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El Salón Fue Un Éxito, dice
Fernando Botero 
Antes de lo planeado, el pintor Fernando Botero anunció el fallo 

del premio que lleva su nombre y que, desde esta primera edi-

ción, se convirtió en el más importante del arte colombiano por 

la suma que otorga. Desde ayer, Marco Mojica, barranquillero, 

se convirtió en el primer ganador de este certamen, por su pin-

tura Incidente, elegida entre 300 propuestas de artistas meno-

res de 35 años.

Mojica es un consumidor de imágenes. No importa donde 

las encuentre, revistas, videos y libros son el alimento de su tra-

bajo. “He visto cientos, miles de obras maestras de la pintura en 

circuitos secundarios —cuenta el ganador—. Las imágenes son 

detonadoras, la motivación de mi obra. Hago pintura con algunas 

de ellas que tengo almacenadas en mi memoria”.

Su trabajo es meticulosamente planeado. Mojica, cuya vida 

transcurre principalmente en su taller barranquillero, en el que 

trabaja ocho horas diarias, nunca se para frente al lienzo con la 

mente en blanco. Hace pequeños bocetos para cada proyecto, 

estudia sus formas, agrega fragmentos y reorganiza todo men-

talmente, antes de dar la primera pincelada.

Mojica, que estudió artes plásticas en la Universidad del 

Atlántico, está recién casado y es padre de un bebé de cuatro 

meses. “Soy rutinario —dice—, tal vez por eso me casé”. Su obra, 

hasta la fecha, tiene un precio que gira entre los tres y siete millo-

nes de pesos. Ahora, con este premio, seguramente podrá llegar 

a nuevos circuitos, incluso internacionales, puesto que uno de los 

miembros del jurado, el pintor español Eduardo Arroyo, adquirió la 

pieza ganadora.

“Estoy impresionado por el premio y es importante actuar con 

mucha responsabilidad”, dijo el artista, que piensa continuar con 

los proyectos que viene adelantando: una exposición, en mayo, en 

la Galería El Museo, de Bogotá, y otra muestra individual, en sep-

tiembre, en la galería Jenny Vilá, de Cali. Mojica piensa invertir parte 

del dinero obtenido en continuar sus estudios en el exterior y poder 

ver en vivo y en directo las obras de arte que han influenciado su 

trabajo y que hasta ahora solo ha visto en las reproducciones de 

los libros de arte.

Por su parte, Botero se declaró feliz con el resultado del 

certamen, que lo motiva a él y a los organizadores del Pre-

mio —La Fundación Jóvenes Artistas Colombianos, liderada por 

María Elvira Pardo— a convertirlo en una experiencia anual.

“La idea es promover un artista importante cada año —dijo 

Botero—. Pero, el premio también requiere un ambiente de estí-

mulo local entorno a la tarea individual del creador. Me siento 

satisfecho de poder contribuir a una buena causa”.

El criterio de selección tuvo en cuenta el dominio técnico 

del lenguaje empleado, la claridad de la propuesta entregada, la 

coherencia formal del trabajo y su aporte al contexto de la plás-

tica nacional. El jurado otorgó una mención especial para Ale-

‘Hay cosas más interesantes 
en el cine que en el arte’:
Fernando Botero
EL 20 DE ABRIL será presentado el nuevo ganador del Premio 

Botero, CAMBIO llamó a Fernando Botero a París para hablar 

sobre ese y otros temas.

CAMBIO. ¿Qué balance hace del Premio? FERNANDO BOTERO. 

Fue un invento de María Elvira Pardo que me preguntó si podía 

usar mi nombre para el premio, ella es, en realidad, la creadora 

del asunto, lo cual considero amirable. Pero ni las obras presen-

tadas, ni las premiadas me gustan, pero es que no se hizo para 

que me gustara a mí sino para darle entusiasmo a estos jóvenes. 

Cuando era joven éramos 20 o 30 los que mandábamos un cua-

drito al Salón Nacional de Artistas, mientras que hoy son 300, la 

profesión hoy ha subido de categoría.

¿Qué le ha interesado de los premiados, Marco Mojica, Eva María 

Celín, Mauricio Zequeda? No he visto ni una que me guste. Mi 

idea del arte es completamente opuesta a eso. Pero es claro que 

a su edad tenía una idea distinta de lo que es el arte. Además, 

a mí no me convence nada ni nadie fácilmente, y tampoco tengo 

nada que ver con la selección, aunque siempre resulte proble-

mático el tema de los jurados porque si son nacionales, todos 

dicen que son rosca y si son internacionales, les critican que no 

conocen la realidad de los artistas aquí.

Existe la sensación de que los jóvenes participan pensando que 

ese será su salto a la fama. Y la realidad es que del único que 

se habló fue de Marco Mojica, tal vez por la novedad, pero los 

otros ganadores no han merecido mucho análisis. ¿Qué piensa 

de ello? Es un primer paso hacia el salto a la fama, sin duda, 

pero algo que me ha extrañado es que ninguno de los ganadores 

ha pensado en viajar a Europa o Estados Unidos a mirar museos 

o galerías, o a estudiar. Realmente los artistas al empezar esta-

mos varadísimos, pero cuando yo me gané el premio del Salón 

Nacional de 1952, lo primero que hice fue viajar a Europa a ver 

los museos. Pero aquí ni se han ido a Nueva York a ver el MoMa 

o al Metropolitan o en París al Pompidou si lo que les gusta es 

el arte de vanguardia. Creo que sería un viaje muy saludable. La 

verdad sea dicha, la idea del premio era que condujera a cierta 

proyección cultural del artista, pero hasta ahora no ha sucedido 

y es una lástima.

Cuando las discusiones hoy en día son que los artistas no hacen 

obra terminada sino que están en medio de procesos, ¿piensa 

que el esquema de Salón todavía sigue siendo válido? Sí claro, 

me parece válido porque es una forma de darse a conocer, y ha 

sido desde inicio del siglo XIX. Además, a los 35 años uno ya es 

artista y tiene obra terminada y si no se ha encontrado ya nunca 
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jandro Ortiz Mejía, artista nacido en Medellín, en 1972, por sus 

obras El pan nuestro, lleve más y pague menos y El oro nuestro, 

lleve más y pague menos. Ortiz Mejía obtuvo el primer premio en 

el Salón Nacional de Artistas de 1998 y una mención de honor en 

el regional del mismo año.

Finalistas
Marco Aurelio Mojica, Carlos Castro, Alvaro Herrera, Marco 

Pérez, Esteban Peña, Eduardo Moreno, Venus White, Saír García, 

Vicente Alvarez y Alejandro Ortiz.

Otros seleccionados
Gloria Amparo Herazo, Efraín Peña, Miguel Cárdenas, Santiago 

Escobar Jaramillo, Natalia Castañeda, Marcelo Mejía, Sergio 

Vega, Mónica Cardona Acosta, Gustavo Villa, Nicolás Uribe, 

María Fernanda Plata, Ferney Coy, Amelia De los Ríos, María 

Alejandra Salazar, Andrés Barrientos, Barbarita Cardozo, Pablo 

Adarme, Mateo Franco, Adriana Cuellar y Cielo Vargas.

Rafael Espinosa. El Tiempo. Sábado 12 de febrero de 2005

lo hará. El esquema de salón es para compararse con los demás, 

sentir la competencia y ver la situación de uno frente a los demás. 

Y para el público es darle la posibilidad de que note si hay una 

obra fantástica. Eso le pasó a Monet, a Manet, es la historia.

¿Cree usted que estos premiados representan lo mejor de lo que 

están haciendo los menores de 35 años en Colombia? Como par-

ticipan más de 300, seguro que la mayor parte de los jóvenes que 

están haciendo algo participan, y muestran allí sus anhelos y de 

qué están dotados.

¿Qué piensa de las críticas que recibió al comienzo cuando se 

hablaba que todo lo que ganaba era pintura? Ahora no pueden 

decir lo mismo porque ganó una videoinstalación (de John Agua-

saco). Pero siempre habrá críticas, sea por el jurado o por la obra. 

Es dificil. Con el de este año ya los artistas no podrán decir que 

hay prevención y que sólo premian pintura.

¿Cree usted que de alguna manera el éxito que tiene usted con 

su obra, impone cierta tendencia para que los jóvenes artistas 

quieran pintar? La profesión de pintor mejoró de posición social, 

era demasiado loba antes, y se ha mejorado, no conmigo, sino 

con 10 o 15 artistas colombianos que tienen éxito. Antes era una 

profesión sospechosa, y en Medellín peor, pero el que hoy sea 

una posición aceptada y mirada con buenos ojos, es el resultado 

de estos artistas con proyección y que le han tenido respeto a la 

sociedad. Y que si por añadidura funciona el mercado, pues el la 

lógica con todos los grandes artistas.

¿Qué ve en la pintura contemporánea? No estoy muy enterado 

de lo que sucede en Colombia y cuando voy me encierro a pintar. 

Miro revistas de artes, y cuando puedo visito museos. Pero en 

realidad no tengo tiempo ni me interesa lo que veo, ni siquiera 

cuando voy al MoMa o al Met.

¿Qué es lo que no le gusta de lo que ve? Encuentro que el arte 

es cada día menos interesante. Es obvio. Además, pienso que la 

mayor parte de las cosas que se hacen hoy en día no tienen nada 

que decir o dicen muy poco, e incluso de lo que llamamos pintura 

se hace muy poco. Están pasando cosas más interesantes en 

teatro, cine o televisión.

¿Es un espectador regular de teatro y televisión? Voy de vez en 

cuando en Nueva York, y veo televisión antes de dormir, pero no 

soy para nada adicto a ésta, además siempre me quedo dormido 

con ella.

Cambiando de tema, CAMBIO estableció que su obra ‘La Virgen 

de Fátima’ (1963) fue ofrecida en venta por el MamBo al Banco 

de la República, ¿sabe algo de esto? Me parecería muy mal que 

lo vendieran, porque yo se lo regalé a Marta Traba quien dirigía el 

http://www.presidencia.gov.co/prensa_new/fotos/2006/octubre/27/foto4.htm
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Museo de Arte Moderno cuando quedaba en la carrera 7 con calle 

23, y como fue la primera o segunda exposición que hizo allí, se lo 

entregué en prueba de gratitud. Las directivas actuales no tienen 

el derecho moral de vender esa obra, que fue donado al museo de 

Marta Traba. Lo vería como un atropello a un artista.

En la actual versión del concurso de Bavaria se le dice al futuro 

ganador que podrá recibir el valor de la obra porque lo primero 

que hizo el que se lo ganó el año pasado fue venderlo. ¿No le 

preocupa que su nombre se relacione más con el mercado que 

con el arte? El mercado no tiene nada que ver conmigo, los de 

Bavaria son dueños de las obras y pueden hacer lo que quieran 

con ellas. Es normal que el señor de Buenaventura lo haya ven-

dido porque a lo mejor lo atracaban para robárselo, de alguna 

manera es lógico que sea así. Esta vez se lo ganará un jugador 

de tejo y querrá su plata, y es perfectamente válido que se la 

den si la persona prefiere la plata. Seguramente no se la ganará 

un coleccionista. De todos modos me darían la oportunidad de 

elegir a qué museo se la podría donar.

¿Ya eligió a qué museo se la dará? Sí, pero no le voy a decir.

¿Qué tiene de especial ese año de 1963 que produjo dos obras 

tan importantes como ‘La Virgen de Fátima’ y ‘Obispo Negro’, 

la que están rifando? Llegué a Nueva York en 1960, en esos 

años estaba en plena actividad -¡aunque siempre lo estoy!-, y 

con grandes inquietudes. Las dos obras demuestran búsquedas 

intensas y muy distintas. En la ‘Virgen’ estaba trabajando con 

el color e investigando el arte popular en relación con el colo-

nial, mientras que en el ‘Obispo’ trabajé blanco y negro y con un 

aire muy velasquiano y con un volumen muy italiano. Aunque el 

volumen ha sido una constante en mi vida, esas dos obras son 

ejemplo de usos y direcciones muy distintas.

A estas alturas de su carrera en donde ya está perfectamente 

consagrado, ¿dónde cree usted que deben reposar sus obras, 

sobre todo aquellas que constituyen una etapa tan importante 

como la inicial de los 60 y 70? ¿En colecciones particulares o 

en museos? Hay miles de obras mías en colecciones en Estados 

Unidos y más de la mitad de ellas en Europa. Uno esperaría que 

esos cuadros sean más apreciados el día de mañana y que repo-

sen en los museos, pero para eso se necesita que los coleccionis-

tas los donen porque estas instituciones nunca tendrán el dinero 

suficiente para compra de obra.

Cuando existen medios de reproduccion como la fotografia o el 

video, ¿cúal es el poder que todavía tiene la pintura para denun-

ciar una situación como la de Abu Ghraib? El elemento tiempo es 

lo importante en el arte, es una acusación permanente. El arte 

por su peremnidad está presente. Nadie se acordaría de la tra-

gedia de Guernica si no fuera por Picasso.

Juan Peláez, 2009

http://www.presidencia.gov.co/prensa_new/fotos/2006/octubre/27/foto5.htm
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Imagen de El Tiempo de la de la pintura “Incidente” de Marco Mojica. Sábado 12 de febrero de 2005
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¿En qué está trabajando ahora mismo? Estoy trabajando con el 

tema del circo. Los grandes del arte tocaron este tema, Toulouse 

Lautrec, Calder, Picasso, Léger.

¿QUIÉN ES FERNANDO BOTERO? Nacimiento: Medellín, 1932. 

Estudios: Bellas Artes, Escuela de San Fernando, Madrid, y Aca-

demia de San Marcos,  Florencia. Reconocimientos: primer pre-

mio X Salón Nacional de Artistas,1958; representante de Colom-

bia en las bienales de Sâo Paulo, Venecia y México. Pasatiempos: 

pintar, pintar y pintar.

Revista Cambio. Domingo 2 de noviembre de 2008 
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Todo tiene que ver con las tareas, supongo, y con la fama. Era 1995, 

Wilson y yo vivíamos en Cali y nos pasábamos los días pintando una 

gigantesca lona con retratos de actores famosos, un encargo de la 

Cinemateca Distrital para conmemorar los 100 años del cine. Nos 

demoramos muchos meses y nos quedó monstruosa, así nos lo hicieron 

saber cuando la trajimos y la mostramos. Igual algo nos pagaron y ahí 

estuvo colgada uno o dos días.

Veníamos mucho a Bogotá. Evadíamos nuestros respectivos 

hogares familiares, de los que dependíamos, y teníamos muchos ami-

gos aquí. A Wilson sus amigos de la Nacional lo invitaron a participar 

en la I Bienal del barrio Venecia, y él me invitó a mí. 

Fue tan directo como el concepto de la exposición misma. 

Como era la Bienal de Venecia de mentiras, decidimos rápidamente 

producir un Elías Heim de mentiras, ya que era él quien, en aquella 

oportunidad representaba a nuestro país en la Bienal de Venecia de 

verdad. 

Armamos una cajita y la pulimos bien, le clavamos un tubito 

de cartón y un embudo, lo pintamos todo de color verde hospital, le 

conectamos una piecita anaranjada. Le salía un cable de electricidad 

pero no tenía paticas para enchufarse. No se movía, no sonaba, no 

echaba humo, no hacía nada, pero recordaba, a quien las conociera, 

algunas de las obras de aquella época del artista.

Pusimos también una cartelera con dibujos e instrucciones 

para hacer “tu propio Elías Heim” y una foto polaroid firmada por él, 

que Wilson tenía entre sus haberes. 

Había un antecedente. En Cali teníamos un pasquín, una 

rudimentaria fotocopia que se llamaba “Kalimoto” y que repartíamos a 

las salidas de los eventos culturales. Un crítico de arte ficticio llamado 

Armando Flórez (obvio) hizo una “mala lectura” de una gran exposición 

individual de Heim que tenía lugar por esos días en La Tertulia. 

Pero la cosa no era personal, yo a Elías ni lo conocía. Era 

más una cosa con la institución y los circuitos artísticos, decíamos. 

Elías Heim era un fantasma, pero además ubicuo. Supongo que más 

que a Elías, quien a duras penas se enteró de la parodia, la esculturita 

irritaba la naturaleza misma del evento. El evento consistía en que un 

grupo de artistas jóvenes, conocidos sólo entre nosotros mismos, nos 

fuimos a exponer a un barrio del sur de la ciudad. El nuestro fue un 

“insider” como nos lo explicó Alicia Barney, aunque también nos “quedó 

bonita”, según dijo Manuel Romero. Bueno, pero estas cosas no me 

corresponde ni decidirlas ni hacer una apreciación a mí. Yo sólo cuento 

lo que me acuerdo.

Juan Mejía,

Agosto de 2009
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Página de la revista Poliester (“Pintura y no pintura”, Vol 4 # 12. México, 1995) utilizada por Marco Mojica para realizar la pintura “Incidente”, 2004
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Invitación de exposición Carlos Castro. Imagen de fondo: detalle de “Cartel” de Carlos Castro 
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“Al señor Díaz Vargas quiero hacerle una observación en la cual 

espero sabrá ver toda la buena voluntad en que abundo: artista 

serio, ha demostrado en sus obras predilección por los temas 

humildes, de gentes sencillas y pobres y de campesinos, pero 

se avergüenza de ellos; quiere mejorarlos, los viste y los cambia 

de ambiente colocándolos en habitaciones cómodas y boni-

tas, labor muy hermosa en la realidad y para los socios de San 

Vicente de Paul, pero fatal como concepto artístico. Despojados 

de lo que los hace trágicos y conmovedores, tales asuntos ni 

atraen ni repulsan. Píntelos en toda su crudeza y espontanei-

dad, no en el estudio sino en la casucha miserable, en los rin-

cones impregnados de humo, alcoba y cocina al mismo tiempo; 

píntelos con sinceridad, humanos y dolientes y verá qué hondo 

misterio se muestra en sus telas.”

Fragmento de un artículo publicado por Roberto Pizano en  

El Gráfico, 1923

De vuelta del mercado, 1935 (detalle). Miguel Díaz Vargas
21
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Dibujo de Clemencia Lucena publicado en Vivencias. Cali, febrero, 1970 
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El Pueblo, Cali
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Detalle de la exposición The Best Way to do art. Proyecto curatorial realizado por Elías Heim y Bernardo Ortíz. Galería Santa Fe. Bogotá, 2002
Tomado del Catálogo General de Exposiciones Galería Santa Fe, Sala Alterna y otros espacios. IDCT. Bogotá, 2002c
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 Bernardo Ortíz Me parecen irónicas las definiciones de arte 

colombiano que propone la Enciclopedia Salvat de Arte 

Colombiano. El hiperrealismo, por ejemplo: es evidente 

que parece muy necesario definir que el hiperrealismo 

sí existía en Colombia, que no podíamos quedarnos por 

fuera de las tendencias foráneas… Se nombra en este 

sentido a Darío Morales, Oscar Muñoz, Santiago Cárde-

nas y Miguel Ángel Rojas, así ellos nada tengan que ver 

entre sí, ni con el hiperrealismo. 

 Jaime Cerón Miguel Huertas decía que el hiperrealismo se 

fundamenta en que cuando uno ve la pintura, ve una 

fotografía. 

 Bernardo Claro, lo reproducido es la imagen fotográfica y no 

la realidad. 

 Jaime Y cuando uno ve un Santiago Cárdenas, por ejemplo, 

uno ve un tablero y no una fotografía; o un paraguas 

y no una fotografía. Miguel Ángel Rojas en cambio era 

más perceptual y hacía un gesto de referencia sin con-

vencimientos. No jugaba a generar la ilusión. Uno no 

se metía en su trampa porque había algo más: el papel 

blanco. Aquí no existió el hiperrealismo, lo que sucedía 

era distinto y fantástico.

 Bernardo Había otro caso interesante: con la retrospectiva 

de Ever Astudillo en Cali aparecieron las fotos de las 

que él sacaba los dibujos que hacía. En esa época (los 

70) Oscar Muñoz y Ever Astudillo ocultaban el hecho de 

que trabajaban con fotografías como base para hacer 

sus dibujos. Porque si decían que copiaban de las foto-

grafías... 

 Jaime Eran ¨ilegítimos¨.

 Luisa Ungar Es como el libro de Hockney sobre artificios en 

la pintura, ¨conocimiento Secreto, descubriendo de las 

técnicas perdidas de grandes maestros¨. 

 Bernardo Sí, como cuando muestra que muchas de las pin-

turas de Ingres pudieron ser hechas con cámara oscura. 

 Jaime Si se revisa el siglo XVI en países europeos se ve cómo 

se usaba la cámara oscura y la perspectiva ortogonal 

cuando triunfa como metodología de representación 

de la realidad objetiva; y tiene un germen, un virus: la 

fotografía. La pintura más ortodoxamente entendida es 

posterior a la fotografía, porque la fotografía en realidad 

es la cámara oscura. La fotografía en el siglo XIX ofrece 

la fijación química de la imagen, pero utiliza el mismo 

principio fotográfico de la pintura: aquel que propone la 

ficción de un punto de vista unitario. Nosotros tenemos 

dos puntos de vista y no uno. La cámara oscura anticipa 

la idea de que un punto de vista corresponde a un punto 

de fuga, la fotografía es en este sentido anterior a la 

pintura... 

 Bernardo Es interesante ver en el caso de Oscar Muñoz y 

Ever Astudillo cómo la relación con la fotografía era, 

hasta cierto punto, pragmática. En algunas conversa-

ciones informales me decían: “¿Cómo más reproducir 

imágenes en 1970? No podíamos hacer ampliaciones 

gigantes…” La cosa era trabajar con lo que tuvieran a 

la mano, y dibujar fotografias era lo más inmediato. Tal 

vez al principio  —acá especulo —, no pretendían una 

exploración de la condición de reproducción de la ima-

gen fotográfica como tal... 

 Jaime …sino una aproximación a lo que “parecía real” en ese 

momento, la ciudad. 

 Bernardo Exacto, la ciudad. Dibujar muchas fotografías llevó 

evidentemente a esa exploración. 

 Jaime Sin embargo, uno puede ver que estos artistas se 

crían mucho tiempo después de que la fotografía hacía 

ya parte de la imaginería de lo que se llamaría en el psi-

coanálisis la visualidad, ese sistema organizado social-

mente donde uno aprende a ver. Hace más de un siglo 

aprendimos a ver a partir de fotografías. 

 Jaime En este sentido los artistas caleños que nombramos, 

aprendieron que la ciudad era fotográfica; tuvieron que 

elegir dibujar a partir de la fotografía pues dibujar la 

calle directamente no era satisfactorio. La realidad se 

mediatiza así de muchas formas distintas porque hemos 

sido criados en los efectos de la fotografía, reconfigu-

rando o confirmando la existencia de algo que es real… 

 Luisa A propósito de las definiciones que conforman la his-

toria del arte colombiano, hay una exposición que hizo 

Germán Rubiano en el Colombo…

 Jaime En el año 88, que se llamaba Paralelos. Proponía 

mostrar obras de artistas colombianos y latinoameri-

canos que tuvieran similitudes. Éstas eran sobre todo 

formales, más que de ningún otro orden. Ponía, por 

ejemplo, a un Carlos Rojas con Robert Motherwell, a 

Antonio Caro junto a Robert Indiana o a Beatríz González 

con Alex Katz. 

 Luisa Pero cuando Rubiano decide hacer la exposición Para-

lelos ¿qué es lo que de veras está comparando? 

 Jaime Para mí lo paradójico es que Germán Rubiano estaba 

montado en un paradigma estrepitosamente moderno. 

Es casi como la posición Francasteliana: el arte crea 

una realidad nueva, o coge la realidad existente desde 

coordenadas externas a ella, al punto que se supone 

que el arte en el modernismo es autónomo, autore-

ferencial, y se sustenta a sí mismo. Esa noción lleva 

implícita la idea de que el arte no viene de la experiencia 

del mundo sino de otra obra de arte. Rubiano señala un 

encuentro fortuito entre formas de resolver esa nueva 

realidad del mundo, y no propone que una obra venga 

de otra o que haya una reelaboración política, concep-

tual o ideológica de una obra anterior; y es inocente en 

la medida en que supone que hay una acción en paralelo. 
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 Luisa ¿Ustedes ubicarían la intervención de Rubiano en ese 

juego? 

 Jaime Yo sí, porque además es una muestra del año 88, y él 

está mirando en ese momento obras que fueron pro-

ducidas en épocas similares, con muy pocos años de 

diferencia…

  No es un juego similar a mirar hoy en día a Beatriz Gon-

zález y proponer un remedo de cómo ella pintó a Turbay 

relacionándolo con el presidente… Este caso propone 

un asunto simultáneo que parece coincidir en intereses. 

Es casi una pre-globalización. Se acerca a esa idea de 

Canclini de los años 90: cada vez más se parecen El 

Puma a Raphael siendo de contextos distintos. O cómo 

son cada vez más parecidos entre sí los cantantes de 

música pop, o cada vez más similares en sus alcances 

las baladas románticas, o cómo cada vez se parecen 

más Wisin y Yandel a Daddy Yankee… 

 Luisa Bernardo ¿usted ve alguna relación entre esto y la 

exposición The Best Way to do Art que hizo con Elías 

Heim? ¿Encuentra en este sentido relaciones formales 

entre lo local y lo foráneo? 

 Bernardo ¡Ah!, la relación es particular: en el contexto en el 

que la hicimos en Cali, la muestra no tenía un objetivo 

artístico sino uno pedagógico. Cuando uno da taller en 

la universidad propone una especie de relato de explo-

rador; estamos hablando de finales de los 90, el acceso 

a Internet no era tan extendido. En los 90 dentro de la 

escena artística colombiana pasaba mucho que alguien 

Índice del catálogo “Paralelos, una exposición binacional”. Curaduría de Germán Rubiano Caballero. Centro Colombo Americano. Bogotá, 1988

Fragmento de la presentación del catálogo Paralelos, una exposición binacional. Curaduría de Germán Rubiano Caballero. Centro Colombo Americano. Bogotá, 1988
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viajaba, llegaba con diapositivas y contaba lo que veía. 

Muchas veces las ideas que uno se formaba de algunas 

obras surgían de historias contadas. 

 Nosotros estábamos desesperados con la diapositiva y 

decidimos hacer una exposición que reprodujera obras, 

de forma que los estudiantes pudieran “ver esas obras 

en verdad”, muchos participaron haciendo las reproduc-

ciones, tratábamos de seguir el procedimiento… 

 Jaime Lo más parecido posible, como un remake. Para mí era 

como una exposición de fotografías que no utilizaba la 

fotografía… 

 Bernardo Lo que pasó fue que Jaime Cerón vio la exposición 

como arte… 

 Luisa Eso es otra forma de copiar la copia, tomarse en serio 

la ironía. 

 Bernardo ¡Ah! claro, porque como esta era una exposición 

donde las obras no eran “de verdad”, teníamos todo el 

derecho de ser museográficamente impertinentes… 

 Bernardo Hacíamos estrategias de visualización, por ejem-

plo teníamos la ficha técnica normal: obra, título, año, 

y abajo una nota al pie que decía “el presidente de 

Colombia en mil novecientos tanto era Carlos Lleras 

Restrepo”. 

 Jaime Y además decían cuánto costaría la obra si fuera 

original. The Best Way… para mí era un desafío a los 

derechos de autor. Montarla en la galeria Santa Fe, en 

un espacio público riguroso… Para mí fue de las mejo-

res muestras de mi experiencia en la galería; era muy 

divertida, aunque no sé si todavía hay opción de que los 

demanden. 

Detalle de la museografía “The Best Way to do art”. Proyecto curatorial realizado por Elías Heim y Bernardo Ortíz. Galería Santa Fe. Bogotá, 2002
Tomado del Catálogo General de Exposiciones Galería Santa Fe, Sala Alterna y otros espacios. IDCT. Bogotá, 2002
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 Luisa La exposición le remitía a cómo se estudia historia del 

arte aquí y de dónde se sacan los referentes. 

 Jaime Una clave estaba en el título de la muestra y en la 

parte de Baldessari. Eran reproducciones pero las 

reproducciones eran más reales que lo real. 

 Bernardo Ahí pasa algo chistoso. La obra de Baldessari es 

una fotografía de un avión 747 volando, con un texto 

abajo en el que hablaba de las reproducciones de 

Cézanne. Pero eso lo hicimos en el año 2000, y cuando 

lo expusimos en Bogotá ya era el 2002, había pasado el 

atentado a las torres. Y había una frase de Stockhau-

sen que había dicho que lo de las Torres Gemelas era 

la obra de arte más grande que había (The Best Way to 

do Art). 

 Jaime Y ese avión  ahí cogió un carácter totalmente distinto. 

 Bernardo Se veía amenazante. 

 Jaime Sí, porque poner el avión volando y la frase The Best 

Way to Do Art… en ese momento; y toda la muestra era 

como escolar: bolitas y palitos, como en la primaria. 

 Luisa Es interesante todo ese asunto pedagógico, porque 

señala la información que uno recibe mediada por la 

academia, las instituciones, con un marco institucional 

permanente. 

 Jaime Era la alcaldía de Bogotá, el instituto cultural de la 

ciudad, una sala pública… 

 Bernardo Por ejemplo hacer la Perspectiva Corregida de Jan 

Dibbets fue todo un camello, esto implicaba enfrentarse 

a que el arte conceptual también es material y no sólo 

la idea. 

 Jaime Me recuerda muchos de los cuentos que uno echa 

sobre arte, que son totalmente inventados; en el caso 

de acordarse uno de una exposición de Documeta que 

tuvo 150 artistas y quinientas obras, venir a Colombia 

y contar cómo es cada una. Yo recuerdo que a mí me 

dijeron que cuando Robert Morris hizo esa acción con la 

mujer desnuda y los páneles que se corrían, supuesta-

mente la máscara la había hecho Claes Oldenburg, pero 

realmente fue Jasper Johns… Pero esos errores peque-

ñitos se van magnificando y uno comienza haciendo 

montones de derivaciones super elucubradas que tienen 

sentido para uno.

 Luisa Es interesante la relación con la exposición Tras los 

hechos Interfunktionen 1968  — 1975 que hubo en 

Detalle de la museografía “The Best Way to do art”. Proyecto curatorial realizado por Elías Heim y Bernardo Ortíz. Galería Santa Fe. Bogotá, 2002
Tomado del Catálogo General de Exposiciones Galería Santa Fe, Sala Alterna y otros espacios. IDCT. Bogotá, 2002
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Bogotá el 2008. La revision que se exponía era confusa 

en la medida en que no proponía una posición irónica 

ni señalaba la distancia implícita. Tuvo acogida de 

cierto público pues se vendía como la oportunidad de 

ver famosas obras originales. La revision que hizo El 

Bodegón (Tras del hecho. Dysfunktionen 1968 - 1975) 

señalaba algo así como la despolitización que implicaba 

la muestra del Banco de la República. Cuando todos 

salíamos de la charla que se hizo para esa exposición, 

estaban todos esos dinosaurios; ya no me acuerdo quié-

nes eran los que estaban. 

 Jaime Estaba Graham, tostado. Yo estuve en una fiesta en la 

que Openheim bailaba salsa y yo decía ¿qué hace este 

señor…? A mí me dicen todo el tiempo: “¡Oye tú eres de 

Colombia! ¿y conoces a Antonio Caro?, ¿y cómo es él?” 

 Bernardo Y yo creo que para la generación de nosotros 

es todavía más fuerte porque cuando yo estudié acá 

¡Jamás se veía algo como Interfunktionen, era impen-

sable! 

 Jaime En cambio la exposición de El Bodegón era una mues-

tra de garaje, en lugar de parqueadero, y con todo 

hecho… como con mocos en lugar de ser con babas. 

 Luisa Porque con babas era el original. Originalmente Inter-

funktionen eran experimentos baratos de artistas que 

estaban trasgrediendo. Han pasado no sé cuántos 

años, esos artistas y obras ya han sido institucionali-

zados, están establecidos, son parte del establisment, 

llegan a Colombia a través de la gran institución y 

entonces Victor Albarracin y la gente de El Bodegón 

¿Pero entonces cuánto costó traer el puto costal, la 

arena, etcétera? ¡Cuando esos materiales están aquí! 

Un ejemplo contrario a esto puede ser cuando llegan los 

famosos artistas ya ancianos, pero no sus obras; como 

sucedió con Candida Höfer en la Galería Santa Fe para 

la exposición Fotográfica Bogotá. Por fallas en la orga-

nización de Fotográfica no llegaron sus fotos, pero sí 

ella, muy elegante en la inauguración. 

 Jaime Volviendo a The Best Way to Do Art, lo interesante era 

problematizar la entidad oficial y señalar el asunto de 

la muestra ilegal, ese juego de que una reproducción es 

tomada como un original porque realmente no hay dife-

rencia, la única diferencia es legal. La única diferencia 

entre la obra de carbón de Richard Long y la obra de 

carbón que está en algún museo es legal, no concep-

tual. 

 Luisa Y la ley está ahí para sostener el mercado. 

 Jaime El original, como dice la señora Krauss desde hace 

30 años, es una construcción moderna entre galerista, 

marchante y coleccionista. 

 Bernardo Claro, pero también es un momento interesante 

en el arte colombiano porque en ese momento las insti-

tuciones artísticas eran tan ignorantes, tan ignorantes 

que podían permitir ese tipo de muestras, ¡hoy quizás no 

se podría hacer! 

 Jaime La Secretaría de Cultura no lo permitiría. 

 Bernardo Un caso significativo en este sentido es el de las 

botellas de Cildo Meireles. Cómo se han “museificado” 

puestas en pedestal, cuando su sentido estaba en su 

inserción; obras que tenían un modo de operar que era 

espontáneo, resultan siendo “museadas”. 

 El otro día me estuvo contando un amigo chileno que 

él había trabajado siendo curador de un espacio entre 

alternativo y experimental en Santiago que se llamaba 

Matucana 100 y llegó una exposición de Cildo Meireles 

con las botellas de Coca-Cola, las de las Inserciones 

en Circuitos Ideológicos. Entonces resulta que siempre 

hay que poner la botella vacía, para llenarla a medias, 

como se ve en la foto. La obra supuestamente sucedía 

en las canastas de Coca-Cola y en su misma circula-

ción, pero lo que uno ve en la fotos son las tres bote-

llas, ¿no? ¡y la foto se ponía para la muestra, y a él, mi 

amigo, le tocaba todos los días coger la botella medio 

vacía con guantes, vaciarla, y volverla a medio llenar 

porque se pudría la Coca-Cola! 

(Risas) 

 Bernardo Pero tenía que ir con guantes y ponerlas como en 

la foto que uno ha visto siempre de la obra de Cildo Mei-

reles, cuando supuestamente esa obra no sucedía en el 

pedestal de un museo sino en la vida real porque esa es 

la inserción. 

 Bernardo ¡Y es que es la foto, lo que uno ve de esas tres 

botellas! 

 Jaime Porque la obra es invisible, la imagen de la obra es 

inconmensurable. Es decir, ¿uno cómo sabe dónde está 

la obra? 

 Luisa Cuando la obra alimenta ese eje centro-periferia pro-

duce una doble paradoja... 

 Jaime ... como una doble marginación, porque además la 

obra está apostando por no existir convencionalmente 

como objeto y tratar de volverla un objeto es ridículo. 

Meireles decía que su lógica de trabajo era las cadenas, 

algo parecido a lo que hoy en día se conoce o que ahora 

uno llama como spam en el correo electrónico. Meireles 

señala el dominio central de los sistemas. 

 Luisa La lógica del mercado y la mistificación funcionan para 

cualquier producción artística, y parte de lo que sostiene 

esa lógica de mistificación es este ejercicio centro-pe-

riferia. Y ahí volvemos a la pregunta de hasta qué punto 

nuestra condición local con relación a la producción 

artística y su revision, también termina justificando ese 

sistema. 
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 Bernardo Sí, ahí podríamos enlazar con lo que empezamos 

a hablar sobre Oscar Muñoz y Ever Astudillo: para sos-

tenerse bajo la idea hegemónica de artistas tenían que 

renegar del origen fotográfico de la obra porque si no la 

habrían demeritado en ese momento como obra de arte, 

aunque lo interesante de esa obra es precisamente ese 

origen fotográfico que tiene. 

 Jaime Cuando Beatriz González hizo Apuntes para la His-

toria Extensa de Colombia, reelaboró dos pinturas de 

la sala fundadores del Museo. Hizo un remake con 

comentarios críticos, las pintó en hojalata con esmaltes 

sintéticos. Era una serie de síntesis sobre lo que era la 

pintura originaria y les puso una bandera de Colombia 

con un cierto grosor, y las expuso en forma ovalada. 

Arturo Avella, ese periodista que hablaba por televisión, 

la acusó de plagio. Eso era en los años 60: estaban 

forjando un debate sobre el postmodernismo cercano 

al que planteó Oiticica. Beatriz quedó con el cuello 

atorado en una soga, porque ¿cómo justificar que no se 

apropió de la obra? Ella se estaba fundamentando en 

revisar y confrontar una representación artística, pero 

no había argumento legítimo o hegemónico que dijera 

que “eso” era arte. Lógicamente era un plagio, y esa era 

su gracia, y tuvo que meterse en unos rollos… 

 Bernardo Yo me pregunto si esa relación complicada, digá-

moslo así, de la construcción de una historia del arte 

local, con relación a esa idea de una “historia del arte 

universal” 

  —que es bastante cuestionable —, es o no productiva. 

Si esos debates plantean o no cosas productivas. Por 

ejemplo, ¿cómo mantener esa cuestión marginal?, este 

es un debate que sucede en el margen de la historia, y 

mantener esa condición “marginal” de esos debates, no 

es productivo… 

 Luisa Claro, y el eterno problema de ¿hasta qué punto la 

necesidad de ser reconocido por el discurso hegemónico 

“Inserciones en Circuitos ideológigos: Proyecto Coca-Cola”. Cildo Meireles, 1970. Imagen extraida de en http://www.tate.org.uk/modern/exhibitions/cildomeireles/rooms/room1.shtm
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lo que hace es mantener esas categorías jerarquizado-

ras?, etcétera. Y ahí volvemos a lo que tú, Jaime, nom-

brabas: el ejemplo de Santiago Monge, artista bogotano 

que hizo unas fotografías… 

 Jaime Una serie de quince fotos de él como Frida Kahlo; y 

en el mismo momento Yasumasa Morimura hizo tres o 

cuatro fotos, y alguna gente dijo, claro, Santiago Monge 

lo está copiando…  

 Luisa Las de Yasumasa Morimura son muy producidas y las 

de Santiago Monge son medio chichi, y eso es lo intere-

sante. 

 Margarita García Con el miquito de peluche. 

(Risas) 

 Margarita Lo que pasa es que esa idea está en el aire. Seguro 

que antes de Morimura o Monge alguien habrá hecho 

algo similar, y seguramente en muchos países habrá 

alguien que se habrá disfrazado de Frida Kahlo… No hay 

artista que no le haya pasado ver algo que hizo, hecho 

por otro igual. 

 Jaime Si los artistas ven los mismos autores, los mismos 

referentes, trabajan los mismos conceptos… No pueden 

hacer cosas diferentes. 

 Luisa Eso es particular en términos de mercado y de exoti-

zación. 

 Jaime Como Plinio Apuleyo en su libro Nuestros pintores en 

París, que parecía del siglo XIX, pero fue hecho en los 

años 80... 

 Bernardo Pero es que esa noción del siglo XIX sobre el autor 

y el original nunca va a morir, porque todo el mercado 

del arte descansa en esa noción. 

 Jaime Gerardo Mosquera explica cómo se realza en el siglo 

XIX la autoría y la particularidad social del autor, y se 

extingue la opción de ser industrializado, por eso, según 

él, el arte se escapa de la industria cuando mitifica la 

miserableza del artista, su marginalidad, su sífilis, su 
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relación con la prostitución, su drogadicción, su alco-

holismo, todas esas características se vuelven un valor 

totalmente negativo que requiere el campo hegemónico 

y la gente paga lo que sea porque exista alguien… 

 Bernardo Porque desde el Romanticismo se rompe el lugar 

donde debe estar el arte, y eso entra como anillo al 

dedo a todo comercio del arte… 

 Luisa Es interesante cómo se van dando acá esas mani-

festaciones de refrito. Por ejemplo, la lectura que hace 

Álvaro Medina en Los procesos del arte en Colombia, 

sobre cómo las primeras manifestaciones de vanguar-

dias en Colombia se dan a través de las “artes meno-

res”, en este caso a través de la prensa. Scandroglio, 

por ejemplo, empieza a hacer ilustraciones con influen-

cias cubistas... Es en estas manifestaciones en donde 

sí se permite que se hagan “cosas irreverentes”, pero 

en los salones esto se cuestiona... Para este tema de 

esta revista surgió frecuentemente la pregunta: ¿Qué es 

lo que uno revisa?, ¿cuál es la posición que uno asume 

cuando revisa? 

 Jaime ¡Hay mucho que revisar! Pero por ejemplo, hemos revi-

sado prácticas, categorías, formas de representación, 

sistemas de circulación, concepciones teóricas. Lo que 

es interesante para nosotros es que con el antece-

dente del canibalismo brasileño, “sólo me interesa algo 

cuando no es mío”, como decía Oswaldo Andrade, seña-

lando que cuando uno es dominado colonialmente por 

un discurso particular, la opción puede ser aprenderse 

ese discurso para poder insultar al que lo domina a uno 

en su mismo idioma. La idea es aprender el lenguaje del 

colonizador para devolverle el favor en su misma lengua. 

Es como una forma de contra-representación. 

 Luisa Pero ¿hasta qué punto uno puede señalar hoy en día 

cuál es el lenguaje del otro, si todos crecemos acce-

diendo a información común a través de medios masivos 

comunes? 

 Jaime En el campo artístico sigue siendo dominante una 

forma de circulación, de representación, de auto-

representación… Por ejemplo, en este momento algunos 

artistas locales se afilian a grandes discursos de poder 

y resultan actuando muy ingenuamente, esperando que 

algún día se subaste su obra por miles de millones de 

dólares.  

 Bernardo Eso me remite a la pregunta sobre cómo es de 

interesante, en ciertos casos, mantener el elemento 

marginal que da fertilidad al discurso. 

 Hemos hablado de cómo se da la producción de arte 

con relación a los asuntos hegemónicos, pero la pro-

ducción de crítica e historia del arte también está sujeta 

a esos mismos patrones. 

 ¿Qué pasa cuando adoptamos un patrón historiográ-

fico para analizar la historia del arte acá? ¿Por qué no 

podríamos, por ejemplo, adoptar otros patrones histo-

riográficos que tengan una condición más marginal? 

Uno se pregunta ¿hasta qué punto se está adoptando 

acá una condición historiográfica hegemónica basada 

en la búsqueda de mitos fundacionales, en el reencuen-

tro de artistas desconocidos…? 

 Bernardo Un problema de la historia y la crítica de arte es 

que siempre se quieren ver por fuera de problemas 

como lo hegemónico, lo global y lo local... Ubican el 

asunto con relación al objeto artístico, pero no se dan 

cuenta que el objeto es el condensador de un sistema 

que es más grande donde está involucrado también el 

mismo discurso sobre la obra. 

 Luisa Es esa estructura la que sostiene la noción de revisión. 

 Jaime Es preguntarse: ¿qué categoría usa uno para validar 

o descalificar una práctica dada? ¡Eso es una repre-

sentación! Digamos que cuando uno se acerca a una 

obra y la juzga, hay una representación cultural que se 

moviliza antes de que uno diga eso. Y uno dice, bueno, 

si uno habla de calidad y de talento se está montando 

en un potro muy particular, profundamente modernista, 

profundamente egocéntrico.  

 Luisa Es interesante pensar en la forma en la que se está 

elaborando en las instituciones académicas que ense-

ñan historia del arte, la noción de archivo. El archivo 

como una ejercicio de poder, poder reflexionar sobre a 

quién beneficia la conformación de ciertos archivos. 

 Jaime Muchas historias del arte locales encuentran una pos-

tura peculiar con relación al campo de los estudios cul-

turales, tiene que ver con las miradas sobre contextos 

más contingentes y problemáticos que están por fuera 

de la actividad profesional, y con agendas que aquí son 

válidas pero que no lo parecían en el lugar originario de 

esos discursos.

 La muestra que hubo hace poco en el Museo Nacional 

sobre Carlos Rojas es un ejemplo de esto, los objetos 

que se mostraban, coleccionados de forma totalmente 

heterogénea. Parecía que se pensó la obra de Carlos 

Rojas emergiendo de esos encuentros con prácticas 

heterogéneas que van desde el diseño artesanal hasta 

la decoración de interiores, la arquitectura, el arte 

barroco… Ver la abstracción como un resultado de eso 

es completamente antimoderno, anti-hegemónico. Me 

pareció una mirada refrescante en la medida en que  

justifica un acercamiento a la abstracción que es anó-

malo frente al discurso europeo. 

 Jaime Volviendo a la exposición Paralelos, de Germán 

Rubiano, la forma en la que ésta se acercó a Carlos 

Rojas se sustentaba enteramente en esa aproximación 
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hegemónica a la abstracción, una superación de la rea-

lidad objetiva. 

  A Carlos Rojas le interesaba desde el arte barroco pro-

fundamente colonial, hasta la artesanía tradicional, 

diseñó objetos para Artesanías de Colombia, por ejem-

plo. Objetos que la gente compraba como si tuvieran 

un origen artesanal tradicional, y que son resultado de 

concepciones mixtas en el campo específico del arte.  

 Bernardo Por eso hay que construir herramientas historio-

gráficas distintas que puedan revisar más la relación 

de marginalidad. Hay una analogía entre la relación de 

marginalidad que tiene la producción del arte con el 

arte hegemónico, en la producción de teoría e historia, 

con el discurso hegemónico en esos campos. En el sen-

tido de no aplicar esas herramientas metodológicas a la 

construcción de una historia del arte. Porque ahora nos 

parece aberrante esa historia del arte de Salvat, pero 

¿Qué nos dice que la que se está construyendo ahora, 

dentro de 20 años no nos va a parecer igual de abe-

rrante y anacrónica, en esos términos? Pareciera como 

que no ha pensado en su propia condición de existencia, 

exigimos eso al arte todo el tiempo y no le exigimos al 

discurso sobre el arte esa misma reflexión.  

 Luisa Pero también otra relación que termina, por supuesto, 

modificando los contenidos. Así como pensamos en lo 
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museográfico de la obra, el soporte del texto también es 

determinante. El soporte cambia el contenido. 

 Jaime Pues de hecho cambió el público. Antes el debate 

era en vivo, pero en internet uno puede responder sin 

tener que sudar, sin exaltarse, sin gritar, sin miradas 

desafiantes, sin sentirse agredido o con miedo de que le 

vayan a dar un puño, es decir, no pasa nada, hay otras 

dimensiones imaginarias en juego, otras representa-

ciones, convenciones. Y creo que en ese sentido Esfera 

Pública es muy diciente de nuestras formaciones sobre 

cómo se habla de arte aquí actualmente. 

 Luisa Claro, y ahí iba mi pregunta sobre esas nuevas condi-

ciones historiográficas, cómo se tiene en cuenta la rela-

ción entre velocidad de tecnologías y cultura. Como en 

el debate de Claudia López y la censura de su columna 

en 

El Tiempo en donde ella construye su análisis desde la 

pregunta por el soporte. 

 Bernardo Las condiciones de producción afectan lo que se 

construye, y esta es una relación de ida y vuelta, llega 

un punto donde también la forma en la que se utiliza el 

medio puede agotarlo. 

 Luisa El medio nunca es ingenuo, está intencionado y es 

político. 

 Jaime Esfera Pública es un archivo increíblemente efectivo, 

en unos años esto va a ser una biblioteca maravillosa. 
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 Luisa ¿Biblioteca? Es crudo ver cómo en las clases de histo-

ria y de teoría del arte muchas veces se niega ese for-

mato, y en muchos casos se resiste a asumir eso como 

material de trabajo. 

 Jaime Esto parece como colecciones de Discovery Channel, 

pasa por todos los temas habidos y por haber. 

 Luisa O como Laura en América. 

  Jaime Por ejemplo para mi, la exposición Casa de Citas, 

para tratarlo simple, iba a una pregunta más estructu-

rante y era ¿cómo la actividad artística como la enten-

demos en Occidente está irreductiblemente atada a los 

modelos?  

 Lo que me interesa es examinar esas persistencias que 

hacen que una pintura sea la sumatoria de todas las 

pinturas, que una imagen contenga todas las posibles 

imágenes. Como lo que planteaba Gustave Flaubert, 

la idea de que un libro es la biblioteca, y de que una 

obra es el museo, una obra es el archivo de todas las 

obras precedentes, y uno puede encontrar modos de 

persistencia, de representaciones en muchos niveles 

distintos. Entonces, si hago algo perverso e indago sobre 

artistas que hacen cosas muy similares, y luego intento 

demostrar que no son tan similares, pero el público las 

ve absolutamente idénticas, es decir, hay momentos en 

el recorrido de la exposición que se puede pensar en una 

especie de déjà vu, y decir “¡Yo he visto esto antes!” pero 

la misma obra está presente a dos salas de distancia. 

 Jaime En la exposición universal de los años 50, no recuerdo 

ahora la fecha, llegó una representación del arte ecua-

toriano y los organizadores estaban muy emocionados 

esperando ver arte contemporáneo del Ecuador, pero 

abrieron los guacales y cuando sacan las obras se dan 

cuenta que todos son dibujos al carbón, copias chiqui-

tas de las grandes pinturas de Europa, de la historia 

universal, de los siglo XVI al XVIII, como la Mona Lisa… 

vieron eso y no sabían cómo negociar con eso, seguro 

ellos esperaban, no sé, el guayuco… Pero no la Mona 

Lisa dibujada en blanco y negro. 

  Luisa Es como lo que fue la Bienal de Venecia de Bogotá.  

En esta revista hay un trabajo de Juan Mejía y Wilson 

Díaz, que estuvo en la primera bienal, en el 95. 

  Jaime Que era en torno a una obra de Elías Heim como del 

tamaño de esta mesita, hecha en cartón, pintada de 

verde con un cable cortado, sin enchufe, estaba en el 

suelo, y hacían la firma de Elías idéntica y la repartían 

con el sellito de un payaso, a todo el mundo. 

  Bernardo Porque además en esa época Elías ya tenía un 

peso en el medio...

  Jaime Fue paradójico cuando Elias Heim propuso al museo 

como “el enemigo” del arte. Esa especie de hipótesis 

que él planteaba  sonaba universalista. Tenía la opción 

de hacer una exposición en la BLAA pero hubo un 

montón de enredos, discusiones, debates y no se hizo.  

Entonces optó por hacerla en el Museo de Arte Moderno 

en el momento más cuestionado del museo. Justo des-

pués de las Barbies, y la gente decía “¿bueno, cómo es 

que Elías cuestiona al «museo» en abstracto, pero no 

en el que está exponiendo? ¿Por qué lo toma como un 

lienzo en blanco cuando no es un lienzo en blanco?”  

  Bernardo ¡Porque a él no le interesaba este contexto!

  Jaime Elias Heim en su obra Extractor de atmósferas 

acumuladas, proponía un dispositivo que hipoteti-

camente limpiaba la sala de exhibición de todas las 

imágenes previamente presentadas, pero permanecía 

latente su presencia. Cuando la pintó Marco Mojica, en 

la obra Incidente, situó una mujer limpiando la super-

ficie de la pieza haciendo notar esta presencia y con-

tingencia de la obra. La idea era que esa obra limpiaba 

el espacio de esas imágenes, pero el asunto es que 

finalmente no suponía limpiar el espacio de ella misma, 

es decir, limpia todas las imágenes menos la imagen 

de esa obra.  Y eso es lo que Marco Mojica hace en su 

cuadro: pinta un cuadro en donde sale esa obra llena 

de polvo, y pinta a alguien que está limpiando esa 

obra: muestra que la obra existe como algo contin-

gente en el espacio. 

  Luisa Y los dos comentarios en ese sentido son interesan-

tes porque el de Juan Mejía y Wilson Díaz también está 

diciendo “esto sería eso aquí”, esa cosa chichi o rota...  

  Jaime En cartones y sin corriente. Lo más chistoso era 

el cable así largo y sin enchufe, yo pensé… “El cable 
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pelado es lo más cruel de todo, no tiene ni siquiera 

enchufe…” 

❉ 

 Jorge Yo tenía una duda sobre cómo, por ejemplo, a Beatriz 

González en la página de Internet del Museo del Banco 

de la República, se le categoriza dentro del Arte Pop 

colombiano… 

 Jaime Es decir, si uno mira la obra de Beatríz González es 

mucho más próxima al conceptualismo (que ella nunca 

reconoció), es más próxima a algo que ella no tenía por-

qué conocer, es más bien coincidente. 

  Lo que dice Mari Carmen Ramírez es que en América 

Latina nunca se habló de conceptualismo pero aquellas 

prácticas que eran hipotéticamente conceptuales eran 

al mismo tiempo contestatarias frente a asuntos cultu-

rales, políticos y sociales que parecían demandantes en 

el contexto inmediato. Es decir, el arte conceptual Nor-

Atlántico se relacionaba más bien poco con el contexto 

y era muy retórico con respecto a lo que implicaba esa 

valoración del arte como idea o la valoración del arte 

como una práctica inmaterial. 

  Aquí más que debates lo que hubo fueron estrategias 

más vitales respondiendo a unas demandas que eran 

imposibles de no responder. Por ejemplo, Cildo Meireles 

y el contexto brasileño u Oiticica con el asunto de la 

sexualidad, son cosas frente a las que parecía imposible 

no decir o no hacer algo. Pero nunca pensaron que era 

una reflexión teórica sobre la propia categoría de arte y 

por eso nunca se llamaron conceptuales. 

  Lo que pasó fue que hubo desde los años 50 «prácticas 

conceptuales» que nunca fueron llamadas así. A Beatríz 

el no la cobija, porque la lógica del Pop se supone que 

trata de un consumo...

 Luisa Más pop Carlos Castro. 

 Jaime Para la exposición Casa de citas conseguimos el toca-

dor de Beatríz González, que es esa pintura de la Venus 

en una toalla. Yo no tenía idea de lo grande que era. 

Lo que había visto era fotos de cuando eso se mostró 

en público en el año 76, y logramos encontrarla en una 

colección privada en Medellín. 

 Luisa ¿Y cómo la tenía montada el coleccionista?

 Jaime En un toallero, está doblada. Pero hay tres toallas 

más, que no se dónde están y tienen un toallero en 

forma de concha. La gente que tenía los peinadores 

botó los muebles, solamente queda un peinador com-

pleto que está fuera de Colombia y otro en Bogotá. Los 

demás están todos sin el mueble. «La Señora Está Ser-

vida» que es la mesa con patas, las patas las botaron. 

Todas esas obras nunca las vimos y ya no existen.

 Bernardo Ahora, también está la manera como las obras ter-

minan volviéndose solamente una imagen por medio de 

su documentación. Por ejemplo, las esculturas de Carl 

Andre: las baldosas, que siempre las fotografían sin 

gente encima, y uno piensa que eso es una especie de 

imagen... Cuando el chiste de esa obra es ver a la gente 

parada encima. 

 Lo que pasa es que es la misma ficción de la represen-

tación de la historia del arte que le presenta a uno las 

obras. Por ejemplo: el orinal de Duchamp en el diecisiete 

y efectivamente fue en el diecisiete pero realmente 

cobra importancia como obra en los años 50. En 1925 

no hablaban de Duchamp, era Picasso la persona de la 

que había que hablar. 

  Me acuerdo de un proyecto que hice en Bellas Artes en 

Cali de hacer traducciones…, por eso después publicá-

bamos esas traducciones en la Revista Valdez. Hoy en 

día eso ya no tiene tanto sentido, en parte por el inter-

net. 

 Jaime Como en Lima, donde los de La Culpable 

con Raymond Chávez están haciendo el proyecto 

de publicar textos jugando con la ilegalidad de la 

publicación. Violando el copyright o digitalizando, 

transcribiendo, fotocopiando textos, etcétera. 

 Bernardo Ahí es donde yo insisto en esas prác-

ticas que son, en el sentido en el que Benjamin 

las definía, asuntos marginales… que están en 

el margen del tema. Como la traducción. Por 

ejemplo, en su libro La tarea del traductor está 
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esa imagen que trabaja sobre la relación entre forma y 

contenido en la obra original. Se muestra la obra origi-

nal como una fruta con carne y cuya piel sea dificilísima 

de arrancar, por ejemplo, la cascara de un durazno. En 

la obra traducida, en cambio, la cáscara es como una 

chaqueta o un manto, que es fácil de quitar. 

 Luisa Es interesante esa relación entre algunas prácticas 

con la teoría del arte. 

 Bernardo Porque son prácticas que no se han asumido ínte-

gramente como artísticas y si se asumieran como tal 

tendrían que entrar a negociar un problema de repre-

sentación. Estoy hablando de la teoría, la historia y la 

crítica. 

 Jaime Mucha de la crítica en realidad mira el contenido 

temático y no la forma… 

 Luisa Es diciente cómo ciertos proyectos editoriales hechos 

desde el arte y para el campo del arte no cuestionan 

sus soportes… por ejemplo, en la relación entre la ilus-

tración y la referencia, no se cuestiona la forma en que 

sus imágenes muestran la obra… 

 Bernardo En este sentido es supremamente significativo lo 

poco que ha pensado el museo acerca de las obras que 

está albergando, solamente 20, 30 años después está 

pensando, por ejemplo, que el contexto en donde está 

el museo es importante. Esto se está replanteando en el 

MOMA de Nueva York. 

 Jaime Pero además el MOMA se fundó en la idea, que ya era 

un cliché en ese momento, de la autonomía artística 

y la libertad creativa. Cuando el MOMA se funda, el 

arte está cambiando, estaba surgiendo el Surrealismo, 

estaba emergiendo algo distinto. El MOMA se pensó ini-

cialmente para no tener colección permanente, sino que 

era transitoria, pero su política se modificó y terminó 

quedándose en el museo. Muchos museos del mundo se 

fundan sobre ese modelo 

 Bernardo La Tertulia. 

 Jaime La Tertulia, sin público. Además, como el museo se 

fundó sobre una noción hegemónica, los artistas no 

caben ahí. Entonces los artistas jóvenes no entran al 

MAMBO de acá, no entran al MOMA de Bucaramanga, 

y se termina revisando a Ramírez Villamizar, una y otra 
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vez. Ahora se fundó el MUZAC, con Z, el museo de 

Montería. 

 Bernardo Como el MUSAC de Extremadura.  

 Jaime Es interesante este tema por la revision 

del arte contemporáneo con criterios modernos. 

 Bernardo O los catálogos de Sotheby's de 

subastas de arte contemporáneo, es increíble 

cómo describen las obras en términos de artista 

romántico del S.XIX. He visto dibujos de Jeff Koons 

donde hablan del gesto de su línea, por ejemplo. 

 Jaime Pero qué tal el juicio cuando Robert 

Mappelthorpe fue acusado de obscenidad y hablan de la 

composición cuando el tipo le estaba metiendo un puño 

por detrás a otro. 

 Bernardo Pero es que para poder defenderlo de que no lo 

acusaran de obsceno, no podían traer el contenido a 

jugar... 

 Bernardo Es como en La tarea del traductor cuando 

Benjamin cita a un personaje de la novela de Jean Paul 

—el romántico alemán— de una maestra de escuela 

que no tenía dinero. Ella iba a las ferias de libros y se 

enamoraba de los libros, y no podía comprarlos pero 

anotaba sus títulos. Cuando llegaba a su casa escribía 

el libro correspondiente al título. Y decía Benjamin: es 

que maneras de tener libros hay muchas.  Eso es lo que 

me gusta de esos ejercicios: dar un pequeño giro acerca 

de, por ejemplo, cómo obtener libros. Uno los puede 

comprar, los puede prestar, los puede robar, o uno 

puede escribirlos.

 Jaime Lo fotocopias, lo escaneas o lo subes.

 Luisa Claro, y eso en términos de status del discurso es 

como ponerlo al mismo nivel. 

 Bernardo Y es llevar la escritura otra vez al margen.

 Jaime Que es como pensar: “no tengo forma de hacer parte 

del contexto hegemónico del arte que parece estar en 

las librerías, como no tengo acceso a eso hago lo mío 

que creo es eso”.

 Luisa Claro, pero a la vez eso sirve como metáfora para el 

discurso de la historia como ficción.

 Jaime Que es una forma de resistir.

 Definiciones (prácticas + tendencias artísticas en Colombia) 

 Paralelos (paradojas entre centro y periferia + 

documentando obras del arte)

 Disfunciones (The Best Way to do Art + Interfunktionen 

traducción + reproducción + difusión)

 Dispositivos (el museo + la galería + el mercado + 

mecanismos visuales)

Imagen de la exposición “Color”. Museo de Arte Moderno de Bogotá (sede Planetario Distrital), 197554





“Retrato de una negra” Acuarela de Henry Price. Comisión Corográfica. 1852
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