Entrevista a Lourdes
Fernandez , nueva directora
de ARCO

P.- En general, el publico asistente a ARCO 2008 ha valorado
muy positivamente 1la calidad y originalidad de sus obras. éiSe
han cumplido todas sus expectativas?

Estamos muy satisfechos con los resultados que se han
alcanzado en esta edicion. El secreto, sin lugar a dudas, se
ha basado en la calidad de las galerias, que han hecho un

esfuerzo enorme en la seleccién de sus artistas y en la
puesta en escena de sus stands, y también en las posibilidades
que ha proporcionado 1la nueva distribucién del espacio.
Gracias a todo ello, y 1los nuevos y atractivos programas
artisticos que se han presentado, hemos logrado un nivel de
calidad que el publico ha sabido apreciar. Los visitantes han
disfrutado de un abanico muy amplio de posibilidades que
abarca desde al arte mds emergente y actual hasta las obras de
vanguardia.

P.- Usted ha dicho que quedé gratamente sorprendida cuando
comprobéo que los artistas de Brasil, pais invitado, eran
todos muy buenos y que sus obras tienen mucho que ver con la
misica, con el color, con sus tradiciones. (En qué medida los
artistas espafoles, cuando realizan su trabajo, explotan el
potencial socioldégico y etnogradfico, incluso antropolégico,
que tenemos en Espaha?

El tépico y la costumbre han estado presentes en los grandes
maestros a lo largo de la historia y en la actualidad también
ejercen, en cierta medida, una influencia sobre algunos de los
artistas contempordneos mas cotizados. Fotégrafos de la talla
de Alberto Garcia-Alix o Cristina Garcia Rodero han mostrado
la realidad espafiola mas antropoldgica alcanzando un
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reconocimiento universal con su trabajo. Sin embargo, no
considero que sea algo significativo del arte espainol que cada
vez es mas universal y dinamico. Si nos centramos en las
Gltimas tendencias del arte actual, creo que se ha producido
tanto en Espafa como en el resto de los paises una pérdida de
identidad nacional en el arte.

P.- Al parecer, India sera el pais invitado en la proédxima
edicion de ARCO, iespera que su presencia aporte una nueva
filosofia al mundo del arte? iLe parece que al arte, en la
actualidad, le falta cierta filosofia?

Todos los paises invitados a la feria han mostrado una visidén
muy enriquecedora de su concepcién del arte contemporaneo. Sin
embargo, no considero que exista una filosofia que rija los
parametros de creacidén en el arte contemporaneo actual. La
India, es un pais con mercado artistico emergente que poco a
poco se esta consolidando en Europa y Estados Unidos. E1
creciente impulso econdémico, la constante revalorizacién de
sus artistas y el auge del coleccionismo privado, hacen de la
India uno de los escenarios mas prometedores para el arte
contemporaneo del siglo XXI. Por su idiosincrasia, complejidad
y exotismo no serd una presencia que pase desapercibida en
desarrollo de la préxima edicién de ARCO.

P.- El arte, como dijo Benedetto Croce, es pura intuicién,
éQuerria argumentar sobre esta definicién? Cuando usted
selecciona, éiqué porcentaje deja a la intuiciodn?

La intuicién a la hora de seleccionar una pieza de arte es
algo primordial que se va adquiriendo con los afos. Comencé a
trabajar en el Museo D’Orsay de Paris y sin querer, me
encontré desarrollando mi carrera profesional en el mercado
del arte. Cinco afos trabajando en la galeria Marlborough y
diez en la galeria DV de San Sebastian me han aportado el
conocimiento y la experiencia suficiente para conocer el mundo
del comercio artistico y me han ayudado a confiar en mi



intuicidén a la hora de elegir un artista prometedor y una
buena obra.

No obstante, 1la seleccidén en ARCO corresponde al Comité
Organizador, y esta siempre se hace sobre las galerias, si
bien por supuesto tomando como uno de sus principales
referentes la calidad de sus artistas.

P.- éHa tenido que cambiar en algo su concepcidén sobre el arte
a partir de haber asumido 1la responsabilidad de ARCO?

Las ferias de arte contemporaneo proporcionan un gran abanico
de posibilidades para desarrollar proyectos artisticos. Son
fendmenos en constante movimiento que fluctdan y evolucionan a
sabiendas del mercado. Saber adaptarse a los cambios, difundir
y promocionar el arte mds actual es uno de los alicientes mas
atractivos que tiene dirigir una feria de renombre
internacional como ARCO.

P.- Como ve ARCO dentro de 20, 30 afos, éseguira asombrando y
sorprendiendo al visitante o por el contrario, volveran a
ocupar los espacios del recinto lo que, los mas clasicos,
consideran como arte?

Desde su concepcion hace 27 afios, ARCO ha sido una feria
polémica por su propia concepcién y perfil selectivo, que ha
buscado comerciar, difundir e intercambiar el arte mds actual
utilizando como promocién la labor de mecenazgo que realizan
las galerias. Siempre hemos sido conscientes de la importancia
del arte emergente y por ello ha ocupado un espacio relevante
en la oferta expositiva de la muestra. Confiamos en que la
feria continle renovandose y evolucionando a tenor de 1los
acontecimientos y de las nuevas tendencias artisticas para
ocupar una posiciodn privilegiada dentro de las futuras ferias
de arte contemporaneo en el mundo.

P.- Siguiendo la misma linea de 1la pregunta anterior,
iconsidera que, a la hora de seleccionar obras para ARCO,
priman mas las ideas aunque resulten a veces desconcertantes



para el observador? Estoy pensando, por ejemplo, en 1la
fotografia de una pareja que, en actitud escatolégica, dan la
espalda al publico. éQué criterios de valoracion se siguen en
este caso, por ejemplo?

Los criterios de seleccién se basan en la calidad y en el
posicionamiento de las galerias y sus artistas en el mercado
internacional. En esta linea y en lo referente a ARCO debo
decir que estas directrices se basan en tres grandes ambitos:
el reconocimiento de la galeria en el mercado internacional,
la labor de promociéon y difusidén que llevan a cabo con sus
artistas, y el grado de profesionalidad de la galeria con sus
programas de exposiciones, intercambios de artistas, proyectos
internacionales y presencia en ferias extranjeras. Las 295
galerias participantes en ARCO han avalado con su trayectoria
y prestigio los proyectos presentados por sus artistas. La
vanguardia, la creatividad y el atrevimiento son algunos de
los valores de la Feria, aunque en muchas ocasiones ese
atrevimiento ha sido cuestionado ya que el arte va por delante
de la sociedad.

P.- Usted es consciente de que muchas obras de arte van a
parar a los salones de los nuevos ricos que compran arte
porque les prestigia y, como no, por inversion. élLe duele a
usted que asi sea o ésta es una dinamica natural para que el
lego rico acabe entendiendo de arte?

Comprar arte esta de moda. Adquirir una pieza se ha convertido
en un modo de invertir dinero de una manera eficaz,
inteligente y dinamica. Lo mas conocido en el mercado
artistico era el mecenas y el coleccionista en el sentido mas
estricto. Pero ahora el arte contempordneo, ademas de mantener
ese estatus, también se ha posicionado en el mercado como un
valor de inversién mds en el que particulares expertos y
empresas deciden gastar su dinero en piezas de arte.

P.- éQué diferencias destacaria usted, si las hubiera, entre
el coleccionista que a la hora de adquirir una obra de arte



prefiere visitar al artista en su propio taller o por el
contrario, el que acude a una feria como ARCO?

No creo que existan diferencias importantes entre
coleccionistas que acuden al taller y los que acuden a una
feria. A ambos les mueve su pasién por el arte y las
creaciones. Sin embargo, las ferias internacionales como ARCO
ofrecen en un mismo espacio una variedad de mercado muy
heterogénea, y pone a al alcance de los coleccionistas una
visidén global y una panoramica amplia de la creacién actual.
Galerias, proyectos y artistas de todo el mundo se rednen en
un mismo espacio con el objetivo de vender y difundir sus
propuestas. El coleccionista que acude a un evento como este
busca variedad, calidad y ser sorprendido pero sobre todo
espera encontrar una gran oferta de creaciones para poder
elegir la pieza mas apropiada a sus gustos personales. En
este sentido el contacto con las galerias es primordial a la
hora de asesorar, documentar y orientar al coleccionista en su
decisidn.

P.- Cuando se decide comprar una obra de arte, iqué debe
elegirse primero, la obra en si, aunque sea de un desconocido
o el nombre del artista? ¢éQué es lo que haria usted?

A la hora de adquirir una pieza los criterios de seleccién son
muy personales. Comprar una obra de un artista consagrado es
sin duda una inversidon de futuro. Los coleccionistas e
inversores nacionales muestran en estos momentos una actitud
cada vez menos conservadora y se atreven a apostar por
artistas internacionales, asi como por creadores emergentes,
aunque el arte espafol sigue siendo el lider de nuestro
mercado. Sin embargo, apostar por jovenes promesas sigue
siendo un reto y un aliciente para cualquier amante del arte y
la estética.

P.- ¢Tiene usted datos sobre si ARCO influye en el aumento de
alumnado en las Escuelas de Bellas Artes?



No, no tengo esa informacidn, aunque este dato corroboraria el
papel de difusidén del Arte contemporaneo que desde sus
origenes ha buscado ARCO. No obstante, representa uno de los
focos de discusidén mas demandados por los futuros creadores ya
que es la mayor plataforma de difusién y creacidon de
tendencias del panorama nacional.

P.- Estuvo en Londres en la residencia de Elena Ochoa y
Norman Foster para presentar ARCO en un exclusivo marco
frente al Tdmesis. Sinceramente, éiquién cree se ha beneficiado
mas de esa fiesta, ARCO o los propios anfitriones? 0 como
ocurre en estos casos, éganan todos?

La presentacién de ARCO en Londres fue una propuesta de Elena
Foster, que nos ofrecid, con gran generosidad, su residencia
para presentar esta edicidn de la feria a la prensa britanica
y a un grupo selecto de invitados relacionados con la cultura
y el arte de todo el mundo, vy que ha tenido una amplia
proyeccidén. Es una persona muy inteligente con la que confio
poder volver a colaborar en nuevos proyectos futuros

P.- La feria de ARCO, a decir de algunos participantes, ofrece
unos servicios bastante precarios si se tiene en cuenta el
precio que han de pagar por asistir a la feria. Aln
conociendo los esfuerzos de ARCO por complacer a todos, ¢ihay
alguna perspectiva de que ARCO 2009 amplie sus instalaciones,
mejore esos servicios..?

La tendencia actual es configurar una feria acorde a las
necesidades de las galerias y del sector, y su criterio se
tiene siempre muy en cuenta a la hora de disefarla. Por otra
parte, la segmentacidén en un evento tan grande como ARCO es la
Unica manera de evitar aglomeraciones. Este afio. El arquitecto
Juan Herreros ha sido el encargado del nuevo disefio espacial
en los pabellones 12, 14 y 14.1 de IFEMA que han comenzado a
funcionar por primera vez esta temporada. El ano que viene,
esperamos subsanar todos los errores que se han cometido



debido a la falta de rodaje de los pabellones y confiamos en
obtener unos resultados tan positivos como los alcanzados en
esta edicidn.

P.- Algunos galeristas de Arco se van con las manos vacias, no
venden absolutamente nada. Muchos lo callan porque para ellos
lo importante es haber estado en la feria, éCree que les
compensa a largo plazo o han perdido, simplemente?

Participar en una feria como ARCO es un crédito en si mismo,
no solo por prestigio para las galerias sino como plataforma
de proyeccidén internacional. Para muchos galeristas no son tan
importantes las ventas que se realizan a lo largo de la feria
como los contactos que se establecen con comisarios vy
coleccionistas internacionales. Una feria como ARCO atrae a lo
mas selecto del mercado artistico y por tanto estar presente
es ya un éxito. Ademas las ventas se generan con mayor fluidez
cuanto mas grado de penetracidén tenga la galeria en el
mercado, por ello las galerias internacionales son las que
necesitan de un rodaje mayor para desarrollar su potencial
comercial en el marco de la Feria.

P.- Usted es gran amante de la fotografia y eso se ha notado
en ARCO 2008, sin embargo algunos fotdgrafos profesionales
consideran que apenas han encontrado fotografias que
merecieran la pena estar alli, é¢puede decirme algo al
respecto? iQué criterios de seleccidén se han seguido?

Este afo, ARCO’'08 ha contado con una presencia importantisima
de fotdgrafos en las galerias. Se han podido ver obras de los
principales exponentes de la fotografia contemporanea y de
vanguardia que no necesitan presentacidén. Maestros de la
fotografia como Helmut Newton, Man Ray, Dora Maar o Brancusi
han compartido espacio en 1los pabellones con fotdgrafos
contemporaneos de gran prestigio como David Lachapelle, Robert
Mapplethorpe, Spencer Tunick, Nobuyoshi Araki , Vik Muniz o
Vanesa Beecroft, que con sus instantdneas han pasado a formar
parte de la historia universal de la fotografia. En el ambito



nacional, Sergio Belinchén, Cristina Garcia rodero, Alberto
Garcia-Alix o Chema Madoz son algunos de los fotdgrafos
expuestos en las galerias espafiolas. Una seleccién de gran
calidad que pone de manifiesto la consolidacidén de la creacidn
fotografica en el mercado del arte internacional y en las
principales colecciones del mundo, como un valor en alza.

P.- Desde su punto de vista, équé le falta y qué le sobra a
ARCO?

La direccién de Arco proporciona un abanico de posibilidades
que hay que saber escoger y optimizar. Nuestro objetivo es
lograr que ARCO se convierta en una de las plataformas de
mercado mas importantes del mundo. Contribuir al desarrollo de
las nuevas tecnologias en el arte es una de las principales
apuestas que se han planteado en ARCO8. La presencia de nuevas
ferias especificas dedicadas al arte audiovisual y de galerias
especializadas ha contribuido al incremento de la difusién vy
comercializacidén de estas obras y ha inspirado a ARCO para
crear un espacio destinado a la experimentacidén y 1la
investigacidén de estos nuevos discursos creativos. En
definitiva, lo importante es buscar la propia personalidad, y
ARCO 1la ha encontrado en su vocacién iberoamericana, y en el
protagonismo de la nueva creacién, dentro de un marco lo
suficientemente global del arte contemporaneo, desde 1las
vanguardias historicas hasta el arte electrénico y digital.

P.- éQué nuevos retos busca para la nueva edicion de 20097
¢Alberga alguna aspiracidén inconfesable, alguna sorpresa?

Creemos que es importante avanzar y evolucionar con las
tendencias mundiales del mercado. Por eso en esta ediciédn
hemos apostado por los programas comisariados como Solo
Project y Expanded Box y ademds hemos afiadido una seccidn de
performance que ha sido la novedad este afio. El afo préximo La
India sera el pais invitado y se contara con el comienzo de
proyectos innovadores como ARCO URBANO, que representa una
apuesta de la Feria por crear una plataforma para la promocidn



del Arte PuUblico en 1la calle.

P.- ¢En qué ha cambiado Lourdes Fernandez desde que es
directora de ARCO0? (Como se ve a si misma?

Absolutamente nada. Afortunadamente siempre he estado
vinculada al mundo del arte, y he podido desarrollar toda mi
carrera profesional en este campo aunque desde distintos
ambitos. Por ello mi paso por ARCO para mi representa un reto
por la dimensién y proyeccidén que tiene este evento, pero
siempre enmarcado dentro de 1o que constituye mi vocacién por
el arte.

P.- Para terminar, me gustaria una definicién suya, muy
personal, sobre el arte.

El arte es la apreciacién de las distintas formas de
expresion, de los distintos modos de interpretar la vida y el
mundo, y de la inmersidén en la mirada que cada artista
procura en su interpretacidén de la realidad. El arte es la
aceptacién de las diversas verdades que conviven de forma
explicita en la mirada artistica.

Todo Fluye

E1l pasado dia 3 de octubre, se presenté la sexta edicidn del
programa Estancias Creativas de la Fundacién Santa Maria de
Albarracin. En esta ocasid6n el artista invitado ha sido
Ricardo Calero (Villanueva del Arzobispo 1955, aunque desde
muy pequeio vive en Zaragoza), con Del Alba, trabajo concebido
y desarrollado para algunos de los lugares mas emblematicos de
esta ciudad. Se ha presentado en un catalogo por: Antonio
Jiménez (director de la Fundacidn); Alejandro J. Ratia
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(critico de Arte y comisario de las Estancias); Juan Bautista
Peiro (catedratico de Pintura y Entorno de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia); vy
Vicente Pascual (pintor invitado en el afio 2004, que ha
fallecido recientemente). Es la primera vez que participa un
escultor, tras cinco estancias de pintores, como bien apunta
en el catalogo Juan Bautista Peiro: “.. ambicioso proyecto que
expande el territorio pictérico que hasta ahora habia
caracterizado este programa de Estancias Creativas..” Del Alba
tiene su desarrollo en siete espacios: la Torre Blanca (lugar
tradicional de las exposiciones de este programa), ELl Museo de
Albarracin, el Museo Diocesano, la Torre del Portal del Agua,
la Casa de la Julianeta, la puerta de Teruel y el rio
Guadalaviar, a la altura del Molino del Gato. El agua es el
hilo conductor de 1la muestra y siete el niUmero de
emplazamientos en los que Ricardo ha llevado a cabo su
creacidén. El siete es un nimero misterioso y magico, siete son
los dias de la semana, los colores del arco iris, y el titulo
de una exposicidon de Calero: “Siete inviernos” (Sala Cai
Luzan, 1997), etc. Esta cifra es el resultado de la suma del
cuatro (lo terrenal) y del tres (lo celeste). Ademas, es
considerado numero perfecto que simboliza la relacién de 1lo
humano y lo divino, cuyo resultado es la creacidn .., que tuvo
lugar en siete dias. He aqui un recorrido por los diferentes
emplazamientos:

1 Torre Blanca.

Alberga La espera, ubicada sobre el terrado de la torre
(mirador, atalaya, espacio para contemplar el paisaje).
Calero, ha colocado una silla de bronce “vacia” y ha dado
forma a la transparencia del agua con vasos de cristal de
diferentes tamanos, que a ordenado en el suelo de la terraza a
modo de damero de 64 escaques. Vasos, que previamente el
artista habia “recolectado-documentado”, puerta por puerta en
Albarracin. El vacio, la ausencia, la nada, y el cristal son
una constante en la, obra de Calero, y en algunos de los



titulos de sus exposiciones individuales aparecen ya estas
palabras: “Tres conceptos plasticos” (1983); “Espacios del

sentir” (1989); “Ausencias” (1990); “Vacios de ausencia”
(1992); “Presencias de nada” (1993); “Nada y su envoltura”
(1994). Como manifestaba Javier Maderuelo: “términos que

muestran muy claramente como los intereses de Ricardo Calero
coinciden con las preocupaciones estéticas de su época”
(Maderuelo, 2001).

En el interior de esta torre en las saeteras y sus paredes se
puede ver Restaurada sed. Conjunto de vasos con agua y de
imadgenes de estos vasos (prestados por los vecinos) , que se
pidieron para apagar la sed del otro... En las fotografias se
ve la accién de dar estos vasos al artista, en el umbral de
las casas; y a personas aplacando su sed (transvasando el agua
del contenedor transparente al contenedor humano). En este
“acontecimiento/evento” se da importancia a la participacidn
de los vecinos, para reflexionar sobre la esencia del acto
artistico, de manera que el artista y la vivencia temporal
constituyen la verdadera propiedad de lo artistico. La
relacion entre el vaso real y su representacidon nos trae a la
memoria “One and three chair” (1965) de Joseph Kosutz y su
reflexién sobre la razén de ser del objeto en el arte.

s S

La espera: el publico escucha la Natural: El artista reflejado en su
presentacién del artista obra

2 Museo de Albarracin.



Natural, instalacidén ubicada en el patio de este museo, en el
punto donde confluyen las aguas de la lluvia, el artista ha
colocado un espejo, que viene a asumir el aspecto de lo que
refleja, atrapando las nubes, que fluyen en la bdveda celeste.
Sobre este espejo pone un vaso, que recoge agua de lluvia.
Podemos hacer un paralelismo con algunas obras de René
Magritte que a menudo explora las contradicciones de la
visién, como una subversidon mental de aquello que en
principio, debemos contemplar con una determina légica. Como
en: “Los valores personales”, (1942) donde encierra el cielo
en las paredes de una habitacidén; o en “La cuerda sensible”,
(1960) donde coloca una nube encima de una copa de cristal; o
en “La Gran familia”, (1963) donde atrapa el cielo en la
silueta de un pajaro, etc.

En el interior del museo realiza un trabajo sobre las paredes
con lagrimas de cristal con las que crea “gotas de agua”.
Algunas de ellas estan cogidas de un anzuelo; y se desprenden
de ramas halladas en el rio Guadalaviar. La predileccién vy
“seduccién por la madera y otros materiales de recuperacion
(chatarras, piedras)” ya estaba presente en la obra de Ricardo
a mediados de los ochenta (como senalaba Pablo Rico en VVAA.,
1966: 61).

Museo diocesano.

Esenciales, instalacién donde vuelven a aparecer lagrimas vy
gotas de cristal en la Sala de Mayordomia, junto a la
formidable coleccidén de esculturas policromadas Y como una
referencia al arte sacro las lagrimas en este trabajo
contienen sangre y sudor, como signo y simbolo del sufrimiento
y del trabajo humano. Es muy interesante el dialogo que se
produce entre estas obras temporales y otras de la coleccidn
permanente, como la que se establece con la “naveta” en forma
de pez tallado y vaciado en cristal de roca, del siglo XVI,
préxima a la urna en la que Ricardo coloca varias lagrimas y
una aceitera.



Casa julianeta.

Esta casa es la residencia de los artistas que participan en
las Estancias Creativas. En su ventana, Calero ha colocado a
modo de lienzo un bordado con hilo rojo sobre algodon blanco
con las palabras “POR TI”. En esta intervencidén recupera otra
de las constantes en su obra los trabajos textiles bordados
sobre tela.

Puerta de Teruel.

Ausencia. Con una varilla de hierro nos dibuja, en el aire, el
arco desaparecido de esta puerta, y con la palabra MEMORIA
(deletreada) descendiendo por el cantdén rodeno, Unico resto
visible de 1la misma, nos retiene recorddndonos su no
presencia. SO6lo percibimos la huella de las piedras de rodeno,
que nos hablan de la memoria, del recuerdo de esta puerta.

Torre del portal del agua.

Ofrenda. Referencia al pasado de Albarracin cuando en el
anol.284 Pedro I de Aragén sitio la ciudad, sefiorio de los
Azagra. “Sélo el hambre y la sed consiguieron que la ciudad
sucumbiese” . Calero, coloca y apoya en la torre... y sobre
saliendo de las almenas, una singular escalera de hierro,
apoyada en un solo pie, que porta en su parte superior, en su
Gltimo peldafo, un gran contenedor vitreo de agua para calmar
la sed. Encumbrado a modo de ofrenda el preciado elemento
hasta el cielo. En otro peldano aparece la palabra “AL-YUMN”
(felicidad).



Ofrenda, instalacién en la Torre del El tiempo de la belleza,
Portal del Agua intervencién en el rio Guadalaviar

Rio Guadalaviar.

El tiempo de la belleza. La naturaleza (las plantas, 1los
sedimentos del rio..) interviene en la elaboracidén de estas
piezas. Para Tales de Mileto, uno de los primeros fildsofos
presocraticos, el agua era el origen de todas las cosas.
Calero, ha utilizado el agua como materia que transforma que
moldea, y da origen a los cambios del lienzo, que ha colocado
estratégicamente en un lugar determinado del rio Guadalaviar,
en las proximidades del Molino del Gato. Ha dejado que el rio
fluya sobre el lienzo. Para el fildsofo del devenir todo
fluye, “Heraclito dice en alguna parte que todas las cosas se
mueven y nada estd quieto y comparando las cosas existentes
con la corriente de un rio dice que no te podrias sumergir dos
veces en el mismo rio” (Kirk, Raven & Schofield, 1984: 215).

Con esta reflexidn sobre el agua de Ricardo Calero tenemos una
excusa mas para acercarnos al bello y hermoso roquedal de
Albarracin.



Nuevo libro bilingie sobre un
escultor aragones muy
internacional

La larga trayectoria artistica de Angel Orensanz y su
prolifica creatividad hacian necesario un libro como éste, en
el que se revisan estructuradamente las diferentes tipologias
y etapas en su evoluciodn, siguiendo un ordenamiento didactico
en la presentacién de las obras que no habrd sido facil de
organizar, dada su personalidad “daliniana” —asi se califica
en la introduccién—. Me consta que el profesor Jesus Pedro
Lorente ha tenido especial cuidado en constatar datos vy
contrastar documentalmente las informaciones que recoge; pero
siendo ello una contribucién importante, ailin lo es mas el
hecho de que haya sido capaz de presentar la amplia variedad
de estilos y materiales de este artista “global” de acuerdo a
una disposicidén que no es del todo cronoldgica, aunque el
epicentro de cada capitulo si va avanzando en el tiempo.

El capitulo primero, titulado “La consagracion publica en el
campo de la escultura monumental”, esta dividido en dos
secciones dedicadas respectivamente a 1los monumentos
conmemorativos, desde el dedicado a Rubén Dario en el Parque
Primo de Rivera de Zaragoza en 1966 al Monumento a Luis Buhuel
erigido en Calanda en 2003; mientras que la otra seccidn hace
un repaso por los murales escultéricos disefiados para decorar
arquitecturas de todo tipo, desde la fachada de la sede de
Mercabarna en 1970 a los murales que en 1999 realiz6 en dos
muros situados junto al estanque en la entrada del Centro
Politécnico Superior de la Universidad de Zaragoza, ante el
edificio Ada Byron. El segundo capitulo se titula “Acufacidn
de un lenguaje propio con la escultura ambiental: los totems y
bosques tubulares” y es donde se abordan las piezas mas
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caracteristicas de Orensanz, primeramente las de vocaciodn
permanente, desde la fuente que en 1970 disefid en acero y
cobre para el recién urbanizado Paseo de Marina Moreno, hoy de
la Constitucidén, hasta la escultura Contrapunto ritmico
realizada en 1997 para el patio de ingreso a la sede del
Gobierno de Aragdn en la plaza San Pedro Nolasco de Zaragoza;
pero también 1las instalaciones temporales de estructuras
tubulares, empezando por la exposicién al aire libre que montd
en el Holland Park de Londres del 1 de junio al 14 de julio de
1973, para terminar con la instalacion temporal titulada The
Garden Before the Snake, presentada en Nueva York frente a la
sede de la ONU en la plaza Dag Hammarskjold, en el cruce entre
la calle 47 y la Segunda Avenida, del 16 de octubre de 2007
hasta el 31 de marzo de 2008. Por uUltimo, el capitulo 3, que
se titula “Un escultor convertido en artista global vy
activista cultural”, y esta vez las obras en él comentadas se
agrupan en tres secciones, la primera dedicada a 1las
intervenciones entre la escultura, el arte ambiental y el arte
de accidén —incluyendo las “surco-esculturas” realizadas arando
la tierra—, la segunda dedicada al activismo artistico-social
en instalaciones de interior o intervenciones exteriores —con
lonas o esferas de plastico, por ejemplo— y en la tercera se
agrupan otros trabajos y maneras de irradiar su arte en la
esfera publica: obras sobre papel, fotos y peliculas, y un
apéndice final sobre los museos y fundaciones de Angel
Orensanz en Sabifianigo, en Nueva York, en Paris y en Borgofa.
Esta Gltima seccién, dado el interés del prof. Lorente por la
Museologia, habrd sido para él particularmente atractiva, vy
puede que por eso la haya reservado para el final.

En general, el libro es ameno, abundante en referencias
historico-artisticas y lleno de informaciones; aunque quiza se
echa de menos alguna valoracioéon personal critica respecto a
determinadas obras de un autor tan prolifico y que, como
todos, tiene unas piezas mejores que otras. Se comprende que,
puesto que ha sido editado en colaboracién con 1la Orensanz
Foundation de Nueva York y el Espace Orensanz de Paris, que
han proporcionado muchas de las fotos y han revisado los



textos (asi lo reconoce el autor en los agradecimientos), esto
se parezca mucho a una “biografia autorizada” por el propio
artista y su entorno. Hay que animar al Dr. Lorente a que, en
otros foros, nos ofrezca comentarios no filtrados, destacando
qué le parece mejor.

A mi personalmente, lo que mas me interesa de la trayectoria
de Orensanz son la serie de chapas perforadas que adquieren
formas tubulares y que se las conoce como “Escultura
ambiental”. Quizda, como sefiala con acierto el prof. Lorente,
porque algunas de las que han definido posteriormente su
lenguaje mas personal, se encuentran ubicadas en Zaragoza.

Una revision sobre la imagen
de Zaragoza por jovenes
artistas actuales

En esta publicacién se relne las imagenes de la obra de seis
artistas y los textos alusivos a la misma pertenecientes a la
segunda edicién del proyecto Corner de la Obra Social Caja
Madrid en Zaragoza, denominado «Zaragoza, mon amour»; Yy
comisariado por Beatriz Lucea.

El prélogo de Elena Gil, directora general de Centros
Culturales de la Obra Social Caja Madrid subraya la misién de
programa Corner, centrada por un lado, en el fomento del
desarrollo creativo de los artistas jévenes de la ciudad al
ayudarles en la produccién y difusidén de su trabajo, y por
otra parte destaca la importancia otorgada a la labor
curatorial de profesionales aragoneses jévenes del sector.
Beatriz LuUcea, comisaria de esta edicidén, firma el siguiente
texto donde se presenta a los artistas y sus obras a través de
un escrito muy lirico e irdnico, como lo es ya la propia
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propuesta y las sels creaciones que la integran. Sus
reflexiones arrancan y terminan con una frase de Tacito y
referencias permanentes al amor en todas sus manifestaciones
y, concretamente, a como ha sido interpretado en las seis
intervenciones artisticas. Nos habla de los artistas como
héroes que defienden su «sitio»; y que establecen un didlogo
con la ciudad como individuos que regalan a su tierra obras
llenas de modernidad, futuro, calidad, cultura y vanguardia, y
a los que Zaragoza responde convirtiéndose en museo, «en
joyeria que presume de alhajas para nuestro deleite».

Esta publicacidén se completa con seis secciones o capitulos
que muestran fotografias de cada una de las intervenciones
artisticas y textos orientativos y explicativos de las obras
de arte, escritos en su mayoria por los artistas, o bien por
profesionales conocedores de su labor creadora.

E1l capitulo Zaragoza blues, una vez mas recoge el poema y las
imagenes de Cecilia Casas con su vision particular del «Jardin
de las Delicias»; en Zaragoza, a través de tres fotos que son
metaforas del cielo, la tierra y el infierno.

La obra y el texto de Oscar Sanmartin cuestionan muchos iconos
pilaristas a través de sus palabras y de su intervencidn
artistica. En carne mortal reflexiona sobre la leyenda de las
bombas caidas sobre la Basilica de nuestra Sefora del Pilar,
sobre muchas tradiciones y certezas admitidas, entre otros
apuntes e ideas esbozadas y sugeridas por el artista.

Alvaro Sanz Remén plantea en sus palabras sobre la obra de
Beatriz Sumelzo, Expo mon amour, la mutacidén que sufre la
ciudad, los cambios que nos invitan a experimentar, el
cosmopolistimo frente al costumbrismo, y otros conceptos que
se plantean en la obra de esta creadora.

En el capitulo Desnudez, Lorena Domingo Aliaga explica la
relevancia que otorga al color como materia y sustancia para
la creacién. La creadora subraya como elementos
consustanciales a su obra, la impronta grafica, el tipo de
pintura blanca y sus variaciones en la factura.

Kill me..Kiss me de Peyrotau y Sediles aborda los sentimientos
contrapuestos que puede generar el lugar que habitas. Se trata



de un texto breve y conciso y de unas imdagenes rotundas,
llenas de concepto y comunicacidén visual.

El dltimo capitulo, Untitled a Place, David Smith narra como
los trabajos de Begofia Morea Roy son dibujos con «gesto», en
un espacio visual barroco evolucionado.

El libro se cierra con una relacién de las obras catalogadas y
clasificadas por autores.

De 1la escritura a la teoria.

De la escritura a la teoria.
Marta Traba y la critica modernista en Colombia

ELl ascenso de la figura del curador independiente y de las
tesis sobre el fin del arte, asi como la arremetida de los
estudios visuales y los estudios culturales en el seno de la
teoria, han generado en los discursos criticos una de las
interrogaciones mas significativas de los ultimos tiempos. La
critica y la Historia del Arte parecen conocer ahora un
cuestionamiento que las ha puesto en entredicho como practica,
discurso y saber legitimador.

En el caso colombiano, esta situacién, unida a la indiferencia
de los medios de comunicacioén por el arte contemporaneo y a la
ausencia de procesos educativos que formalicen el proceso
analitico, parece haber decretado el cese de la actividad
critica y su pérdida de visibilidad y reconocimiento social.
Es importante, por ello, que se abra un debate sobre los
antecedentes y los espacios de validacién del discurso de la
critica de arte en Colombia y sobre cémo algunos trabajos
pioneros en este campo lograron crear un espacio para una
teoria, una formacién publica y una mediacién cultural
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imprescindibles.

El caso de Marta Traba, autora de uno de 1los mas
significativos corpus criticos y analiticos de América Latina,
es precisamente uno de aquellos que merece una revision
exhaustiva y razonada. Su obra, integrada por una amplia
cantidad de textos tedricos, criticos y divulgativos,
constituye una de las mas lucidas y juiciosas miradas a los
fendmenos artisticos modernos y aporta algunos de los mas
visionarios juicios sobre el propio destino de las actividades
de intermediacion.

En este texto, se consideraran algunos elementos que
definieron la tarea critica de Marta Traba. Para ello, se
aborda la orientacidn didactica, tedrica y literaria de su
tarea, caracterizada ademds por una pluralidad de roles y un
rigor metodolégico hasta cierto punto sui generis en la
critica en el pais. Quizas la aln reinante autoridad de Marta
Traba reside en esa pluralidad de orientaciones que 1la
critica, la teoria y el periodismo cultural desarrollado en
Colombia en las Ultimas décadas no ha sabido sostener. Es
evidente que los contextos para el ejercicio de la critica de
arte han variado dramaticamente, pero también es cierto que la
solidez de planteamientos discursivos que caracterizaron a la
autora colombo-argentina no ha encontrado en los actuales
momentos de la teoria y la practica un conocedor o escritor
semejante.

Como ya se mencionaba, existen varias posiciones en torno a
cuando inicié la critica del arte en Colombia. La mayoria de
analistas, fundamentdandose en definiciones estrictas de la
critica como actividad textual, insisten en que esta practica
tuvo su origen en los afnos cincuenta, mientras que otros,
partiendo de referentes histéricos mas amplios, hablan de que
nacié en la década de 1910, cuando escritores y cronistas
comentaban el acontecer cultural nacional que suponia la
entronizacién del arte como una prdactica fundamental en el
proceso de modernizacién social y cultural. Como el propdsito
en esta reflexién no es, de ninguna manera, hacer este tipo de



precisién histérica, baste con senalar que el objeto de
interés aqui se centra en un conjunto de actividades
textuales, didacticas y promocionales que coinciden con la
entronizacién del arte moderno en Colombia, un arte por el
cual fue influido y al que también, decididamente, ayudé a
consolidar y promocionar.

La diferencia radical que si se puede establecer, a propésito
de Marta Traba, es que antes de la critica modernista se
enfrentaba el andlisis de la obra de arte en virtud de
parametros como la pericia y la habilidad representativa del
artista, mientras que, después de los afios cincuenta, se
empiezan a instaurar, en la escritura, la valoracidén y la
promocion, conceptos como autonomia, autorreferencialidad,
lenguaje y significacién, tal vez por el contacto que algunos
de estos conocedores tuvieron con las ideas de los tedricos de
la pintura moderna y con algunos analistas culturales del
estructuralismo linglistico y literario.

Cuando Marta Traba llega a Colombia a principios de los afos
cincuenta, la critica empieza a desarrollar una mirada atenta
a las producciones artisticas que se vienen presentando en el
pais, como lo prueba el esmerado y constante trabajo de
divulgadores y comentaristas extranjeros como Walter Engel,
Clemente Airé y Casimiro Eiger, figura esta uUltima que inicia
una de las relaciones mas explotadas por Marta Traba en afos
posteriores: la que se establece entre el conocedor del arte y
los medios masivos de comunicaciodn.

Dado que tampoco es propdsito de este texto detenerse mucho en
estos trabajos (que constituyen los necesarios antecedentes
institucionales y conceptuales de Marta Traba), simplemente
vamos a indagar hasta qué punto puede entenderse la obra de
esta autora como la creadora de un esquema de validacidn
conceptual para definir la practica del arte moderno en
Colombia y cémo, también, desde cierta perspectiva, puede
vincularse su tarea con las orientaciones tedricas de la
critica modernista. Lo primero es, por supuesto, evidente en
el vinculo que el lector establece entre el trabajo de Marta



Traba y la generacidén de artistas colombianos a la que
conocemos como moderna (Guillermo Wiedemann, Fernando Botero,
Enrique Grau, Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar). Lo
segundo, en cambio, es algo que no se ha considerado con toda
profundidad y profusién. {(Hasta qué punto puede afirmarse que
Marta Traba ejercidé una critica y una teoria que puedan
llamarse modernistas? Esta parece ser la pregunta més
importante, aunque evidentemente no sobran explicaciones sobre
por qué el arte del que mayoritariamente ella se ocupdé en
Colombia y Latinoamérica puede considerarse como moderno.

En primer lugar, vale la pena aclarar que, en Colombia,
catalogar como modernista una practica del arte implica
algunas precisiones. La primera de ellas es que, cuando
hablamos de modernismo, no nos estamos refiriendo a 1los
procesos de modernizacidén econdmica, social o politica, si es
que puede darse por hecho que tal proceso existid, sin
contratiempos, en el pais. Por otro lado, tampoco hablamos de
modernismo en el sentido que lo usan la historia y la critica
literaria en Colombia y Latinoamérica, que 1le dan tal
denominacion a la actividad de renovacién de la lengua poética
emprendida, entre otros, por Rubén Dario, José Asuncioén Silva
o Leopoldo Lugones en el ambito latinoamericano. El concepto
de modernismo, aplicado al terreno de la practica del arte,
estd emparentado, ademds de lo ya mencionado, con fendmenos
como la validacién estética en términos de calidad formal y
consecucidén de un esencialismo de medios, con la voluntad
signica y con el rechazo de toda dimensién ilustrativa para la
pintura y la escultura. De hecho, cuando se observan 1los
criterios mediante los cuales la generacidén de criticos de
Marta Traba valida la calidad o pertinencia de una obra de
arte hallamos una serie de elementos de juicio y valores
criticos que podrian definirse en términos de autonomia,
comunicatividad y eficacia estética. No obstante, debe
aclararse que la obra de Marta Traba, pese a ser emblematica
de los procesos y estilos escriturales de validacién del arte
modernista, tiene unas orientaciones que la situdan, con



posterioridad, en una superacidén de esta corriente de
pensamiento: entre ellos, valdria 1la pena citar su
preocupacidén por el hecho de que el arte tenga una insercidn
cultural y el marcado interés suyo en algunas manifestaciones
del arte latinoamericano y colombiano de los afos sesenta y
setenta para las que el problema de la autonomia y pureza de
los lenguajes plasticos ya no es relevante, razéon que la
indujo a servirse de otros instrumentales analiticos
provenientes de la antropologia, la sociologia y la critica
cultural, hecho a todas luces refractario hacia la idea de que
son solo las disposiciones perceptivas las que facilitan la
aproximacion critica. (Su intencidén de encontrar nuevos rasgos
paradigmaticos para describir el trabajo de artistas
posteriores al modernismo como Beatriz Gonzalez, Bernardo
Salcedo, Feliza Bursztyn, Ramiro Gémez o Alvaro Barrios es
ilustrativa de este salto analitico interrumpido por su muerte
y aplazado, ademas, por su amplia consideracidén de la cuestiodn
del arte en contextos de marginalidad y colonialismo
cultural).

La obra critica de Marta Traba, dados esta filiacién con
artistas y circunstancias tedricas del modernismo y su
posterior interés en problemdticas culturales, requiere
entonces de una revisidén juiciosa, si tenemos en cuenta las
miradas proverbiales que, por lo menos en Colombia y en
algunos paises latinoamericanos, existen sobre su obra y la
reduccion a la que algunos analistas han sometido sus ideas.

Una de las matizaciones que deberia hacerse es que, en Marta
Traba, se halla un ejercicio critico y tedrico que desborda
algunas de sus funciones tradicionales y que obedece a las
singularidades del medio donde se desarrollé. Asi, por
ejemplo, encontramos que su trabajo no solo se ocupé del
comentario y la resefla de exposiciones y acontecimientos de la
agenda del arte que le fue contemporaneo; también abordd
problemas educativos, tedricos y criticos que poco 0 escaso
interés parecieron despertar en 1los conocedores que
continuaron con este trabajo en 1las publicaciones e



instituciones donde se asentaron con posteridad, tal vez
porque consideraban que el sistema del arte nacional estaba ya
suficientemente configurado y solo se requeria una escritura
regular de resefa y presentacidén mediatica.

Sin embargo, pese a la extrafneza que produce el hecho de que
un critico modernista se haya ocupado de aspectos diferentes a
los valores estéticos del objeto artistico, también la critica
y la disciplina de la Historia del Arte conocen, desde sus
inicios, tal heterogeneidad y pluralidad de funciones. No es
propio solo de los criticos como Marta Traba haber fungido
como maestros, analistas sociales o promotores. La escritura
de ensayos, tratados y comentarios rara vez ha estado
desligada de tareas de intermediacién y preocupacion por el
piblico, como podria sefalarse en relacidén con dos autores
paradigmaticos como Winckelmann y Diderot.

Un antecedente expedito y muy interesante de este cruce de
roles es el que caracteriza a la vanguardia histdérica, la
Lllamada Era de los Manifiestos. Alli, como es sabido, los
artistas fueron responsables de una inusitada actividad
tedrica que les permitidé establecer poderosisimos esquemas de
validacién (o relatos, para emplear la recurrida palabra de la
teoria posmoderna) y establecer realmente patrones creativos vy
evaluativos que rompieran con el largamente sostenido
paradigma de la mimesis y de la obra de arte como objeto de
propiedad burguesa. La actividad tedérica del artista y el
poder tedrico de la obra, una circunstancia que comparten por
igual los readymades de Duchamp, el arte pop, el minimalismo y
el arte conceptual, se erigen en emblema de lo difusas que
resultan, a finales del siglo xx, las tareas de evaluacion y
analisis[1]. Cuando la filosofia analitica releva a la
estética como discurso filosdéfico capacitado para hablar del
arte, muchos de los roles tradicionales de la critica quedan
interrogados y la correlacidn entre arte e Historia del Arte
preconizada por Wolfflin queda en entredicho.

De ahi entonces que, al pensar una obra como la de Marta
Traba, deba considerarse 1inevitable su pluralidad de



funciones, actividades evaluativas y proyectos discursivos. Lo
que de alguna manera acometemos es la explicacidén para la
extrana influencia y el fuerte poder que ejercié en la
Colombia de mediados del siglo xX.

Valdria la pena decir, a proposito del recurrido contraste que
se hace entre Marta Traba y sus sucesores, que la actividad
critica misma parece haber sufrido una vertiginosa
modificacién en la escena del mundo del arte de finales del
siglo xx y principios del xxi. Quizas los <criticos
contempordaneos colombianos no se parezcan a Marta Traba, no
porque carezcan de sus niveles de formacidén, interés e
informacidén. De hecho, algunos de los que aun siguen dedicados
a la tarea evaluativa (y, en parte, tedrica o curatorial)
fueron contemporaneos suyos a los que animaron preocupaciones
semejantes. Puede haber una retirada y una desorientacién en
sus practicas, que parecen haberse refugiado en la academia y
haber optado por la forma mds inocua y blanda de la curaduria
y los proyectos de cooperacidn institucional. Pero también es
cierto que ya la critica parece verse amenazada globalmente
por el imperio de las mediaciones y por el inusitado poder
critico, tedrico y desestabilizador que tiene el mismo arte de
nuestro tiempo.

Si, siguiendo a Danto, afirmamos que el arte ya no puede
explicarse con ejemplos y que, para reconocerlo y definirlo,
hay que dar un giro hacia la filosofia; si, aceptando la
prédica de los estudios culturales, declaramos que no hay
canones o referentes exteriores a la realidad cultural; si,
conviniendo con la proclama de los estudios visuales de que la
experiencia visual del arte es igual a la de otras formas
“menores”de produccién de la cultura, el panorama es
desorientador.

Evidentemente, como se propone en el trabajo sobre Marta
Traba, la critica y el trabajo de los conocedores colombianos
han funcionado siempre en una doble via de influencia: por un
lado, estan los referentes del arte realizado en los centros



hegemdnicos; por el otro, las obras criticas y telricas que
han legitimado o explorado ese arte. En un sentido, la
actividad de la critica estaria particularmente influida por
la propia atmésfera tedrica sugerida o expresada directamente
por el trabajo de los artistas; en el otro, el critico acude a
teorias, enfoques y sistemas de pensamiento ya estructurados y
que han probado su eficacia instrumental. Lo que se ve es que,
en el caso de Marta Traba, se daba un especial dialogo con
distintas teorias, enfoques y disciplinas de las que
aprovechaba al maximo sus posibilidades cognitivas. No era, de
ninguna manera, una adopcién refleja de conceptos o nociones
que empleaba gratuitamente para comentar el arte de la regidn.
Ella misma, en su momento, supo ver los tics expresivos
provenientes del posestructuralismo, la semidética y cuan
problematicos resultaban los nacientes giros retdricos vy
oscuros de la teoria posmoderna.

Si bien en su pensamiento se encuentran acercamientos, primero
a la disciplina de la Historia del Arte y luego a tedricos de
la comunicacién, linguistas, antropélogos y socidélogos, se
nota que acogia todas esas voces con la intencidn de
confeccionar un acercamiento plural y complejo a los fendmenos
del arte contemporaneo. Benedetto Croce, Claude Levi-Strauss,
Pierre Francastel, Umberto Eco o Tzvetan Todorov servian por
igual a su propésito de iluminar circunstancias antes poco
definidas. Adicionalmente, su trabajo demostrdéd wuna
autoconciencia y una autorreflexividad pocas veces reconocida
y continuada por la critica de arte en Colombia. Dificilmente,
se puede hallar un critico que se preocupara de tal manera por
la evaluacién de las propias teorias e hipdétesis, por las
propias intuiciones y creencias. Parecia siempre estar en
guardia frente a los sistemas interpretativos que hacian
aparicion en el mundo del arte contemporaneo para darles un
sentido en su aparato interpretativo.

En una época donde los soportes tedricos y filosoficos son
fundamentales para comprender e investigar cualquier practica
del arte, la necesidad de considerarlos en una investigacidn



sobre la critica es incluso mas apremiante. Podria decirse que
un sintoma de la vitalidad de la critica es su capacidad de
interrogarse a si misma y discutir su estatuto y presupuestos,
con lo cual reconoce sus propias limitaciones y afirma con
conviccién sus caminos. De ahi, entonces, que un proceso de
anadlisis serio deba contar con la consideracidén que las ideas
del critico investigado tuvieron en el mundo del arte al que
pertenecid.

Para el caso de la obra de Marta Traba, encontramos una
ausencia de interés en los conocedores que deberian haber
acometido la lectura y continuaciéon de su trabajo. De hecho,
la carencia de reediciones criticas de las obras de Traba da
cuenta de una apatia y un olvido tan injustificados como
nocivos para la comprension de su pensamiento y la correcta
valoracién de su ejercicio. Muchas de las apreciaciones que se
tejen en torno a su practica reflejan un desconocimiento
fomentado por la falta de acceso a sus publicaciones y
ensayos, pese a que en algunos casos sus obras siguen siendo
editadas y a que, por ejemplo, en 1983 se compild un grupo
importante de ensayos, notas y conferencias suyos[2].
Consideracion aparte merecen sus obras escritas con una clara
intencién didéctica, sus guiones y sus notas de prensa, que
aun estan a la espera de un proyecto de edicidén razonada, vy
que sin duda ayudarian a conocer mas en detalle el proceso de
formacién de sus ideas.

Desde Damian Baydén, quien escribe para una de las primeras
notas criticas realizadas después de la trdagica desaparicidn
de la autora en 1983, hasta Alvaro Medina, quien recientemente
ha seflalado la insuficiencia que, en materia de historia del
arte, detecta en la autora, los acercamientos han sido poco
mas que proverbiales y 1ligeros. Notables excepciones
constituyen los ensayos de Juan Acha y Federico Morais,
criticos latinoamericanos que vieron en la obra de la autora
el mérito de haber marcado la transicidon de una teoria
auténoma modernista del arte y de un acercamiento por momentos
impresionista y literario a procesos de teorizaciodn



socioldgica e ideoldgica en el continente, un vinculo con la
sociologia del arte los estudios culturales que sin duda se
revelaba ya como toda una anticipacidn.

De igual modo debe sefalarse, ademas de los anteriores
trabajos, la edicién de articulos criticos que le dedicara la
editorial <chilena LOM, Las grietas del proceso
civilizatorio[3], un conjunto de ensayos que vinculan el
trabajo tedrico, literario y social de Traba con la emergencia
de 1las voces femeninas latinoamericanas contemporaneas,
fundamentalmente en el ambito literario. Asimismo, vale la
pena citar la completa biografia que Victoria Verlichak diera
a la luz recientementel4], y que llena lagunas que los datos
precedentes sobre vida y trayectoria habian dejado en el limbo
informativo. Asimismo, hay que tener en cuenta la edicién
conmemorativa que la Revista Galeria de Arte Mundo le dedicé
también hace algunos afios, y que recoge algunas opiniones e
impresiones de contemporaneos y colegas. Por ultimo, valdria
la pena mencionar la reedicion que, recientemente, ha dado a
la luz la editorial Siglo XXI, con prélogos de Florencia
Bazzano-Nelson y Mari Carmen Ramirez, de Dos décadas
vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950 -
1970[5].

El interés en la obra de Marta Traba, quizads aquietado en la
década de los noventa por el desprestigio de la teoria
modernista y por el ascenso de expresiones y practicas
artisticas insertadas en variables culturales y no
decididamente estéticas, parece renacer a la luz de nuevos
problemas, tocados por ella décadas antes, y que han revelado
la actualidad de sus ideas, sobre todo en términos de la
realidad postcolonial y el surgimiento de la validacion de las
identidades subalternas. No obstante este aparente interés, vy
aparte de los procesos investigativos en los campos de la
critica de arte en Colombia, subsisten miradas parcializadas
que solo la evocan alrededor de una o dos polémicas
importantes o que, en el peor de los casos, toman en cuenta
solo circunstancias biograficas que no poseen 1la menor



trascendencia para un conocimiento de su papel en la historia
de la critica de arte en Colombia.

Parte importante de la revisién de una actividad critica como
la de Marta Traba debe ocuparse del andlisis de sus maltiples
orientaciones. Si la prdactica modernista de la critica del
arte estd signada por el estilo literario del manifiesto, que
lleva a la teoria al ambito de la proposicién y si
recientemente los procesos curatoriales nos ponen en contacto
con la figura de un conocedor que se entiende con roles
distintos a los analiticos o evaluativos, igualmente deben
rastrearse esos multiples objetivos en la tarea de las figuras
pioneras del mundo del arte colombiano.

Como los limites de esta exposicidn no permiten afrontar cada
una de las orientaciones desarrolladas por el trabajo de Marta
Traba, nos limitaremos a enumerar las mas significativas.

En primer lugar, tenemos la actividad critica que busca la
formulacidén de teorias, una orientacidén que en Marta Traba
encuentra su iniciadora latinoamericana. Como ejemplo de sus
aportes tedricos, baste con mencionar su teoria de “la
resistencia” y las zonas de influencia cultural, de cuya
vigencia se hacen eco, tanto las teorias postcoloniales como
los estudios culturales. Asimismo, encontramos en ella una
concepcién de la actividad del conocedor en términos de
servicio social, lo que le permitidé sefialar cdémo, dada la
inexistencia de pautas y referencias en el pilblico, la critica
en Latinoamérica debia condescender a crear esos mismos
patrones de referencia cumpliendo una tarea informativa vy
promocional. Nos hallamos, en este caso, ante un modernismo
critico que, pese a exacerbar la diferencia del arte frente a
las formas de la cultura de masas (uno de sus presupuestos mas
acentuados), no dudé, para el caso de un pais como Colombia,
en aprovechar las posibilidades que, por ejemplo, el naciente
medio televisivo ofrecia a la promociodn del arte.

En tercer lugar, encontramos en su trabajo una de las mas
interesantes inclinaciones, aquella que 1le permitid
reflexionar agudamente sobre el propio estatuto de la critica,



sobre su historia, sobre sus lineamientos tedricos y sobre su
propia pluralidad. Este hecho es quizas el que mas contrasta
con la naturaleza de los criticos que continuaron con el
trabajo de critica después de los anos setenta: una suerte de
ejercicio valorativo a veces automdtico, que no reconocia los
origenes conceptuales que facilitaban sus interpretaciones vy
que no hacia evidentes las fuentes y los enfoques de
acercamiento. Por dltimo, vale la pena sefalar un tipo de
critica al que la autora fue permeable y que se manifesto,
tanto en pasajes particulares de sus textos, como en libros
enteros: la que se desarrolla en el umbral de la literatura
misma. Un ejemplo de este Ultimo tipo de critica, emparentada
mas con la necesidad de traducir a otro cédigo artistico la
experiencia del arte, lo tenemos en uno de sus mds peculiares
libros, Los cuatro monstruos cardinales[6], donde se ocupa de
hacer una incursién poética en los dominios de la recepciédn de
la neofiguracién humanista encarnada en la obra de José Luis
Cuevas, Francis Bacon, Jean Dubuffet y Willem De Kooning. Es
su libro mas personal, a la vez que aquel con el que llevd mas
lejos esa propuesta de acercamiento fenomenoldgico a la obra
de arte que la caracterizdé en la primera etapa de su
carreral7].

Al revisar todas estas orientaciones y la manera en que
integran un cuerpo coherente y sistemdatico, queda una critica
creadora e influyente, que no solo se convirtié en un
referente obligado, sino también en muestra de aquello que
todo proceso de accién social deberia mantener: capacidad
creativa, orientacién publica y autoconciencia.

Capitulo importante en un trabajo sobre Marta Traba merecen
también sus influencias, que se hallan entre las mas
heterogéneas y ricas de la critica colombiana de arte. Esta
parte del analisis tiene el interés, ademas, de mostrar cual
es la interseccidén cultural y el conjunto de influencias que
Llevaron a Marta Traba, no solo a escribir uno de los relatos
legitimadores mas fuertes sobre el arte moderno en el
continente y sobre su insercidén social, sino también una de



las mas sesudas anticipaciones sobre los problemas culturales
de nuestros dias.

Los historiadores del arte, los criticos, los escritores, 1los
cientificos sociales, los filésofos, los linguistas y los
tedricos de la comunicacién fueron, por igual, claves de su
pensamiento y sus métodos, lo que le permitié afrontar los
fendmenos y 1las practicas del arte colombiano vy
latinoamericano desde una perspectiva plural e
interdisciplinaria y captar los inicios de un arte que evadia
las estrechas margenes del modernismo metropolitano. Los
conocedores que la sucedieron tuvieron igualmente en teorias y
enfoques de analisis de los anos setenta y ochenta algunos de
sus presupuestos, pese a que en muchos casos optaran también
por una actualizacién irreflexiva de sus conceptos que se
margind de la misma interrogacidon a las teorias y a los
enfoques que caracteriza a la literatura artistica
contemporéanea.

En este grupo de influencias, hay una en particular que merece
especial mencidén, dado su papel en el paso de una teoria
estética vinculada con el modernismo y la Historia del Arte
tradicional a la sociologia del arte y las teorias culturales.
Esta influencia es la de las teorias del lenguaje y 1la
comunicacién, a las cuales fue una de las primeras criticas
latinoamericanas en dar aplicacioéon en los campos de la cultura
y el arte, previendo quizas la fuerte influencia que ellas
tendrian en los estudios culturales y artisticos de las
siguientes décadas.

De alguna manera, hallamos, en este caso, ese giro linglistico
tantas veces sefalado como algo definitivo en la configuracidn
de las ciencias sociales y humanas contemporaneas, y que, para
el caso concreto de la critica de arte en Colombia vy
Latinoamérica, adquiere 1las condiciones de una verdadera
declaracién programatica, pues, como queda claro en las mismas
palabras de la autora, el arte latinoamericano debia apostar
por la significacidén y su insistencia en “ser lenguaje” y no
“imitacidén de otro cd6digo”. Este aspecto de la obra de Marta



Traba mereceria quizas un estudio mas detallado, toda vez que
en esta ideas se encuentra tal vez la clave que, en muchas
latitudes, permitido pensar el arte moderno como signo y el
arte posmoderno como un arte critico con la misma nocidn
estable del signo. Para el interesado, vale la pena una
revisién de los textos que Traba escribidé sobre artistas
colombianos y latinoamericanos (Juan Antonio Roda, Feliza
Bursztyn, Beatriz Gonzdalez, Francisco Toledo, José Luis
Cuevas, Gunther Gerzso, entre otros) y donde se acercd con
especial interés a autores como Levi-Strauss, Barthes,
Derrida, Bajtin, 1lineas importantes del pensamiento que
procurd desmantelar la modernidad[8].

Su obra es, entonces, después de los afos sesenta, un intento
de teorizacién que parte de la clave modernista de que la
calidad en el arte esta dada por la adecuacion de las formas
plasticas a los contenidos y luego se desplaza a la
identificacién del factor relevante que es el contexto
cultural. Desfilan, asi, por su trabajo, tendencias como el
formalismo, el estructuralismo y la semidética, que cooperan en
el reconocimiento de dimensiones comunicativas o linguisticas
en las obras estudiadas y en la renovacidén de procedimientos
de evaluacién, que le permitian encontrar, no solo un producto
estético, sino una declaracion del artista que reivindicaba
los poderes comunicativos del arte, al que siempre entendid
como un modo de conocimiento.

Sin lugar a dudas, el aporte mas significativo de Marta Traba
en esta materia esta dado por su papel en el cambio tedrico y
analitico que se gestd en el continente americano, un cambio
que permitidé, sin lugar a dudas, que se llevara la actividad
critica de una mera ejecucidén de prosa panegirica a 1la
identificacién de verdaderos problemas culturales vy
conceptuales y también en avizorar los rasgos culturales que
debian apartar los discursos artisticos y los discursos
criticos de la posmodernidad europea y norteamericana. De 1los
primeros ejercicios analiticos de 1la critica premoderna
desarrollada por escritores en Colombia a Dos décadas



vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, su
célebre libro de 1973, habia transcurrido ya un largo camino,
que es tarea de la investigacidn interrogar.

Dentro de los roles y la pluralidad de influencias, las
polémicas juegan también papel central en la tarea de todo
critico. Ya sea con el muralismo, el indigenismo, el cinetismo
venezolano o el arte pop incorporado irreflexivamente en
Latinoamérica, los enfrentamientos de Marta Traba con artistas
y con criticos como Jorge Romero Brest, Pierre Restany y otros
modificaron su visidn de los hechos plasticos y la pusieron en
orbita con la necesidad de establecer parametros de referencia
cultural, una critica “en caliente” (segun sus propias
palabras) que le permitia 1llevar al plano practico algunas de
sus convicciones particulares y que reafirma su condicidn de
critica situada en el umbral del modernismo y los procesos
posteriores. Asi, por ejemplo, su insistencia en que el arte
debia resistirse a ser vaciado de sus intenciones
comunicativas por 1los centros hegeménicos y mantener su
condicidén de lenguaje “ubicado” culturalmente.

Por otro lado, en un trabajo como el de Marta Traba, es
necesario comprender que, cuando se habla de una orientacidn
tedérica, no se esta comprendiendo el dominio de 1o
experimental o exacto, ni mucho menos el campo descriptivo vy,
a veces dogmatico, de los modelos de interpretacién histoérica
y social antepuestos a la realidad investigada. Producto de
una larga indagacidén, Marta Traba se enfrentdé a lo largo de su
trabajo con maltiples definiciones de teoria y con mdltiples
posibilidades de abordar, desde una perspectiva cientifica vy
sistematica, el estudio de 1los fendmenos del arte
contemporaneo y moderno en el continente, lo cual dota a sus
trabajos monograficos e histéricos de la agudeza aportada por
la critica, pero a la vez de la capacidad referencial obtenida
en su formacién como historiadora del arte al lado de Pierre
Francastel y Giulio Carlo Argan.

Su trabajo atraviesa varias etapas donde tal orientacidn
adquiere diversos aspectos, seglin dependan de su interés por



campos tan diversos como la Historia del Arte, la critica del
arte moderno (o teoria modernista), los estudios de 1la
comunicacidén, la sociologia del arte o la teoria cultural. En
todas estas manifestaciones del saber profesional sobre el
arte, encontramos el seguimiento de 1las convenciones
analiticas, metodoldgicas y epistemolégicas propias de estos
dominios y que, en algunos casos muy especiales, se pueden
tomar como verdaderos aportes tedricos.

Uno de los puntos de entrada a esta cuestidn lo ofrece la
tendencia de Marta Traba a establecer polaridades, centros
gravitacionales de analisis formal y cultural de las obras, un
método que, desde W6llflin y Worringer, ha sido una de las
constantes de la Historia del Arte para interpretar 1los
fendémenos del estilo, y que a ella misma la llevaria al disefio
de su teoria de las zonas de influencia cultural y de la
estética de la resistencia. Esta dltima es una nocidn que, en
consonancia con los modelos clasicos de 1la historia y la
estética en que se inspira, no desliga la tarea historiadora
de la critica misma.

Encontramos también, en su etapa de interés inicial por el
arte moderno, una inclinacidén por el problema de la autonomia
del arte y de los medios, tal como queda demostrado en libros
y ensayos breves que examinan y valoran a los artistas en
virtud de la adecuacidén de sus conquistas formales al
contenido inestable y equivoco moderno que pretenden
comunicar. “El contenido como astucia de la forma”, en
palabras de un fildosofo, seria la expresidn que mejor nos
aproximaria a su definicidén del arte. Es ésta la Marta Traba
que se aproxima con mayor certeza a la idea que podemos
hacernos de un critico-teérico modernista, que defiende una
teoria auténoma, prescindiendo inicialmente de los aspectos
contextuales y culturales de la produccidon del arte, una
posicién que, por supuesto, deriva en un cosmopolitismo que
pide al arte de Colombia y América trabajar en las coordenadas
del arte internacional. Son aquéllos, libros y ensayos donde,
particularmente, intenta situar a 1los grandes maestros



modernos y premodernos de Colombia y Latinoamérica dentro del
gran relato evolutivo cualitativo del arte metropolitano, del
cual los supone herederos legitimos.

En esta etapa, el pensamiento de Marta Traba recibe 1la
influencia directa de los mas aventajados estudios sobre la
comunicacién y el lenguaje aplicados a la cultura, 1la
literatura y el arte, una circunstancia que le permite
incorporar a su trabajo nociones conceptuales como las de
‘comunicacién’, ‘cédigo’, ‘medio’, ‘lenguaje’ y ‘significado’.
Afirmaba, asi, que la produccidén del arte en Latinoamérica
debia aspirar a una condicion de significado y comunicacién y
no a la imitacidn refleja de cd6digos expresivos foraneos.

Y es precisamente esta consideracidon la que le permitiria
trascender definiciones puramente formalistas de las obras de
arte e inscribir el andlisis, la valoracién y aun la promocidn
en coordenadas mas amplias, como las ofrecidas por 1los
problemas sociolédgicos y culturales, cuya vigencia en el
estado de la cuestidon critica y productiva de la cultura se
revelan ahora en toda su vigencia. No en vano, algunos de los
primeros evaluadores del trabajo de Marta Traba apuntaban que
su mérito debia entenderse en términos de sus aportes a la
definicidon del arte latinoamericano como un objeto de estudio
en si mismo y a la inclinacidén por la sociologia del arte y el
analisis de las ideologias estéticas. En tal sentido, podemos
catalogar su teoria de las influencias culturales y de la
cultura de la resistencia como la mayor y mas vigente
contribucidén de su parte al analisis de problemas de
transculturacién, colonialismo y ocupacidén simbélica, una
teoria que, aunque fue desarrollada en escritos breves,
encontré su expresién mas acabada en el clasico libro de 1973
Dos décadas vulnerables en las artes plasticas
latinoamericanas.

La teoria cultural, de la cual ya se encontraba plenamente en
posesién por su dominio de instrumentos analiticos propios del
estructuralismo, la semidtica y los estudios de 1la
comunicacidén, le permitidé entonces desarrollar una visiodn que



iba mas allad del problema de la identidad resistente y opuesta
a todo colonialismo cultural y visual, y pasé a considerar
problemas que tendrian actualidad mucho después de que ella
los planteara. Asi, en ese escenario, es como un libro como el
que dedicara a la artista Beatriz Gonzalez[9] adquiere un
caracter visionario, pues comprende el problema de la relacién
entre culturas dominantes y dominadas en términos de la
oportunidad que tienen las segundas de canibalizar a las
primeras y devolverles, en una sintesis visual propia, todos
sus valores imaginarios, pero trastocados por la ironia y la
inventiva. Lo paraddjico, en este caso, es que sean las mismas
teorias del modernismo critico de un autor como Clement
Greenberg hubieran sido invocadas para defender
manifestaciones que formalmente tomaban préstamo de 1las
expresiones populares y el kitsch.

Respecto de la teorizacién, valdria la pena sehalar por Gltimo
la manera en que la autora, en los Ultimos afios de su vida, se
puso en guardia contra la parafernalia verbal de la critica
posestructuralista y posmoderna, a la que avizoraba como un
capitulo mas de la adopcidn de tics y jergas seudoacadémicas,
a la cual veia como la posibilidad de vaciamiento tedrico en
que efectivamente se ha convertido hoy.

Dos UGltimos puntos deben acometerse para completar una
apreciacién mas o menos completa sobre la obra de Marta Traba:
su concepcioén didactica de la critica y su ejercicio literario
de la misma.

En el primer caso, es importante tener en cuenta que su
escritura, mas alla de lo que sus tareas de promocidn vy
animacion cultural permiten suponer, se vio tefida por una
fuerte vocacién pedagdégica, hecho que se evidencia en su
inclinaciéon a situar al pudblico en el término de la ecuacidn
comunicativa presente en el arte y a considerarlo como
elemento fundamental y razéon de ser de toda glosa o
comentario. Cuando los textos por ella producidos tienen como
destino un publico general, su tarea exhortativa se hace
evidente en la manera como interpela al lector para que dé



lugar en su vida a la experiencia del arte, una invitacidn que
implica establecer por qué una obra merece ser experimentada.

La critica, asi entendida por Marta Traba, participa del
vinculo que los discursos analiticos han tenido con 1la
intermediaciéon y la exhortacidén. Solo hay arte cuando el
destino comunicativo de las obras se cumple; la tarea del
critico, por tanto, es contribuir a la realizacidon de esos
didlogos y traducir al lenguaje referencial lo que enuncian de
modo metafdérico. El enfatizar en la necesidad de que 1las
mismas practicas del arte sean conscientes de los destinos
interpretativos la erige en una precursora del actual estado
del arte, caracterizado por un ascenso de las mediaciones en
desmedro de una validacion por la obra y la subjetividad del
artista. Esto, por supuesto, debe entenderse, también, en
medio de una concepcién del arte que, como la suya, empezaba a
relacionarse estrechamente con el contexto cultural al que
pertenecia y con el que ella misma reconocia su deuda.

Por otro lado, pese a que las intenciones didacticas vy
tedricas tuvieron marcada presencia en su trabajo, un
acercamiento completo a la obra de Marta Traba requiere de una
atencién especial a 1la dimensidén 1literaria que,
innegablemente, estuvo presente en su escritura critica.

En primer lugar, habria que sefialar cémo todo intento de hacer
critica implica necesariamente una orientacién literaria del
discurso, en tanto que el critico debe tener una preocupacidn
por las formas literarias y por los registros comunicativos
particulares del texto exhortativo. En ese sentido, no hay
critica literaria que no sea en si misma literatura, en el mas
amplio sentido de la palabra, desde que la ekfrasis y luego la
narracion y la argumentacidén se convirtieron en lineas de
presentacidén verbal candnicas para la obra de arte.

Definimos, sin embargo, que en Marta Traba hay una concepcidn
literaria del oficio critico en un sentido diferente.
Hablamos, ademas de su interés por todas las variantes de 1la
escritura ensayistica y argumentativa, de una tendencia
permanente a traducir a las claves de la escritura poética y



metafdorica los efectos que ella misma experimentaba ante las
obras. E1l mejor ejemplo de esto estaria, como ya 1o
seflalabamos, en Los cuatro monstruos cardinales, donde se
halla una de las mas notables propuestas de poética de la
critica (literaria y de arte) escritas en el continente.
Siguiendo la tipologia de funciones del lenguaje y la
comunicacién seflaladas por Jakobson en su estudio precursor
Lingliistica y poética, podriamos sefialar que los escritos de
la autora que se inclinan definitivamente por 1o poético son
aquellos donde predomina una funcidn estética, en detrimento
de la clasica funcidén referencial presente en el discurso
argumentativo e informativo del ensayo, la glosa, el
comentario y la resefia. Estamos frente a una concepcién de la
escritura sobre arte donde el critico se acerca a los valores
de la obra de arte visual anteponiendo otra obra de arte, la
configurada por la escritura figurada misma.

Juan Acha, uno de los criticos latinoamericanos que mas
preocupacién mostrara por la actividad de los conocedores del
arte, expresaba como el pensamiento del continente (y no solo
el de la critica) tenia que vérselas con una linea opuesta a
la teorizacion, del todo emparentada con intuiciones
literarias. Tal distincién, que transferida a la critica de
arte nos enfrenta con la pregunta por si la critica es un
género literario o una disciplina de investigaciodn social vy
hermenéutica, circunstancia de la que la propia Marta Traba
tenia plena conciencia, adquiere aqui hoy toda su relevancia.
Incluso, en repetidas ocasiones la autora era clara en
manifestar que la critica, cuando recurria al lenguaje
poético, debia hacerlo para iluminar y establecer analogias, y
no para hacer mas dificil la comprensién del arte. Por otro
lado, debemos sefialar cédmo muchos criticos reconocieron en su
momento que la prosa panegirica y literaria de los primeros
evaluadores del arte del siglo xix en Colombia impidid un
acercamiento mas especializado, que soO0lo aparecid con las
teorizaciones socioldgicas de la misma Marta Traba.

El examen a la obra de la autora permite aventurar 1la



necesidad de que, para que la critica recupere protagonismo e
influencia sobre la esfera plblica, se ocupe de su propia
definicidén y estatuto. Por otro lado, debe resolver las
maltiples demandas que le hacen el contexto en el que se
desenvuelve y las caracteristicas propias del mundo y la
practica del arte.

Si la obra de Marta Traba poseyd tal influencia y tal impacto
cultural, ello obedecié a que supo adaptarse a los multiples
cambios del arte, la teoria y la sociedad y a que,
permanentemente, estuvo interrogando los limites de esta
practica y su vinculo con los contextos que le daban lugar y
razon de ser. Su oficio, ademas de cumplir a cabalidad con las
tareas que le eran propias, estaba en una permanente revisidn
de su genealogia y sus posibles desarrollos, 1lo cual le
permitié percibir cuando el problema del arte pasdé de la
calidad formal a la insercidén en el contexto cultural
subalterno.

Si las generaciones de criticos siguientes no conocieron su
nivel de influencia y autoridad, esto se debidé, en parte, a
que persistieron en legitimar 1la prdactica del arte
contemporaneo desde lineamientos que no eran coherentes con la
nueva naturaleza plural y en permanente interrogacidén de 1la
destruccién inminente de los géneros artisticos. El relato,
tal como habia quedado desarrollado hasta los afos setenta, ya
no era vigente, y se requeria un paradigma que fuera
consciente de lo que la misma Marta Traba habia insinuado
desde 1973 en Dos décadas vulnerables en las artes plasticas
latinoamericanas y aun en varios ensayos anteriores, tan
visionarios como incomprendidos: que el arte es en esencia un
problema de institucionalizacién y vinculos culturales y no
simplemente una validacién de la estética y el gusto de
ciertas clases sociales privilegiadas que se erigen en valor
suprahistérico.

Por eso, si actualmente se discute en Colombia la pertinencia
de sostener la actividad critica, en una época donde la figura
del curador parece animar el Unico debate posible, es



necesario observar cOmo este nuevo ejercicio requiere de la
misma interrogacidén a la que procura someterse en este trabajo
la tarea critica de Marta Traba. Infortunadamente, desde la
desaparicién de la autora de El museo vacio, la actividad de
los conocedores en Colombia se ha visto signada por dos
circunstancias que le han privado de poder tedrico e
influencia social: la asuncidén de 1la jerga internacional
posmoderna en la teoria cultural por antonomasia y la
atomizacidén de las tareas criticas y su adscripcidon a ambitos
especializados, por ejemplo la critica institucional en
Internet y la actividad en las aulas universitarias.

En un caso, la adopcién de la palabreria de origen francés,
filtrada inocuamente por el tamiz norteamericano, y, en el
otro, el abandono de 1la tribuna medidtica por parte del
critico y su paso al claustro universitario, privaron al
publico y a la misma comunidad de conocedores de la presencia
de las voces mas autorizadas. Por eso, cuando se habla de que
la incorporacion de principios curatoriales en el campo de la
exhibicién, difusidén y promocidén es la 1llamada a reponer la
insuficiencia critica, tedrica y promocional, se experimenta
el temor de que este proceso sea solo la incorporacioén refleja
de esquemas interpretativos y organizativos foraneos.

El reto de la practica critica de esta época, signada por 1los
importantes desafios del pluralismo, la cultura visual y los
estudios culturales, debe tener en cuenta la necesidad de
reconocerse como practica intermediadora y como establecedora
de coordenadas de referencia, un destino del que dificilmente
puede desligarse en un contexto como el colombiano.

[1] Habria que sefalar que, cuando hablamos de que las obras detentan un poder de
declaracién tedrica respecto de la tarea artistica misma, nos referimos, tanto al
giro que el arte parece haber descrito hacia la filosofia como a su inevitable
vocacién autorreflexiva. Como afirmara Arthur C. Danto en varias de sus obras
(Cfr. Por ejemplo, Después del fin del arte), una vez no hay en la obra de arte
atributos perceptibles que permitan diferenciarla de las meras cosas, la
definicién habria que buscarla en otra parte. La tesis complementaria de esta



afirmacién, por supuesto, serd que la obra de arte es la declaracién filosé6fica
del artista. Sin embargo esta idea no es de nuestra cosecha contemporanea. La
afirmacién de que la obra de arte posee un sustrato declarativo cuenta con
antecedentes tan ilustres como la polémica renacentista por la defensa de la
posicién social del artista, que derivaria en el predicamento de Leonardo de la
pintura como ciencia; los asertos sobre la representacién y los limites entre
realidad y arte de los pintores, narradores, dramaturgos y comentaristas del
Barroco; la insistencia de la ilustracién en el poder ejemplarizante y didactico
de la pintura y la novela; la afirmacién del romanticismo sobre la capacidad del
arte para encarnar la libertad y el espiritu nacional y facilitar la recuperacién
del ideal pasado; 1las ambiguas fronteras entre creacién literaria vy
prescripciones de los manifiestos de la vanguardia histérica, y la conviccién de
los artistas conceptuales en la posibilidad de anular 1la distancia entre la
creacién y la interpretacién mediante la declaracién del arte como filosofia.
Dados los alcances y extension de estas reflexiones, no podriamos detenernos en
analizar, también, la manera en que el arte posterior a 1960 ha intentado
contrarrestar la sobreinterpretacién institucional y académica mediante paradojas
de sentido que niegan cualquier encarnacidén semdntica y que, por supuesto,
podrian evaluarse en relacién con uno de los fendmenos declarativos mas
interesantes del arte contempordneo: la autorreferencialidad.

[2] Marta Traba. Bogota, Planeta, Museo de Arte Moderno de Bogota, 1983.

I31 Ana Pizarro (comp.), Santiago, LOM Ediciones, 2002.

141 Marta Traba. Una terquedad furibunda, Bogotd, Planeta, 2003.

I5] México, Siglo XXI Editores, 2005.

[6]1 México, Fondo de Cultura Econdémica, 1965.

I71 En el prélogo de este libro, una de sus mas emblematicas muestras de critica
poética del arte (y que quizas tenga su émulo en el Octavio Paz de Los
privilegios de la vista), describe la manera en que interactuar con la visién de
hombre que propone la neofiguracidén de los afios cincuenta es introducirse en
preguntas por la propia identidad, por las propias certezas de las que, como
hombres de nuestro tiempo, carecemos y que solo el arte provee al espectador.

[8] Se trata fundamentalmente de textos como Los muebles de Beatriz Gonzdlez, Los
grabados de Roda, Los signos de vida y La zona del silencio.

191 Marta Traba, Los muebles de Beatriz Gonzalez, Bogota, Museo de Arte Moderno,
1977.

Entrevista a Juan Carlos
Lozano, nuevo director de
Actividades Culturales de 1la
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Universidad de Zaragoza

-Amigo Juan Carlos, muchas gracias por aceptar la entrevista
y enhorabuena por tu

flamante cargo de Director de Actividades Culturales de la
Universidad de Zaragoza, en

el que te has estrenado este verano coincidiendo con la
inauguracién del Paraninfo.

(Falta mucho para que se complete su restauracioéon? (Qué otras
exposiciones teneis

pensado montar alli, tras la exitosa muestra "El Greco:
Toledo, 1900"?

Gracias a ti por invitarme a participar en vuestra revista y
también por la enhorabuena.

De momento, tenemos que convivir con un edificio que sigue en
obras, lo que obviamente

plantea algunos inconvenientes para el normal desarrollo de
las actividades, pero

esperamos que de aqui a final de afo todo esté solucionado.

En cuanto a exposiciones, la mas inmediata es la antoldgica de
Josep Renau, que se

inaugura el proéoximo dia 15, y en breve daremos a conocer el
resto de la programacidn, en

la que por el momento s6lo puedo decir que habra alguna
agradable sorpresa.

-La exposicidén del Greco ocupa la antigua sala de exposiciones
y lo que era la sala

Longinos Navas del Museo Paleontolégico, pero tengo entendido
que esta colecciodn va a

volver a ser presentada en permanencia dentro del Paraninfo,
éno?

Dinos si, aparte de este caso, hay otros planes de actuacién
que tengas previstos en

relacion con el patrimonio de la Universidad y sus museos.
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Efectivamente, la sala que albergaba la coleccidén Longinos
Navas se ha convertido en sala

de exposiciones temporales, y actualmente esta coleccidn esta
guardada y a la espera de

que se termine el proyecto museografico y pueda ser
reinstalada en la planta sétano del

edificio.

En cuanto a otros planes de actuacién, 1o mds inmediato vy
necesario es acometer el

inventario del patrimonio cientifico y técnico, muy abundante
y al mismo tiempo mal

conocido por ser heterogéneo y disperso. Cuando esta tarea
esté concluida, tendremos mas

elementos de juicio para pensar en la posibilidad de plantear
nuevas acciones de caracter

patrimonial y museistico.

-Fuera de ese céntrico edificio del Paraninfo, supongo que
teneis pensado realizar

exposiciones artisticas en otras sedes wuniversitarias, bien
sea en colaboracidén con los

Vicerrectorados de Huesca y Teruel (donde hay estudios de
Bellas Artes) o con las

comisiones de docencia de determinados centros. En concreto
es preocupante la situacién

de la sala de exposiciones de Filosofia y Letras, que tras
una larga y benemérita

trayectoria de muchos afios ahora suele estar cerrada por
problemas de falta de

vigilantes: esto se ha resuelto en el Paraninfo con becarios
0 estudiantes en practica

del master de gestion del patrimonio (que tu coordinas) asi
que quizad esa misma

solucién se podria aplicar en este u otros casos.

Por supuesto, tenemos muy presente los campus de Huesca y
Teruel a la hora de plantear



colaboraciones (puedo citar, a modo de ejemplo, que la entrega
de premios de la U(ltima

edicién de los concursos de creacién y la exposicidén de las
obras premiadas y

seleccionadas en el certamen de artes plasticas se hizo en
Teruel), aunque estos

vicerrectorados gozan de cierta autonomia a 1la hora de
programar sus actividades, y lo

mismo puedo decir de las comisiones de docencia de 1los
centros. Cuando una actividad

tiene interés general o cierta entidad, la apoyamos o
directamente la asumimos, y en

cualquier caso ofrecemos tres convocatorias anuales para
ayudas, a las que pueden

concurrir todos los miembros de la comunidad universitaria.

En concreto, la situacién de la sala "Angel San Vicente" de
Filosofia y Letras no es

competencia directa de este area, pero tal vez con un poco de
imaginacién y algo de

voluntad podria recuperar la actividad que tuvo en
determinados momentos.

-¢Va a haber una linea de continuidad en los concursos que
convocals o0 piensas variar

en algo sus bases y tipologia? ¢Se pueden hacer propuestas de
actividades culturales

por si tuvierais interés en subvencionarlas o acogerlas? Si
es asi, cuentanos por favor

S1 va a establecerse un calendario de convocatorias.

En principio todos los concursos de creacidén van a tener
continuidad. Como Unicos

cambios, el de narrativa en aragonés, que pasa a ser bianual,
y el de videominuto, que va

a adquirir dimensidn internacional.

En cuanto a nuevas propuestas, siempre estamos abiertos a
valorarlas, y como ya he dicho

apoyamos directa o indirectamente muchos proyectos, y cuando



no es asi, procuramos
encauzarlos o redirigirlos.

-Dinos por favor cuales son a tu juicio los puntos fuertes y
las carencias a superar

durante tu mandato en vuestras iniciativas tanto en lo que se
refiere a las artes

plasticas, o al cine y demas artes visuales, como en las
actividades culturales de la

Universidad de Zaragoza en general que puedan ser de interés
para los lectores de

AACADigital

La verdad es que la programacidén existente esta bastante
equilibrada, también a nivel

presupuestario, entre cine, milsica, teatro y artes visuales,
pero también es cierto que

la apertura del Paraninfo nos va a exigir un esfuerzo mayor en
la planificacién y en la

difusidén. Personalmente me gustaria diversificar y reforzar
las aulas de masica y las

artes escénicas, aprovechar las posibilidades que nos brindan
las nuevas tecnologias y

prestar mayor atencién a la divulgacion cientifica y del
conocimiento, que al fin y al

cabo es uno de los puntales de la actividad universitaria.

Gracias por la entrevista, y mucha suerte en el desempefo de
tu cargo.

Reunion de la Junta

El 8 de septiembre de 2008, a las 19h en reunidén de la Junta
Directiva de AACA, se aprobd el informe del Director, que dié
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cuenta de la impracticabilidad de poner en funcionamiento un
sistema de intranet, de sus gestiones con el Ayuntamiento de
Zaragoza sobre los jurados de premios, y otros temas
relacionados con AECA y AICA. También se aprobd 1la
convocatoria de premios AACA 2008, en los mismos términos del
afo pasado, para lo cual se convocara una Asamblea General de
los miembros de AACA en diciembre de este anfo. Finalmente, se
aprobé la integracioéon de dos nuevos miembros en la Asociacidn
Aragonesa de Criticos de Arte: Tarsila Gimeno y Beatriz Lucea.

Antonio Segquili, arte publico
en Cordoba (Argentina)

Introduccién:

Pensar la ciudad de Cérdoba es pensar en
maltiples itinerarios, en recorridos por el tiempo y por el
espacio que se superponen, se cruzan, se integran y se
rechazan, pero que en conjunto ponen de manifiesto aquello que
la caracteriza: la posibilidad de ser una ciudad que se
inventa y se transforma a si misma continuamente.

Entre los muchos itinerarios posibles, el de la Cérdoba
Colonial es el de mayor visibilidad y el que permite
comprender la posicidén que ocupaba la ciudad como enclave
estratégico entre el Virreinato del Alto Peru y el del Rio de
La Plata. La Cdérdoba Colonial adquiere formas definidas en sus
numerosas iglesias, conventos, casonas, y en una organizacién
espacial que se inicia en la plaza central -hoy plaza San
Martin- flanqueada por la Catedral, el Cabildo, el Monasterio
de Santa Catalina y la casa del Obispo Mercadillo.

Otro de los itinerarios posibles, fuertemente ligado con
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el anterior, es el de la Cérdoba universitaria. La
Universidad, fundada en 1613, determina la identidad de la
ciudad a la cual se reconoce como ‘la docta’. La mas antigua
de las universidades argentinas va a ser parte fundamental de
dos hechos politicos claves del siglo XX: la Reforma
Universitaria (1918) y el Cordobazo (1969). Este itinerario de
facultades y casa de altos estudios, comienza en el centro de
la ciudad con el Rectorado y el Colegio Nacional de Monserrat,
memoria de su origen jesuita, y se prolonga hasta la Ciudad
Universitaria, en donde coexisten mualtiples formas
arquitecténicas con generaciones de estudiantes de arte que se
apropian del espacio y Llo transforman continuamente,
materializando de esta manera los cambios en el pensamiento
argentino.

Céordoba es también 1la ciudad de encrucijadas, de
encuentros en las plazas, los paseos o en los grandes parques.
Desde 1983 hasta hoy, la Cdrdoba de la postdictadura[l], se
entrelaza en caminos, nudos viales y puentes subterraneos que
la definen como ciudad moderna, a pesar de las crisis
econémicas y politicas que caracterizan la Argentina de este
periodo. La ciudad se dinamizé a partir de las obras
realizadas en la costanera del rio Suquia —que se simbolizdé en
la recuperacidén de su antiguo nombre- y 1la creacidn de
numerosos puentes, paseos y parques.

Indudablemente estos recorridos propuestos no son los
unicos posibles en una ciudad de 1.300.000 habitantes y 435
anos de historia, pero lo descrito anteriormente nos permitira
comprender qué tipo de relaciones se establecen entre la
ciudad, su gente y el arte publico. En este trabajo nos
centraremos en la obra de Antonio Segui y en cémo una serie de
esculturas concebidas como meras marcas de una nueva
circunvalacién, pueden trazar otros itinerarios, generar
nuevas relaciones espaciales, integrar lo excluido, proponer
identidades y potenciar discursos. La obra de Segui tiene
caracter de respuesta frente a lo que es en potencia y, por lo
tanto, permite ampliar la frontera de sentido de esa
semiosferal2] que es la ciudad.



Antonio Segui:
“Le voy a decir, como si fuera un psicoanalizado, que ya resolvi el
problema de Dios y que resolvi el problema de la madre. Pero el de

Cérdoba me queda pendiente.”  Antonio Sequi[3]

Antonio Segqui, pintor, escultor y grabador cordobés,
radicado en Paris desde 1963, es sin lugar a dudas el artista
mas importante de su generacidén y el de mayor trascendencia
internacional. Ha realizado exposiciones individuales en
Europa, Latinoamérica, Estados Unidos, Japdén y China, vy
obtenido numeroso premios[4] en Argentina, Polonia, Lituania,
Alemania, Bélgica, Italia y Francia.

Seqgui realizé tan sdélo nueve obras para espacios publicos,
las cuales se encuentran ubicadas en Francia, Bélgica,
Portugal, Italia, Colombia y Argentina. El detalle de las
obras es el siguiente:

] 1992 El libertador, fresco ubicado en la rue Thiers.
Boulogne-sur-mer, Francia.

/] 1994 El viajero escultura en acero pintado, avenida de
El Dorado. Bogota, Colombia

] 1998 0s Oceanos, dos paneles de ceramica. Estacidn
Oriente. Metropolitano de Lisboa, Portugal.

[} 1999 El hombre urbano escultura en acero pintado, nudo
vial Mitre. Cdrdoba, Argentina.

/] 1999 La mujer urbana escultura en acero pintado, nudo
vial 14. Cérdoba, Argentina.

/] 1999 Los nifnos urbanos, escultura en acero pintado.
Parque del aeropuerto, Cérdoba, Argentina.

] 2004 Tango escultura en acero pintado, Chateau de
Gages, rue de Silly. Brugelette, Bélgica.

[} 2005 Icaro escultura en piedra de lava, Parco
Nazionale del Vesuvio, Strada Dell’Osservatorio
Vesuviano, Ercolano, Italia.

] 2008 El gaucho urbano escultura en acero pintado,
Valle del Céndor, Calamuchita, provincia de Cdrdoba,



Argentina.

La familia urbana:

Como ‘La familia urbana’ se conocen en Cordoba las tres
esculturas que Antonio Segui dondé a su ciudad en 1999. El
hombre urbano y La mujer urbana fueron obras concebidas para
marcar como hitos la modernizacién de la ciudad, ya que se
ubicaron en extremos opuestos de un nuevo trazado de la red
vial que completa uno de los circuitos posibles con los que se
comunican los diferentes barrios, evitando el cruce por la
zona céntrica y su casco histérico. La tercera obra en
cuestiodon, Los nifios urbanos, fue instalada en un parque
situado frente al ingreso del Aeropuerto Internacional. Su
creacidén no se vinculdé con esta nueva red vial sino que
respondié —al menos para el folclore urbano- a un pedido de
los cordobeses de completar La familia urbana. Durante el acto
de inauguracidén de Los nifios urbanos, tanto el entonces
intendente municipal Marti como el propio artista tuvieron que
desmentir el rumor que hablaba de la creacién de Los abuelos
urbanos. “Si alguna vez se me aparecen en la cabeza —dijo con
cierto humor Segqui- los haré con mucho placer” (La voz del
interior 9/12/99)

En octubre de 2005 un nuevo integrante se sumdé a esta
‘familia urbana’, cuando la escultora Marcela Pedrén y un
grupo de jdvenes que participaban del taller de escultura del
Centro de Promocién Comunitaria de Villa El Libertador,
instalaron en el predio situado junto al centro, la escultura
Los jévenes urbanos.

Finalmente, en febrero de este afo, Seqgui realizé El
gaucho urbano, que se instald en el Valle del Céndor, en la
provincia de Cérdoba, figura que, al menos por ahora, clausura
la serie.

La ubicacidén de La familia urbana en el ejido urbano de
la ciudad es la siguiente: El hombre urbano, en la rotonda
ubicada en el nudo vial Mitre, préximo al centro de la
ciudad. La mujer urbana, en la rotonda ubicada en el nudo vial



14, en la zona noroeste, Los nifios urbanos, en un parque
construido a tal efecto, frente a la entrada principal del
Aeropuerto Internacional, en la zona norte, mientras que Los
jovenes urbanos —la obra de Pedrén- fue instalada en el sur.
Si sefialamos la ubicacién en un plano es posible observar la
distancia que media entre las esculturas, lo que impide la
percepcidn conjunta de las mismas, aunque la recepcién de
las obras de Segui como ‘familia’ necesariamente implica una
mirada global de la ciudad. La mayor prueba de esta recepcidn
conjunta aparece en el humor. Los cordobeses —sefiala Segui-
“somos propietarios de ese humor cinico y a veces absurdo” (La
voz del 1interior, 25/07/99) desde el cual se mira 1o
cotidiano, en expresiones como ‘mas separados que la familia
urbana’. Ademds, en el 2007, un conocido hipermercado de la
ciudad realiz6 una serie de intervenciones sobre 1las
esculturas bajo el lema. ‘el hiper de tu familia..urbana’ 1o
que da cuenta del grado de apropiacidon de la obra de Segui
desde todos los sectores de la sociedad.

Por otro lado, habria que mencionar que la instalacion de
obras de arte publico ubicadas en zonas distantes de la
ciudad, pero vinculadas entre si, no era una novedad para
Cérdoba. Entre 1979 y 1981 el arquitecto Miguel Angel Roca,
desarrollé el proyecto ‘Intervencidn urbana I’', el cual
consistia en una serie de obras destinadas a transformar el
centro de la ciudad poniendo en valor su casco histérico. En
este marco concibid una obra en dos partes, con el propdsito
de conectar simbélicamente el casco histdérico con el camino
del aeropuerto, principal puerta de ingreso a Cdrdoba. Pero
esta intervencién -que en lo especificamente artistico habria
que destacar- no se constituyé en ningdn momento en un
discurso coherente. La parte de la obra instalada en la zona
céntrica, en plena area peatonal, ha sufrido diversas
transformaciones puesto que debid limitarse el acceso al arco,
el cual actualmente alberga un puesto de flores. Al respecto
seflala Waisman (1990: 215):



Solamente escapan a la apropiacién del publico dos episodios construidos en la
calle Trejo. Algo que el arquitecto concibidé como puerta del &drea institucional,
pero que la gente no lee como tal pues no capta el sentido. Sirve eso si, de
entrenamiento a los chicos que bajan y suben las escaleritas. Asi mismo, permanecen
incomprendidas o mal utilizadas las dos hileras de columnas truncas que la
acompafian. Creemos que aqui el arquitecto se dejé llevar por una concepcidn
demasiado intelectual de la ciudad, proponiendo simbolos que no pertenecen a la

tradicién local y resultan por lo tanto herméticos.

Para comprender el funcionamiento de la obra de Segui como
conjunto es necesario primero revisar Llos elementos
principales de cada una de ellas.

El hombre urbano: didlogos productivos

El hombre urbano se inaugurd el 17 de julio de
1999, se trata de una escultura de acero pintado, de 12 metros
de alto y 18 de largo, que representa al hombre moderno, un
“cordobés tipico con su cuota de humor e ironia”, en palabras
de Sequi (La voz del interior, 18/7/99) que avanza a toda
velocidad hacia el siglo XXI, dejando tras de si los simbolos
del siglo XX: el tranvia, el trasatlantico, el avién y el
automévil.

e —

Instalacidén de la escultura Hombre Vista de la escultura Hombre
urbano urbano

Ubicada en cercanias de la Estacidn Terminal de
Autobuses, la escultura se constituye en una de las primeras
imagenes que la ciudad ofrece a quien se acerca a Cérdoba. Por



sus caracteristicas formales y por su localizacién, en esta
obra resuena El viajero, la escultura que Segui realizé en
1994, ubicada en cercanias del aeropuerto de Bogota.

Aunque esta obra de Segui dialoga principalmente
con la propia pintura del autor. Este gigantesco hombre nos
recuerda a esos ‘enanitos mandones’, a los ‘muchos argentinos’
presentes en sus series de pinturas. Para comprender esta
relacidon es necesario alejarse de la escultura, adentrarse en
las calles que rodean a la terminal hasta encontrar la
perspectiva desde la cual el hombre urbano y los edificios
tengan la misma altura y de esta forma reconstruir las
relaciones espaciales que Segqui utiliza en sus pinturas. So6lo
entonces sera posible reconstruir en la mirada aquellas
pinturas en las que se mezclan el humor, la denuncia, la
caricatura, la nostalgia y el propio autor.

Intervenciones sobre el arte piublico: La mujer urbana

La mujer urbana se inauguré el 23 de septiembre de 1999,
en el nudo vial 14, ubicado en uno de los barrios mejor
cotizados de Cdérdoba, el Cerro de las Rosas. Realizada en
acero pintado, tiene 12 metros de alto y representa a una
mujer dinamica que ingresa al nuevo milenio ‘atravesando’ 1los
limites materiales y simbdélicos del hogar.
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Vista parcial de la

escultura Mujer urbana (foto de
Liliana Guillot)

Mucho mas polémica que su compafiero, la mujer urbana se ha
convertido en objeto de diversas acciones. ‘Sobre’, ‘con’ o
‘contra’ el discurso de La mujer urbana se han realizado
varias intervenciones.

El 8 de marzo de 2000, con motivo del Dia internacional
de la mujer, la artista plastica Zoe Di Rienzo, realizd una
performance en la cual criticaba tanto la obra como la fecha
en si misma.

Vista de la escultura Mujer urbana
(foto de Liliana Guillot)

El 8 de marzo de 2000, Zoe di Rienzo realizdé una maratén alrededor de la
“Mujer Urbana”, una escultura publica de Antonio Segui emplazada en una
rotonda de la ciudad de Cérdoba, con motivo de la celebracién del “dia de la
mujer”. Vestida de rosa, con anteojos oscuros, una canasta de rosas rojas y un
cortejo de globos blancos, la artista rodeaba la escultura saludando a los
automovilistas, con una felicitacién a las mujeres y un toque de bocina a los
hombres. La ridicula caracterizacidén replicaba la grotesca figura escultérica,
al tiempo que resaltaba la insensatez del festejo, basado en una imagen

igualmente estereotipada de la condicién femenina. (Alonso, 2003)



Desde una perspectiva totalmente opuesta, el 20 de julio
de 2006 se realizdé una intervencidn sobre la escultura, en el
marco de una campafia nacional por la legalizacién del aborto.
La intervencion consistié en colgar del brazo de la mujer un
letrero que decia ‘yo aborté’, de esta manera, la mujer urbana
asumia el discurso de miles de cordobesas. Junto con la
intervencidon se realizd una accién callejera en la cual se
repartian volantes entre los automovilistas y se fundamentaba
la intervencidén. En estos panfletos se observa la figura de la
mujer urbana incorporada como simbolo de la lucha.

Desde el momento en que se ingresa en la rotonda, se la
invade, se interviene sobre ella, se la vive, el espacio se
constituye en lugar antropoloégico:

El estatuto intelectual del lugar antropoldégico es ambiguo. No es sino la

idea, parcialmente materializada, que se hacen aquellos que lo habitan de su

relacién con el territorio, con sus semejantes, y con los otros. Esta idea

puede ser parcial o mitificada. Varia segun el lugar que cada uno ocupa y

segln su punto de vista. Sin embargo, propone e impone una serie de puntos de

referencia que no son sin duda los de la armonia salvaje o del paraiso
perdido, pero cuya ausencia, cuando desaparecen, no se colma fdcilmente.

(Auge, 1996: 61)

La posibilidad de significar de La mujer urbana fue
potenciada por su ubicacidn, estar en un nudo vial le permite
una visibilidad que no tendria ni en una plaza ni en un
parque. Lugar de privilegio desde el cual es posible marcar
itinerarios y convertirse en encrucijada de caminos y de
discursos.

Los niinos urbanos: una referencia concreta

Los nifnos urbanos — o en realidad el nifo urbano y la niia
urbana, como dicta el discurso pedagdégico actual- fue
inaugurada el 8 de diciembre de 1999 en un predio situado
frente al ingreso al Aeropuerto Internacional de la ciudad de
Cordoba. Con el mismo sentido de movimiento hacia el futuro de
las dos anteriores, los nifos urbanos avanzan tomados de la
mano, acompafados por un perro y un arbol. La escultura es de



acero pintado y mide 12 metros de alto por 18 de largo. Por su
ubicacioén, al igual que el hombre urbano, Los nifios urbanos se
convierten en la primera imagen de quien llega a Cdrdoba, en
este caso, por via aérea.

Maqueta de Nifios urbanos Escultura Nifios urbanos

La obra fue incorporada rapidamente por los vecinos de la
zona como una marca de identidad, como una referencia concreta
que les permitia formar parte del proyecto de ciudad. No es 1o
mismo ‘vivir frente a los ninos urbanos’ que ‘por el camino
del aeropuerto’ porque la primera referencia integra y la
segunda, por el contrario, excluye, el aeropuerto se encuentra
ubicado fuera del ejido urbano de la ciudad. Y es este sentido
de integracidén que se le otorga a la obra de Segui, el que
justificéd la creacion de Los jdévenes urbanos, pues los jovenes
sentian que habian sido excluidos de este proyecto. La obra,
de chapa pintada y de 6 metros de altura, fue inaugurada en el
marco de la XI Expo Joven 2005.

Planteamos al inicio de este trabajo, que la obra de Segui
tenia caracter de respuesta, lo que significa que no se trata
de meras esculturas colocadas en el interior de un predio,
sino que son enunciados vivos que establecen vinculaciones con
otros enunciados. Para Bajtin (1998:265) que:

Toda comprensién del discurso vivo, de un enunciado viviente, tiene un

cardcter de respuesta (a pesar de que el grado de variacién puede ser muy

diverso) toda comprensién esta prefiada de respuesta y de una u otra manera la



genera: el oyente se convierte en hablante. Una comprensién pasiva del
discurso percibido es tan sélo un momento abstracto de la comprensién total y
activa que implica una respuesta, y se actualiza en la consiguiente respuesta
en voz alta. Claro, no siempre tiene lugar una respuesta inmediata en voz
alta; la comprensién activa del oyente puede traducirse en una accién
inmediata (..) o de accién retardada: tarde o temprano lo escuchado y lo
comprendido activamente resurgird en los discursos posteriores o en la

conducta del oyente.

Los jovenes urbanos son la materializacién
concreta de este dialogismo.

Conclusiones:

El hombre urbano, La mujer urbana y Los niios urbanos
implican representaciones, esto es: “construcciones colectivas
qgue forman parte de la realidad que se trata de comprender y
de las cuales son en gran parte responsables” (Bourdieu,
1995).

Cuando los cordobeses se refieren a estas obras como
‘familia’ lo hacen desde un doble juego con el concepto: como
representacion de la familia tipica argentina, y como aquello
que es familiar, que se reconoce como cercano, como modelo con
el cual es posible identificarse y que realza ese doble
vinculo entre Antonio Sequi y su ciudad, mundo de su infancia
y mundo de recuerdos, de sensaciones, de itinerarios
familiares a través de los cuales recorrer la ciudad. Con El
gaucho urbano, Segqui inaugura otros itinerarios posibles,
aquellos que vinculan la ciudad capital con la provincia, la
tradicional con lo urbano, el pasado con el presente.
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[1] Tomando como referencia el planteo de Dubatti, entendemos por postdictadura
un momento histérico preciso: desde 1983 hasta hoy. La postmodernidad seria una
de las categorias de andlisis. Dubatti (2008).

121 E1l concepto de semiosfera fue introducido por Lotman y la Escuela de Tartda,
donde el arte es concebido como un lenguaje que se produce en el marco de la
historia y del pensamiento social. Los textos artisticos proporcionan e
incrementan el conocimiento del mundo construyendo modelos de realidad.

[3]1 Extraido de la entrevista realizada por Castello, 2004.

[4]1 E1 detalle de los premios otorgados a Segui se puede consultar en Audivideoteca

Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, Argentina.

Adids a Vicente Pascual
Rodrigo

Vicente Pascual Rodrigo (Zaragoza, 1955-Utebo, 2008) formd con
Angel Pascual la "Hermandad Pictérica" en 1972, que estuvo
activa hasta 1989. Tras una larga estancia en Oriente, en 1975
cambié su estilo tendiendo hacia un platonismo trascendental.
En 1992, tras mas de una década trabajando en Campanet
(Mallorca), trasladé su estudio a los Estados Unidos,
instalandose primeramente en Bloomington (Indiana), vy
Washington D.C.: alli avanzé hacia una abstraccidon geometrias
fundamentales y a una coloracidén mds austera.

A mediados de 2003 regresdé a Espana instalando su estudio
primero en Tarazona y luego en Utebo, donde presentd en el
Centro Cultural Mariano Mesonada la exposicion “No hay vino si
no hay agua” entre el 18 de junio y el 3 de agosto de 2008.
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Poeta, artista, artista o poeta Vicente Pascual nos cautivd
desde el primer instante en que tuvimos la suerte de
conocerlo. Poco podria imaginar hace unos afios de 1o que una
persona como Vicente podia aportar a este espacio desde el
que medito. Silencioso pero a la vez trasgresor, Vicente
Pascual supo tocar con esa delicadeza que le caracteriza
cuantos estilos ha querido y fruto de ello es el grado de
perfeccionamiento adquirido sobre su actuales y méviles formas
geométricas inmersas en un mundo imaginario.

Estilo, perfeccidon pero sobre todo continuidad y culminacidén
es lo que se podia apreciar en su trabajo perfectamente
pensado y genialmente distribuido de tal forma que nada
quedaba al azar y todo estaba en su lugar, perfectamente
estudiado.

Da igual que hablemos de pequefia obra en papel o de sus
composiciones de lienzos capaces de confundir al visitante
con una puerta a otro mundo. Todas ellas coincidian en un
paralelismo de ideas y en un lenguaje comdn.

Fiel a sus inicios, amante de la naturaleza y conocedor de
otras culturas, plasmé la esencia de todas ellas en su obra
con una calidad y un acabado exquisito, confiriéndole a su
creacion un estilo propio que le ha dado su lugar en el arte.

A lo largo del camino, muchas veces duro, de nuestra vida,
ésta nos regala la presencia de un ser irrepetible como
Vicente. Una persona que su sola presencia irradiaba tanta
paz, que todo aquel que estaba a su lado se sentia dichoso.

Cada palabra que pronuncié, quedara sellada en mi memoria.
Cada gesto que hizo, quedara grabado en mi retina.

Cada colaboracién que nos brindé, quedard para siempre en mi
recuerdo.

Pero sobre todo CADA SILENCIO QUE COMPARTIMOS NOS UNIO PARA



SIEMPRE CONTIGO.

El Museo del Prado en
Zaragoza

Con motivo del programa “Prado itinerante”, Zaragoza, a

través de su sede central de la CAI, tendrd la oportunidad

por primera vez la exposicidn ELl bodegdn espahol en el Prado.
Una exposicion formada por sesenta obras de artistas que
cultivaron el género de la naturaleza muerta que sera
itinerante por gran parte de la geografia espafola. La
exposicién, comisariada por Juan Luna, Jefe del Departamento
de Pintura del siglo XVIII, del Museo del Prado, constituye
una oportunidad excepcional para disfrutar de un recorrido por
el sugestivo mundo de los bodegones y floreros de la escuela
espafola de los siglos XVII, XVIII y parte del XIX, apreciando
la maestria con la que los pintores espafoles representaron
los elementos configuradores del mundo doméstico tradicional.

La pintura de bodegones contribuye a establecer una de las
multiples facetas de la imagen histdérica que se tiene en
Espafia, merced al punto de vista que ofrecen sus temas dia, a
dia, en este caso los alimentos, los objetos de cocina y los
utensilios caseros habituales, asi como ciertas formas de las
relaciones sociales, la gastronomia, las cocinas e incluso el
ambito de la decoracién, ademas goza de una especial
significacidn en razén de la carga simbdlica que gran parte de
sus obras poseen, debido a las alegorias que encarnan y a los
mensajes que difunden, que van desde el espiritu religioso
hasta la expresién material de la prosperidad.

E1l recorrido de la muestra comenzard en el siglo de oro,
entre finales del siglo XVII y XVIII, primeros afos del
Barroco, y de los reinados de Felipe III, Felipe IV y Carlos
II. De esta época, encontraremos obras de autores como Juan
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Fernandez “el labrador”, misterioso pintor de origen ruastico,
cuya especializacién en frutas y verduras fue muy alabada , y
de quien existe peculiares referencias histéricas debidas a la
pluma de espafioles contempordneos, e incluso del representante
de los intereses del monarca britdnico en la corte madrilefa.
Uno de los genios en esta especialidad, es sin duda Francisco
Zurbaran, de quien se decia que: “ lo mads atractivo de su
composiciones, dejando a parte la maestria del autor, para
llevarla a cabo, y la singularidad de los propios objetos que
la acompanan, la luz que la bafa, o el efecto de la tercera
dimensién alcanzado, es la consideracidén de que el célebre
artistas extremeno, consigue en ella, pintar el silencio, o
cuando menos establecer la idea de que el lienzo dimana una
austera sensacién de vitalidad silenciosa extremadamente bien
lograda” . Otro artista que estaba a su altura en estos
menesteres era Velazquez, de quien por desgracia no se ha
traido ninguna obra a la muestra. Con la extincidén de la
dinastia de los Austrias con Carlos II, y la llegada de los
Borbones al poder, los principios estéticos del barroquismo
continuaron, pero la llegada de autores extranjeros,
determinaron la evolucién artistica.

Con la llegada al poder del Carlos III, se debid
estimular el interés por la pintura de bodegones que se
intensificaria gracias a los contactos con ambiente artistico
napolitano, en especial con la figura de Luis Meléndez,
creador de series de bodegones, de los cuales podremos
contemplar seis ejemplos en esta exposicién, todos ellos
dotados de una perfeccién, belleza y equilibrio, que
convierten a sus creaciones en autenticas obras maestras. Sdélo
llegando a su altura, y no precisamente demasiado experto en
esta tematica, la colosal figura del aragonés, Goya. Innovador
en el lenguaje, desgarrador, gran sobriedad, caracterizados
por una gruesa capa de rico colorido en el que predominan los
negros profundos, el castafo dorado con amplias manchas
blancas, amarillas y rojas. Todo ello puesto al servicio de un
expresionismo muy personal, cerrando con él la centuria, y
profundizando en las ideas y el realismo del siglo XIX.

En esta época, el abrupto reinado de Carlos IV, la
invasidén francesa por parte de Napoleon Bonaparte, y la
correlativa Guerra de la Independencia, hizo que sélo los



artistas cuyo aprendizaje realizasen en las academias como la
de San Fernando, en Madrid, o la Escuela de Flores y
Ornamentos en Valencia, tuvieran alguna oportunidad de poder
mostrar y porqué no decirlo, vender su arte. De entre todos
estos artistas, destaca la figura de Eugenio Lucas Velazquez,
cuya vida creativa transcurre paralelamente a la fase
histdérica. Su produccidén es muy diversa, pero esta incluso al
bodegén, buena muestra de ello son la pareja de bodegones uno,
en manos privadas, que por primera vez se expone, y el otro,
procedente de la pinacoteca nacional.

Como hemos podido apreciar, fueron muchos los pintores que
cultivaron el género. Sus estilos varian de acuerdo con cada
época inscribiéndose todos en las fases evolutivas de la
escuela espafnola y que hoy podemos apreciar en nuestra
comunidad autdénoma, gracias a la itinerancia de la Pinacoteca
Nacional y a la entidad bancaria.

DATOS UTILES:

E1l bodegén espafiol en el Prado

25/09-30/11/08

Sala CAI Luzan. P2 de la Independencia, 10. Zaragoza



