de ‘civilizacién’ trata la sociedad occidental de caracterizar aquello que expresa su peculiaridad y de lo que se siente orgullosa: el
grado alcanzado por su técnica, sus modales, el desarrollo de sus conocimientos cientificos, su concepcién del mundo y muchas otras
cosas’. Elias, Norbert. El proceso de la civilizacién: investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas. México, D.F.: Fondo de Cultura
Econoémica, 2008, p. 83.

'® Aunque estas maneras y comportamientos parecian parte del individuo, se trataba de una “cualidad social’ adquirida que tanto
cualificaba, como limitaba las posibilidades sociales de los individuos “civilizados”. De otra parte, el llamado “viaje a Europa” —en especial,
a partir de la segunda mitad del siglo XIX— era una forma de completar la legitimidad social de un individuo e, incluso, de una familia. Pese
a que no se tratase de un viaje de estudios o de una permanencia relativamente prolongada, el contacto directo con las naciones y las
culturas civilizadas —cuyo referentes obligado era las culturas francesa e inglesa—, y los respectivos comportamientos sociales, se
consideraba como prueba suficiente de esta legitimidad. Este contacto involucraba no solamente las formas culturales, sino ademas las
formas de produccion modernas identificadas con lo tecnoldgico e industrial, como también los modelos de gobierno y administraciéon
publica. No es gratuito que los viajes de personajes del campo artistico estuvieran ligados tanto con el origen aristocratico de los
personajes, como con la variabilidad de los intereses que despertaba este contacto como en los casos de Alberto Urdaneta (1845-1887),
Roberto Pizano (1896-1929) y, de manera un poco diferente, Andrés de Santa Maria (1860-1945). Cfr. Martinez, Frédéric. El nacionalismo
cosmopolita: la referencia europea en la construccién nacional en Colombia, 1845-1900. Bogota: Banco de la Republica e Instituto Francés
de Estudios Andinos, 2001.
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Aunque, el consumo cultural y artistico resultaba un imperativo de legitimacion social,
los sujetos de las élites sociales no estaban igualmente convencidos al respecto. Mas bien,
se trataba de “una elite dentro las élites” que intentaba convencer y persuadir a los demas
sobre la necesidad del consumo del arte. Las élites no eran tanto el “publico preexistente” del
arte, sino el “publico potencial” del mismo que debia ser creado; las llamadas “gentes de
buen gusto” no eran, en realidad, quienes ya tenian una sensibilidad estética educada, sino
mas bien aquellos que deberian llegar a tenerla, dada su posicion socialmente hegemonica.
No resultaba posible “civilizarse” y/o “progresar” en términos materiales, sin hacerlo en

términos espirituales, culturales y/o estéticos.

El consumo del arte y la cultura resultaba entonces un mecanismo efectivo para
alcanzar la plena legitimidad social, y las preferencias estéticas y el consumo artistico eran
un indicador infalible de esta legitimidad. Aunque los referentes obligados al respecto eran
las culturas francesa e inglesa, las élites sociales colombianas no se limitaron a la copia
descontextualizada e intentaron pensar la pertinencia de aspectos individuales vy
diferenciados de estas culturas, tomadas como referentes y no como “modelos a seguir
ciegamente”, por ejemplo, la academia francesa como referente obligado tanto de la
educacion artistica, como de la civilizacion y cultura francesa'®. También se requeria conciliar
este referente con la necesidad de la invencion de una cultura y un arte “nacional’; el arte y la
cultura eran medios de ascenso y legitimacidn, preservacidn de privilegios y tradiciones,

control moral, y produccion intelectual y espiritual.

En términos de Pierre Bourdieu, era un proceso no solo de diferenciacion y distincion

social, sino de exclusion social®® que requeria la invencion de un nuevo capital simbdlico y de

¥ Mas que una mera copia de modelos, se traté de una adaptacion a unos intereses y motivaciones de los sujetos que conformaban o
pretendian conformar las elites, enfrentada a un proceso de forzada actualizacion ante el anacronismo de las practicas y supuestos
culturales todavia basadas en el orden social colonial. Los sujetos que pretendian conformar esta “aristocracia local” no tenian un origen
Unico, pues provenian de familias con origenes —supuestos o reales— aristocraticos desde la Colonia, latifundistas en proceso de
migracion a las ciudades, burgueses industriales emergentes, comerciantes recién adinerados y/o intelectuales de diverso origen
socioecondémico. Ante esta diversidad social, no sorprende la necesidad de conciliar diversos intereses y motivaciones de las élites sociales
ante el arte y la cultura. Mientras que algunos sujetos de estas élites tenian “capital simbdélico”, fundamentado en realizaciones espirituales,
cientificas y/o artisticas sin tener tradicion politica y/o gran poder econdémico, otros sujetos tenian esta tradicion y este poder sin tener
“capital simbolico”.

? De este modo, el proceso de reconfiguracion de las élites —fundamentado en la exclusién y diferenciacion social— se reflejé en la
reconfiguracion de la esfera tanto de lo privado, como de lo publico, y se convirtiéd en un proceso esencialmente urbano y politico. Cfr. Mejia,
German Rodrigo. Los afios del cambio: historia urbana de Bogota 1820-1910. Bogota: Pontificia Universidad Javeriana, 1998.
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un nuevo gusto “propio” de las élites, que estableciera una diferencia social que debia

parecer no solo inevitable, sino irreconciliable:

La disposicion estética es una dimensién de una relacién distante y segura con el
mundo y con los otros, que a su vez supone la seguridad y la distancia objetivas (...).
Pero es también una expresién distintiva de una posicién privilegiada en el espacio social,
cuyo valor distintivo se determina objetivamente en la relacidn con expresiones
engendradas a partir de condiciones diferentes. Como toda especie de gusto, une y
separa; al ser el producto de unos condicionamientos asociados a una clase particular de
condiciones de existencia, une a todos los que son producto de condiciones semejantes,
pero distinguiéndolos de todos los demas y en lo que tienen de mas esencial, ya que el
gusto es el principio de todo lo que se tiene, personas y cosas, y de todo lo que se es
para los otros, de aquello por lo que uno se clasifica y por lo que le clasifican (...). Los
gustos (esto es, las preferencias manifestadas) son la afirmacion practica de una

diferencia inevitable®.

La diferenciacion del gusto —basada en la jerarquizacion de las preferencias
estéticas—reflejaba la estructura social en proceso de creacion y la jerarquizacion social
tanto de las artes, como de los géneros, escuelas o periodos artisticos. El consumo de un
arte sofisticado —como el academicista y/o el clasicista— revelaba un alto grado de
distincidn social del consumidor y, al mismo tiempo, presuponia precisar unos limites y unas
posibilidades estéticas. Se trataba de la “eleccion de unas preferencias estéticas obligadas”
para aquellos que pertenecieran o pretendieran pertenecer a las élites: el llamado “buen
gusto” estaba dirigido tanto a la diferenciacién, y mas precisamente a la exclusién social,
como a la sefalizacién del “mal gusto” de los demas grupos y/o clases sociales. De este
modo, el llamado “buen gusto” se naturalizaba a si mismo, de tal manera, que los demas
gustos no se convertian en preferencias estéticas diferentes, sino en intolerables ofensas al
“‘buen gusto”. Se trataba de una construccion sociocultural en la que invencion de las élites
coincidia con la invencion del “buen gusto”: las primeras se legitimaban legitimando este
gusto, y la posibilidad de discutir las bases y la legitimidad del “buen gusto” resulta tan
imposible como innecesaria, dado que se trataba de un “don de clase”.

' Bourdieu, Pierre. La distincion: criterio y bases sociales del gusto. México D.F.: Santillana Ediciones Generales, S.A., 2012, p. 63.
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Resulta entendible la preferencia del idealismo, el consecuente rechazo por el
realismo y el desprecio por las formas no sofisticadas del arte como las costumbristas y las
populares. Se requeria un arte codificado descifrable por unos pocos que demostrara tanto
una excelencia moral, como el “desinteresado interés” por unas formas artisticas y culturales,
manifestaciones de espiritualidad. Era la invencidn de una “estética pura”, alejada de las
necesidades naturales, cotidianas y materiales, accesible a unos pocos y dirigida a crear el
imaginario social de las élites, mediante el manejo de las preferencias estéticas, el consumo
del arte y la educacién artistica ??: una “mirada pura’, propia de la contemplacién —
distanciada de la “mirada vulgar’ reducida a la mera observacion —que requeria el
desciframiento de unos codigos y la identificacion de unos estilos, géneros y contenidos

intelectuales y estéticos.

Aunque el arte y la educacion servian como estrategias de reproduccién social, el
caso del contexto colombiano de finales del siglo XIX fue diferente. No se trataba tanto de
reproducir y preservar una estructura social preestablecida, como de crear las condiciones de
posibilidad que permitieran concretar los intereses y motivaciones de una heterogénea
burguesia urbana, conformada por multiples sectores que pretendian ser tanto industriales y
capitalistas como “civilizados” y “modernos”. Asi, la produccion, circulacién y consumo del
arte no se redujo solo a lo intelectual, cultural y estético, se convirtié en un problema politico.
Esta confluencia entre un proyecto cultural y uno politico es un fendmeno propio de la

modernidad:

[La cultura] no es solo algo que nosotros podamos ejercer (...). También puede ser

algo que se puede ejercer sobre nosotros, especialmente a través del Estado politico.

? Dentro de las mismas élites, los respectivos roles sociales de hombres y mujeres determinaban el tipo de educaciéon que recibian: “los
varones se instruian para cumplir funciones de constructores de la nueva republica, las mujeres ‘expertas en sentimientos’, para recuperar
las buenas costumbres, afianzar la virtudes cristiana en el nucleo familiar, y restablecer la moralidad perdida en el desorden
postindependentista”. Duefias Vargas, Guiomar. “La educacién de las élites y la formacion de la nacién en el siglo XIX". En: Ana Maria
Noguera (compiladora). Mujer, nacién y ciudadania: siglo XIX y XX. Memorias de la IX Catedra Anual de Historia Ernesto Restrepo Tirado.
Bogota: Ministerio de Cultura y Museo Nacional de Colombia, 2004, p. 105. Asi se entiende que los procesos de educacion general y
artistica fueran unos para los hombres y otros para las mujeres. Esto contribuye a explicar tanto la introduccion, como la segregacién de la
participacion de obras creadas por mujeres en las exposiciones clasificadas bajo la categoria de “obras de sefioras y sefioritas”. Se dejaba
claro que no se trataba de trabajos de profesionales, sino trabajos de “mujeres de buen gusto”, es decir, de mujeres de sensibilidad
educada aficionadas al arte. Al mismo tiempo que se restringia, la educacién artistica también constituia una forma de distincién social para
la mujer, pues suponia ser un instrumento de desarrollo de la “sensibilidad emocional” que, supuestamente, caracterizaba a las mujeres de
clase alta. Esta orientacion de género de la educacion artistica revela la ambigliedad de las actitudes sociales ante el arte y la cultura,
fluctuando entre la indiferencia y la dedicada atencién y entre la desconfianza y la fe incondicional en las posibilidades sociales, culturales y
morales del arte.
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Para que el Estado se desarrolle, debe inculcar a sus ciudadanos unos tipos adecuados
de disposiciones espirituales (...). En la sociedad civil, los individuos viven en un estado
de antagonismo crénico, impulsado por intereses opuestos; pero el Estado es esa esfera
trascendente en la que las divisiones se pueden reconciliar armoniosamente. Sin
embargo, para que ocurra esto, el Estado ya debe haber ejercido su accion en la sociedad
civil, aplacando los rencores y refinando las sensibilidades. Este proceso es lo que
conocemos como cultura, o sea, un tipo de pedagogia ética que nos prepara para la
ciudadania politica mediante el desarrollo libre de un ideal o yo colectivo que todos
llevamos dentro, un yo que encuentra su expresion suprema en la esfera del Estado (...).
Coleridge afirmoé la necesidad de fundar la civilizacién en la cultura, o sea, “en el
desarrollo armonioso de aquellas cualidades y facultades propias de nuestra humanidad.
Para ser ciudadanos, primero debemos ser personas” (...). El Estado (...) encarna la

cultura que, a su vez, es la plasmacién de nuestra comun condicién humana®.

La cultura se convierte, entonces, en una forma efectiva de control politico, por lo que
se requiere abandonar la concepcién de la misma como desinteresado campo de produccion
simbdlica. Se enfatiza la dimension pedagogica, si se quiere normativa, que adquiere la
cultura en relacion con proyectos politicos de Estado-nacion ligados a procesos civilizatorios.
Asimismo, se le otorga en la Modernidad a la cultura el supuesto poder de “aplacar rencores
y refinar las sensibilidades”: la vida moderna, es decir, la vida civilizada presupone un tipo de
cultura que prepara los individuos para una ciudadania politica fundamentada en la libre

eleccion de un ideal, cuyos valores son “naturalizados” por el mismo proceso civilizatorio.

A finales del siglo XIX en Colombia, se entendio intuitivamente este papel politico de la
cultura, se le concibid6 como parte del proceso civilizatorio y se le introdujo en el proyecto
politico de La Regeneracidon. Esto implica reevaluar tanto el prejuicio de que fue de un
proceso exclusivo del contexto colombiano de finales del siglo XIX, como el reduccionismo
de que el academicismo de la Escuela de Bellas Artes demoro la apertura a la Modernidad.
Por el contrario, la vinculacion con este proyecto politico fue, precisamente, o que permitid

que el arte se legitimara socialmente e iniciara asi su camino a la “Modernidad”. Esta

» Eagleton, Terry. La idea de cultura: una mirada politica sobre los conflictos culturales. Barcelona: Ediciones Paidés Ibérica, 2001, pp. 18-
19.
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legitimidad era todavia un proceso sociocultural en construccion, y la critica de arte respondio
consecuentemente mediante discursos que adquirieron las funciones de promocion, gestion
y critica cultural, sin que ello excluyera la posibilidad de que, en otros casos, se orientaran a
la valoracion estética de las obras y la formacion del “publico del arte” y, en otros casos mas,
dieran una relativa cabida a ciertos aspectos “modernos”; se generd una tension entre un
“academicismo conservadurista”, concebido como signo de civilizacion, y un “academicismo
modernista”, concebido como signo de actualizacion del primero. Estas posibilidades y esta
tension implican reevaluar la extendida concepcion del academicismo como una forma de
arte hermética y monolitica, reducida a la mera copia de modelos europeos, que negaba la
realidad sociocultural colombiana. La presencia de “matices modernistas” dentro de las
practicas, tanto discursivas como creativas del arte, revela la historicidad de las diferentes
formas que adoptd el academicismo que —como todo sistema de normatividad social—
implicaba un rango de flexibilidad para que pudiera recrearse y adaptarse a las condiciones
de cada medio local, y no se tornara rapidamente anacronico, es decir, obsoleto politica,

social y/o culturalmente.

1.2 LAS PRACTICAS DE LA CRITICA DE ARTE COMO AGENTES Y EFECTOS DEL
CAMPO ARTISTICO

Hacia los afos ochenta del siglo XIX, se comprendié que las posibilidades de
legitimacion social del arte radicaban en la inscripcion ideoldgica del mismo en un proyecto
politico, por lo que se implementé una serie de practicas creativas, politicas y discursivas®*
del arte, dirigidas a que el proyecto de configuracion final del campo artistico no se

convirtiera nuevamente en una utopia®>.

* Estas practicas creativas, discursivas y politicas implican, respectivamente, la accion y produccion de quienes: primero, son considerados
legitimos productores, o sea, los artistas; segundo, estan legitimados para manejar e inventar el discurso sobre el mundo del arte, es decir,
los criticos, tedricos, historiadores, gestores y promotores culturales, personalidades de la cultura y los mismos artistas, y tercero, tienen
capacidad de decisién, ejecucion y/o limitacion (por ejemplo, en los casos de censura) sobre el mundo del arte, es decir, fundadores y
directores de academias, legisladores de leyes y decretos relativos al arte y la cultura, funcionarios publicos en cargos con incidencia directa
e indirecta en el mundo del arte y la cultura e, incluso, mecenas y coleccionistas, entre otros. Al considerar estas practicas, se renuncia a
una explicacién sincronica, causal y légica de un proceso teleolégicamente concebido y se acepta la necesidad de una interpretacion
diacrénica, no causal y dialdgica que revela la dudas, las debilidades, las incongruencias, los avances parciales y continuos retrocesos de
los procesos que, gradualmente, condujeron al proyecto de configuraciéon del campo artistico en Colombia.

% Esto presupone reconocer las practicas artisticas antecedentes. Es el caso de la Expedicion Botanica (entre 1783 y 1816) y la Comision
Corogréafica (entre 1850 y 1859 y entre 1860 y 1862). Incluso el historiador Gabriel Giraldo Jaramillo retrocede aun mas estos antecedentes,
al referirse a un texto de 1809, de José Maria Salazar, en el que se establece tanto el precario estado de las artes en la Nueva Granada,
como las posibles soluciones. Cfr. Gabriel Giraldo Jaramillo. Notas y Documentos sobre el arte en Colombia. Bogota: Editorial ABC, 1954.
El valor sociocultural de estos antecedentes es reconocido histéricamente en el ensayo de Acosta Luna, Olga Isabel, “Felipe Santiago
Gutiérrez y los comienzos de la Academia en Colombia”. En: Diego, Frida y otros revolucionarios. Bogota: Museo Nacional de Colombia,
2009, pp. 70-97. Asimismo, es reconocido en el ensayo de Gonzalez Aranda, Beatriz, “La academia llega por diversos caminos”. En Beatriz
Gonzalez Aranda y Verodnica Uribe Hanabergh. Manual de arte del siglo XIX en Colombia. Bogota: Ediciones Uniandes, 2013. Dentro de
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A partir del supuesto sobre la reciprocidad entre estas practicas, se analiza a
continuacion la actividad discursiva de Angel Cuervo, Rafael Espinosa Guzman, Alberto
Urdaneta y Pedro Carlos Manrique, sin que ello implique que los mismos agoten el espectro
de autores que ejercieron entonces la critica de arte ni que tampoco sean “criticos
profesionales” de arte. Se traté, mas bien, de personalidades sociales y culturales que
operaron socioculturalmente como criticos de arte, en el sentido de la concepcion ampliada
de critica de arte antes propuesta: un discurso publico sobre algun aspecto del mundo del

arte con una funcién social especifica relativa a un momento sociocultural dado®®.

Ante todo, se trata es de revelar la compleja relacién entre la actividad discursiva de la
critica de arte y el evento de la Primera Exposicion Anual, a la vez, sintoma del estado del
naciente campo artistico en Colombia, caracterizado por una baja consideracién social del
artista y del arte; el caracter intrinsecamente elitista del arte y la cultura, considerados como
algo exotico y excepcional; el consumo del arte como objeto de distincion, consumo material
y ascenso social; la evidente limitacion de las iniciativas y las practicas privadas e
individuales que intentaban realizar proyectos del arte y la cultura; la idea de que las
empresas culturales dependian de la sensibilidad y del caracter heroico y patridtico de
personalidades individuales; la vinculacion del mundo del arte a las instituciones de
beneficencia para darle un estatus moral, y la clara insuficiencia tanto del Estado para
consolidar las instituciones y los circuitos del arte, como