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“...ACERCA DEL PRIMER PREMIO
DEL XXXIII SALON NACIONAL DE ARTISTAS”

Los espectadores no se percatan de que la obra ya ha
comenzado. Una mujer descalza inmersa en la multitud
recorre el espacio central, va de un lugar a otro, cargan-
do sus bolsas, su caja, su tula y su bolso. Los coloca
“...cerquita a él, a ella, muy lejos, més lejos... muchisi-
mo més lejos... lejisimos” (1).

Poco a poco el piblico hace silencio y centra la aten-
cion en su recorrido incesante. Ella dispone “aqui el bol-
s0, aqui las bolsas, aqui la tula y encima el bolso. A un
lado la caja y en la esquina el bolso y la tula, en el centro
las bolsas y cerquita a la caja” (1).

Después de la ubicacién procede al vaceamiento y la
dispersién: “...todo se vacea, todo sale, todo se disper-
sa, se riega, se mezcla, se altera, se detiene” (1).

Entonces cuidadosamente comienza a disponer los
objetos en el espacio: “Se cuadran unos tras otros indife-
rentemente” (1). Los vestidos van alineados, igualmen-
te las bolsas de papel, diminutos ganchos, seguidos de
peines, hebillas, coloretes y muchas cosas més, con las
que se van creando largas lineas que van determinando y
cerrando el espacio a la manera de una especie de espiral
cuadrangular, perfectamente dispuesta.

Observando el proceso nos hacemos participes de su
orden, de su estructura y de sus intenciones. El espacio
se ha transformado, todo est4 dispuesto en €l.
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Ella observa, se aleja, luego prosigue, ahora los obje-
tos “se separan por grupos, uno al lado del otro. Grupos
comunes porque se parecen, porque son blancos, por-

que son de tela... porque son de pléstico, porque son lar-
gos, porque son cubiertos, porque es loza, porque son
frascos, porque se necesitan unos a otros como la crema
y el cepillo, pero también la crema sola, el cepillo con
otro cepillo, o solo también. Todas las flores aqui. Los
vestidos extendidos, los negros cerca de mi, los rosados
alli, los panuelos solos, la colcha sola, la cebolla sola. .. la
caja sola y vacia, el espejo solo, yo sola, él solo, nosotros
solos... un espacio solo, una linea sola, un rincén solo”
(1).

Ella se detiene, se sienta con el piiblico, observa, ana-
liza el espacio. Toma unas uvas, las comparte con algu-
nos. La accién se ha detenido, queda la forma, quedan
los objetos. Ella vuelve a la accién, se dispone a empa-
car: “...todo empacado, todo en la caja, todo en la tula,
todo en lés bolsas, todo en el bolso. Todo en un rincén,
todo en todas partes... todo alli... todo alld, todo muy
cerca. Un montén de harina, un montén de café, un
mont6n de cosas” (1).

Y todo vuelve a comenzar, o a continuar. Compren-
demos que su proceso es infinito, inagotable.

De la accién, del desplazamiento, pasa al lengua]e li-
neal y milimétrico del dibujo. La colocacién minuciosa
de cada cosa, convierte a los objetos en elementos pun-
tuales en medio del gran espacio, con los que va constru-
yendo un dibujo lineal.

Luego el lenguaje se transforma, se hace més volu-
métrico, mds escultérico: los montones de cosas peque-
fias se tornan en masas, en “bultos”, en grandes conjun-
tos que intervienen en el espacio. Cuando todo es empa-
cado en las bolsas, el espacio vuelve a estar casi vacio.

(1) Palabras de Maria Teresa Hincapié, pronunciadas durante el vi-
deo tomado por Colcultura. Programa Aluna.



Las bolsas de papel se ordenan en una linea cuidadosa-
mente concebida, ubicada y ordenada, quedando asi
“...unalineasola...”.

Y otra vez, cuando las cosas vuelven a salir, nueva-
mente percibimos las mil y una posibilidades de prose-
guir jugando con ellas. Asi van transcurriendo una
hora... dos y tres, hasta ocho horas, mientras se van ela-
borando finisimos dibujos monocromos con spaghettis,
o circulos de cebolla... frijoles y papas, plenos de color,
de ricas y variadas texturas, juega con las formas, con sus
significados, usos y sentidos.

Con los elementos més sencillos, menos “estéticos”,
esta mujer nos revela con fuerza, sencillez y mucha poe-
sia, la esencia del arte, la esencia del proceso creador, en
el que interviene el juego libre, el juego del azar; otras
veces se hace evidente la presencia de la meditacién, de
la reflexion, el juego de la l6gica y del sentido comuin.
Somos espectadores de la transformacién de las cosas
mas simples, de las cosas del diario vivir, en elementos
provistos de un potencial creativo, en elementos signifi-
cativos en el lenguaje visual. Por medio de su accién per-
cibimos las posibilidades de jugar con ellos, de tomarlos
como elementos de un fino dibujo o como elementos vo-
lumétricos transformadores del espacio, elementos para
crear, récrear, comunicar y significar. ‘

Asi como nos revela los secretos del proceso creador,
también nos invita a participar. El arte se torna en un
lenguaje accesible, en un juego de todos y para todos. A
través de este performance el arte surge de la vida mis-
ma, todos hallan en €l la posibilidad de reconocerse, de
crear y de imaginar. Todos nos hacemos participes de su
accion, del acto creativo.

Las débiles fronteras entre el arte y la vida, entre el ar-
tista y su piiblico, se han roto. El lenguaje del arte nos
pertenece a todos... algunos se animan a intervenir, ella
lo permite, su accién es una invitacién al juego y al delei-
te. .
El tiempo, el espacio, la accién y los objetos, son los
elementos formales que utiliza Maria Teresa Hincapié,
durante su performance. “Una cosa es una cosa”, nos
obliga a detenernos si queremos mirar, a estar atentos si
queremos comprender. Requiere de nuestra mirada sus-
pendida en el diario transcurrir; de nuestra mirada diri-
gida, centrada en sus movimientos y gestos minimos, re-
petitivos; en la sencilla distribucién de los elementos en
el espacio, en sus acciones ejecutadas dentro de un tiem-
po real, en el que no hay artificio, ni demasiada prisa, ni
excesiva lentitud; es el mismo tiempo del espectador, “el
tiempo del palpitar del corazén” (2). Todo es realizado
dentro del curso de lo natural y de lo cotidiano.

Es, en el uso de este tiempo, y en la naturaleza de los
objetos empleados, donde reside el encanto de este tra-
bajo, y es justamente alli donde se cierran las brechas
entre el arte y la vida, entre la artista y su publico.

(2) Palabras de David Ross, critico norteamericano, quien hizo par-
te del jurado de premiacién.
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Son estos los elementos que propician durante el
transcurso de la obra, que los que al comienzo no entien-
den finalmente terminan por entender y los escépticos
comienzan a creer. Y aquellos que desde el inicio entien-
den, van percibiendo c6mo poco a poco, va emergiendo
la verdadera y mégica esencia del arte y su necesidad se
va reafirmando en la medida que se estrecha el vinculo
entre el arte y la vida, porque arte y existencia no son
elementos ajenos, el uno y el otro se corresponden.

Y es asi, como nuestra atenta mirada es retribuida con
la observacion de este juego sencillo y poético, realizado
con conviccién, entrega y amor, fruto de una actitud dis-
ciplinada, de una constante investigacién. Y lo que en
otros espacios del salén se hace esquivo, huidizo, caético
y a veces incomprensible, en este performance se hace
transparente, palpable, real y accequible... Entonces el
arte nos pertenece, el arte nos toca, reconforta y retribu-
ye. Sentimos que el arte es un elemento imprescindible
para lograr ser “algo mejores como seres humanos” (3).

“...acerca de Maria Teresa Hincapié”.

El trabajo de Maria Teresa Hincapié se origina enel tea-
tro, pero no en el teatro de los grandes escenarios y los
grandilocuentes parlamentos, sino en el teatro del gesto,
proximo ala filosofia y a las técnicas orientales, en el que
cuenta como un elemento protagénico el cuerpo del ac-
tor, su movimiento y expresividad.

Maria Teresa se inicia en la actuacién con Juan Mon-
salve, director del teatro Acto Latino, en 1978; desde
entonces se ha-mantenido en una bisqueda constante
que la ha llevado a la investigacién permanente, asi
como al dominio de su cuerpo, logrado a base de férrea.
disciplina. '

Ha tenido la oportunidad de trabajar en México, de
participar en eventos y coloquios en algunos paises euro-
peos y orientales. En 1987 trabajé con José Alejandro
Restrepo en la obra Parquedades —escenas de parque
para una actriz, muisica y video—. A partir de esta expe-
riencia se da un desprendimiento total con las formas
teatrales, con la caracterizacion de un personaje y se ini-
cia su interés por explorar en otro tiempo, en la repeti-
cion, la lentitud, la quietud y las acciones minimas.

En 1989, en el auditorio del Museo de la Universidad
Nacional, presenté el performance Punto de Fuga, de
una duracién de doce horas diarias, presentado durante
tres dias consecutivos. En esa ocasién, como en su traba-
jo actual, emplea elementos de uso diario y durante todo
el tiempo del performance realiza las acciones cotidianas
y corrientes de una mujer: levantarse, lavar, planchar,
cocinar... pero realizadas con movimientos muy lentos,
con instantes de quietud que sacralizaban la accién y el
lugar.

(3) Liliana Bonilla. “Abrir y sin miedo...”.



Desde Punto de Fuga hasta Una cosa es una cosa, mu-
chos elementos han cambiado, entre ellos el uso del
tiempo.

Cada vez se hace mds evidente su intencién de aban-
donar el espacio teatral para entrar de lleno en la proble-
mitica del espacio plastico. En Una cosa es una cosa, no
quedan vestigios de su origen teatral, Maria Teresa Hin-
capié ha entrado en el 4mbito de las artes visuales
abriendo nuevas posibilidades y nuevos caminos,
abriendo y cerrando fronteras.

El primer premio, otorgado por unanimidad por el ju-
rado del XXXIII Salén Nacional de artistas es un recono-
cimiento a.una labor ardua que se viene adelantando
desde tiempo atrés.
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NOTAS A PROPOSITO DEL XXXIII SALON
NACIONAL DE ARTES VISUALES

Si el aniversario mimero 50 del Salén Nacional presu-
pone un estado de madurez de dicho evento, el salén 90
logra acercarse a dicha condicién, porlo menos en lo que
respecta a la conquista de un espacio publico con la sufi-
ciencia adecuada de un evento de tal magnitud. A pesar
de este logro, sin embargo, el sal6n nos deja la sensacion
de pérdida de una oportunidad para crear un espacio pa-
ralelo adecuado de reflexion alrededor del estado actual
del arte nacional. Tal parece que el fin y comienzo de
una década, tampoco el fin de siglo ni del milenio, pudie-
ran servir de motivacién para detenernos a examinar
nuestro nivel de conciencia reflejado en la produccién
de objetos de arte. Si bien los esfuerzos hechos para dar
al salén un caracter didactico fueron notorios, la ausen-
cia de un marco riguroso de anélisis y discusion hizo que
el salén tomase un cardcter de espectdculo visual sin la
profundidad que se merecia.

Dada la amplitud del sistema de seleccién, el salén nos
permite ver en extensién una amplia gama de produc-
. ci6én de obras, donde seria muy dificil entrar a percibir li-

neamientos predominantes. Si se hace un tipo de segui-
miento desde los dos salones anteriores, encontramos
que el rasgo comuin ha sido la aparicién de un gran nu-
mero de artistas jovenes, en su mayoria pintores, prove-
nientes de diversas regiones del pais y del exterior, lo
cual nos da el material suficiente para hacer un examen
con alguna amplitud, tomando como eje la reciente pro-
_duccioén pictorica.

Si miramos en retrospectiva lo que sucedia en el arte
colombiano diez afnos atras, encontramos que en 1981 en
la Bienal de Medellin se planteaba una posicién antag6-
nica entre una vanguardia conceptual (arte no objetual)
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que pugnaba por consolidar un campo de accién, y una
préictica pictdrica en franca crisis. En 1990, tal como se
aprecia en el salén, ha desaparecido todo tipo de antago-
nismos, para reflejar el fenémeno de los afios 80 del plu-
ralismo y del “todo va”. Tal como lo presagiaba la pre-
sencia de algunos pintores neo- expresionistas europeos
en la Bienal de Medellin, la pintura termina por impo-
nerse internacionalmente, mediante la revalidacién de
los “neos”, con los resultados que ya conocemos. Asi, lo
que encontramos a las puertas de los 90 en Colombia es
un continuismo légico de dicho desarrollo, donde los in-
dicios de cambio parecen estar dados més por la apari-
cién de nuevos nombres —que hacen gala de alguna au-
dacia formal, o en la manipulacion de materiales— que de
algiin indicador renovador.

La abundancia de la pintura en Colombia es un feno-
meno que se venia dando desde tiempo atrés, s6lo que
en los dltimos aios se consolida con el auge de la nueva
figuracién. Para nadie es un secreto que la revalidacién
de la pintura internacionalmente en la década pasada ha
sido determinante. Claro, el impulso vino de afuera,
pero ;Cuando no ha sido de la misma forma? En su mo-
mento se han hecho sentir: el influjo de la abstraccién en
los 50, el arte pop en los 60, el conceptualismo en los 70,
sin contar con ismos menores que afectaron amplios sec-
tores de la produccién pléstica local. De la misma mane-
ra la vuelta a la pintura internacionalmente con la trans-
vanguardia y el neoexpresionismo, causa un gran impac-
to en la generacién de pintores de los afios 80.

Desde luego, la pregunta es entonces: si dichos movi-
mientos permiten una amplitud del panorama pictérico,
;cémo se ha utilizado en nuestro medio esa apertura?,
(estamos ante la redefinicion del pintor ante circunstan-
cias nuevas? Estos interrogantes atin estan por resolver-
se. Lo cierto es que la neo-figuracién en Colombia tiene
justificacién dado que tiene antecedentes fuertes de cor-
te expresionista en las generaciones anteriores. Esta no
es un simple relevo generacional ni un eco vacio a la
moda, sino que representa el advenimiento de una sensi-
bilidad expresada de una forma especulativa, que toma
riesgos y que denota una nueva subjetividad. Esto propi-
ciado por ia ansiedad de una profunda crisis nacional, y
un incierto futuro de fin de siglo. En otros términos, en
¢l mejor de los casos, en la produccién de mucha de esta
pintura se trasluce la nocién del Zaigeist, o el espiritu de
una época; o tal como lo entendia Ortega y Gasset,
como el imperativo de la época impuesto en el trabajo.’

Las anteriores consideraciones eran mds evidentes en
los dos salones inmediatamente anteriores. En el salén
presente las cosas se han decantado un tanto. Ya no se
escuchan los clamores acusatorios de una dependencia
de la figuracién internacional. Es decir, estos lenguajes
ya han sido asimilados. Y lo que es més sintomatico adn,
muchos comienzan a dar muestras de fatiga mediante
una afirmacidn reiterativa, haciendo juego con lainvete-
rada tendencia de nuestro medio de sobrevalorar el refi-
namiento de algunos logros o temdticas, para encajar



con la idea institucional de “buena pintura”. Esto es,
una obra domésticada, sobreelaborada; un producto lis-
to para el uinico proceso que la critica valida: el reconoci-
miento, el grado de maestrfa, y de “calidad” que respal-
da el consumo en el mercado. Es por esto que encontra-
mos mucha obra seudo expresionista, desprovista de la
friccién interior que toque el nervio expresivo auténtico
desde la contradiccién del individuo, hacia la compleji-
dad de la cultura, para que la obra se traduzca en un he-
cho convincente. Entonces estamos ante gestos inocuos
que obedecen al imperativo de trabajar dentro de cierto
estilo y no como una necesidad expresiva. De esto han
tomado cuenta algunos pintores, quienes han preferido
explorar otros medios —instalaciones, objetos, etc.—
como biisquedas, si bien complicadas, por lo menos mas
estimulantes.

La queja mas frecuente que se escucha tanto de la cri-
tica como del publico con respecto a las iltimas tenden-
cias es la que tiene que ver con el reciclaje de lenguajes.

Este es hoy un problema global. Si, los lenguajes artisti-
cos internacionales penetran con facilidad las diferentes
4dreas culturales, produciéndose una especie de ubicui-
dad artistica facilmente detectable y predecible. Esto
hace que muchos artistas jovenes respondan automati-
camente a estos estimulos adquiriendo un exiguo barniz
de contemporaneidad. En el fondo nada pasa. Se recu-
pera una efimera nocién de vanguardia que no tiene nin-
guna meditacién ni elaboracién interior. Es decir es rela-
tivamente ficil caer en planteamientos generales de una
validez arquetipica universal. Desde un sentido mas am-
plio, esto se enmarca dentro del problema actual de la
homogeneizacién de las culturas. Se han reducido las
distancias y limado las diferencias. De la vulgarizacion
de lenguajes similares resulta un nuevo e impersonal pa-
norama internacional. Subyace por supuesto la necesi-
dad de una orientacién hacia los particularismos, la bis-
queda de una sana “diferencia”, para contrarrestar el fe-
némeno homogenizador. Tal como lo intuye claramente
Levy-Strauss en su texto “Mirando a lo lejos”. Aqui el
pensador francés dice que para que exista un didlogo au-
téntico entre culturas se requiere un distanciamiento y
no una identificacion entre ellas. Sostiene que una cultu-
ra necesita de cierto aislamiento para que sus contenidos
ahonden en su propia tierra... Esta reflexion es perti-
nente en la discusion del arte actual donde ante un arte
de invariable valor universal nos queda la opcién de lo
esencial, la perspectiva de lo particular: el otro.

Ampliando el interrogante sobre los lenguajes me
pregunto: ;cuidndo hemos desarrollado nuestros propios
lenguajes y conceptos con un grado de notoria autono-
mia? Ha habido logros individuales extraordinarios —
Botero es el mejor caso en nuestro medio—. Me atrevo a
decir que aqui, como en cualquier otro pais latinoameri-
cano, nos hemos especializado en procesar lenguajes de-
sarrollados en Europa y Estados Unidos, adaptdndolos
a nuestras circunstancias con mayor o menor fortuna.
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Esto conlleva grandes interrogantes como el del “neoco-
lonialismo cultural” y nuestra posicién en el arte occi-
dental. En la geopolitica cultural se nos cataloga como
“culturas periféricas”, es decir, aquellas que dependen o
derivan de los grandes centros culturales. ;C6mo podre-
mos entonces resistir esta condicion y aspirar a una auto-
nomia estética, sin emitir ideas desde nosotros mismos,,
sin politicas culturales, sin estrategias de promocién,
etc.? Es decir, ante la carencia de medios para alimentar
lo que se conoce como una “industria cultural”, corre-
mos el riesgo de seguir respondiendo marginalmente a
estimulos exteriores.

El problema es pues muy complicado. No se trata
tampoco de aspirar a una utdpica pureza. Se trata es de
crear una mayor conciencia sobre estos interrogantes,
que no han sido hasta ahora suficientemente aireados.
Paradoéjicamente, el problema esté llegando a un punto
coyuntural: hay actualmente una brecha histérica inte-
resante. La ideologfa del modernismo, con toda su pro-
yeccién universal, era excluyente. Negaba la participa-
cion de las culturas marginales —1éase del tercer mundo—
marcdndonos con la categoria de “exéticos”. Ahora
bien, la crisis actual del modernismo (denominada pos-
modernismo) produce una factura en su discurso te6ri-
co, dando cabida a una revisién de aquellas dreas ante-
riormente subestimadas. Existe en todas partes una ten-
dencia a resistir el dictamen de los centros culturales.
Cada region busca su propio centro y manifiesta su pro-
pio territorio. Los europeos, por tener los medios para
hacerlo, son los primeros en percatarse del asunto y res-
ponden en contra de la hegemonia americana. Adn al in-
terior de los Estados Unidos emergen grupos minorita-
rios y tendencias que incorporan elementos étnicos, so-
ciales y politicos, contra el “stablishement” artistico alli
dominante. Algo semejante sucede en muchos paises,
donde el fen6meno se manifiesta de una forma ambiva-
lente si no antagénica entre fuerzas homogeneizantes
universales y fuerzas locales y particulares.

En otras palabras, el muro se est4 cayendo. La recien-
te exposicién “Los magos de la tierra” en Parfs, o el sim-
posio organizado por la revista Arte en América llamado
“La questién Global”, han sido ambiciosos proyectos
que tratan de definir la relacién entre las producciones
artisticas de diferentes culturas, creando un espacio
igualitario, aunque harto problemitico, para su valora-
cién. Por nuestras latitudes las reacciones comienzan a
darse. La iltima Bienal de la Habana ha sido el evento
que ha recogido esta coyuntura desde nuestra perspecti-
va. Con el tema “Tradicién y contemporaneidad”, la
Bienal pretendi6 —segiin Luis Camnitzer— convertirse en
un “laboratorio vivo”, “una ayuda para el desarrollo de
las estrategias para poder definir y establecer los méritos
propios y un vehiculo para una ubicacién correcta en re-
lacién con la cultura hegeménica”. (Arte en Colombia),
No. 43). Asi, la Bienal de la Habana se convierte en un
campo de accién valiosisimo en la presente discusion.
Toda vez que los eventos internacionales anteriormente
mencionados, son vistos como definiciones del tercer



mundo (del otro) hechas desde el centro (primer mun-
do), con todos los gajes que esto conlleva: un.intento de
poseer “el otro” bajo la premisa de un “nuevo exoticis-
mo”. Camnitzer lo aclara muy bien: “la misién de la Bie-
nal es la de ser un foro no de lo otro sino de ésto, donde
ésto es lo que nos define y no como el c6mo nos defi-
nen”.

Pero, ;qué tienen que ver las anteriores consideracio-
nes con nuestro Salén Nacional? Mucho. Nuestras fuer-
zas deben ser orientadas a sintonizar con la alternativa
expuesta. El reto para muchos artistas jovenes es, pues,
cémo enfocar esta amplitud de posibilidades y aplicarlas
a nuestro contexto. La presencia en el salén de artistas
como Débora Arango, Beatriz. Gonzdlez y Pedro Alcédn-
tara, puede servir como puntos claros de referencia. Si
bien el neoexpresionismo abri6 la brecha, rompio el hie-
lo, éste ya no es suficiente en si mismo a pesar de su apa-
rente empatia con el clima animico del pais. Se necesita
ir mas alld para tocar terrenos mds sensibles; cualquier
medio o lenguaje es valido siempre y cuando sea asumi-
do y proyectado con un cierto grado de intencionalidad.

En suma, creo que a pesar de muchos equivocos como
la sobrevalorizacion de la pintura de oficio —tan afincada
en nuestra nocién de “gusto”— y de un formalismo desa-
rraigado que tiene sus asérrimos mentores, €l arte nacio-
nal est4 configurando un nuevo espacio, donde los habi-
tos mas arraigados de nuestra manera de hacer, very cri-
ticar el arte tienen que ser replanteados. Pasos se estdn
dando, directrices se estdn trazando para responder con
voz propia a la alternativa histérica que hoy se nos pre-
senta.

El pais ha cambiado répidamente, es hoy mas comple-
jo de lo que nosotros mismos creemos. En lo cultural,
somos muchos los que nos dedicamos a la actividad plas-
tica. El artista ya no proviene solamente de las grandes
ciudades, ni pertenece exclusivamente a la clase media-
alta. Es mas, se pueden identificar regiones con caracte-
res estéticos identificables. Ya no se puede hablar de un
reducido grupo de artistas notables, sino de un buen na-
mero de ellos que estdn cambiando el panorama del arte
nacional. Todo esto es pues la consecuencia de una épo-
ca, que si bien estd marcada por una gran crisis, también
es de intensa creatividad, reorientacién, redescubri-
miento y autodeterminacion.
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UNA VISITA AL XXXIII
SALON NACIONAL DE ARTISTAS

Después de recorrer la version 1990 del Salén Nacio-
nal de Artistas, queda la impresion de asistir a una expo-

sicién.mds que nunca alejada de la vida cotidiana. Ellen-
guaje de los artistas no responde con la urgencia necesa-
ria a lo que sucede, y vuelve aser cierto lo que se ha repe-
tido en diferentes ocasiones: la vida, asi sea violenta o
cadtica, es mds interesante que el arte.

Lo primero que se advierte es la rutina, como en un
cine continuo. Descubrir que todo es licito para el arte,
sin el objetivo original de destruir las reglas o transgredir
a la razon, no genera una obra polémica sino que cada
“descubrimiento” se repite por el mismo artista o por
otros, sin enriquecer el pensamiento que le dio origen.
Ceréamica, caramelo, carb6n, estopa, alambre de puas,
botasymachetes estan ahi sindespertar sorpresaniasus-
tar a nadie, porque, si de estimular los sentidos se trata,
la televisién o la calle son mas eficaces. En otros casos, la
finalidad del arte se convierte en la reproduccién de una
imagen, cambiando la apariencia para decir lo mismo o
reduciéndola a un juego estereotipado de diseiio que so-
lamente recuerda algunos de sus valores iniciales.

En 1972, por ejemplo, en una época probablemente
menos violenta pero mas contestataria, se creé el Salén
de Artes Plasticas de la Universidad Jorge Tadeo Loza-
no, para acoger a los artistas rechazados del Salén Ofi-
cial, el cual, seguin las criticas, estaba interesado en el
pasado y en contra de la experimentacién. Hoy la expe-
rimentacién se consolida a tal punto, que no tendria sen-
tido realizar un salén de rechazados porque practica-
mente todos estdn admitidos en el Salén de 1990, apoya-
dos por el criterio de seleccién que, segilin sus organiza-
dores, “sigue los lineamientos de una voluntad politica
enmarcada en los principios de amplitud y multiplici-
dad”. :

Se crea entonces un fenémeno que no deja de ser cu-
rioso, como el de algunos artistas que no participan en el
saloén y sus exposiciones, contempordneas a éste, son
mids significativas. Es el caso de Victor Laignelet o Doris
Salcedo.

Antes de caer en la nostalgia y reconociendo que nin-
giin lenguaje, incluyendo el de los artistas, responde a
las circunstancias, la opcién es entender el salén como el
reflejo de la realidad, en este caso miiltiple, con lengua-
jes simultdneos y rescatar los mas reflexivos como un sig-
nificativo indicador. Por ejemplo, las obras que mues-
tran otras alternativas de pensar el mundo, no en la for-
ma establecida sino partiendo de una observacién de es-
pacios mds cercanos, menos cOsmicos, mas intimos,
como son los premios para Maria Teresa Hincapié y
Consuelo Gémez. En este dltimo caso su obra “Guatavi-
ta”, partiendo del manejo del torno que domestica la
geometria sin darle esa concepcién grandiosa, se en-
cuentra con la l6gica de muchos objetos artesanales que
remiten a la vida cotidiana, enriquecida eso si por su
imaginacién y por el nuevo orden al cual los somete.

Los conos, entonces, se convierten en bateas para re-
cibir el vidrio, negando su tratamiento convencional,
transparente y plano, para convertirlo en algo maleable
y denso, caracteristicas que lo preservan en su integri-



dad y lo convierten en un material reflejo de una con-
ciencia més intima.

La otra opci6n es la del arte que amplia la experiencia
y los limites de la realidad y aqui, los “grandes maestros”
del arte colombiano, los maestros de siempre, tienen la
palabra. El “Reloj Andino” de Edgar Negret, es una es-
cultura a la vez rectilinea, zigzageante y circular, como
el tiempo lineal, progresivo y mitico; sélo la reflexion
permanente puede encontrar estas estructuras que en el
fondo ordenan el mundo del hombre.

El drama de la obra de Luis Caballero, basado en las
imégenes pero sobre todo en la vida y “La colombiana”
de Fernando Botero, rodeada de sus objetos pero des-
nuda y como en un retrato flamenco que lo dice todo, en-
tre aburrida y resignada pero a la espera, como cualquie-
ra de nosotros, demostrando que es un artista mas vigen-
te que nunca, al relacionar los detalles y superficialida- -

des de la vida con sus movimientos mas esenciales y pro-
fundos.

PRIMER PREMIO “XXXIII SALON NACIONAL” Performance, Maria Teresa Hincapié.




