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En Colombia, la ensenanza del arte adscrita a la universidad cuenta con la Escuela Nacional
de Bellas Artes, fundada por Alberto Urdaneta en 1886, como su pionera y gran antecedente.
La Escuela, de hecho, fue modelo directo de varias en el pafs, como la de Bucaramanga, la
de Caliy la de Popayan (Vasquez, 2008, p 139-140). El Estado, bajo la presidencia de Rafael
NURez, apoyd la empresa largamente perseguida por el General Alberto Urdaneta, su gestor
y primer director, quien vefa la importancia de dotar al pais de una institucién en la cual los
ciudadanos pudieran instruirse en las distintas artes. Asi, la escuela reunié bajo el techo del Co-
legio San Bartolomé nueve secciones: arquitectura, escultura, pintura, dibujo, aguada, grabado
en madera, ornamentacion, anatomia artistica y musica. A todas luces Nunez y su Gobierno
regeneracionista vieron en la Escuela una manera eficiente de simbolizar los avances del pais,
su vocacion de progreso asi como los bien encaminados procesos civilizatorios. Por otra parte,
en ese momento histérico, ubicado justamente en el trdnsito entre una economia agraria y
una economia industrial, era definitivo construir una ideologia que infundiera en el ciudadano
el amor por el trabajo’

En el caso de los argumentos que se tejen a lo largo de la fundacién de la Escuela, es notable
la insistencia en las relaciones directas que se detectan entre asistir a una institucién educa-
tiva y evitar el ocio. De esta manera, la Escuela contribuia a la construccién de una ética del
trabajo y, por otra parte, se alejaba de los imaginarios coloniales y postindependentistas que,
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relacionados con las teorias de la sobredeterminacion climatica, entendian que los nacidos en
el territorio nacional, tenian en su “naturaleza” la tendencia a dedicarse a la pereza y al ocio.
Asi, al parecer, tanto el Presidente como el Secretario de Instruccién Publica, perseguian,
tanto el surgimiento de nacionales formados en el habito del trabajo, como la inscripcién de
ciudadanos en el marco del amor por el arte, segun ellos, sinénimo de disfrute de la belleza,
altos sentimientos y buenas actitudes.

Al respecto, en el discurso publicado en el Papel Periédico llustrado, Enrique Alvarez, Secretario
de Instruccién Publica, representante del Estado durante la ceremonia inaugural de la Escuela,
el 20 de julio de 1886, fecha altamente simbdlica para las pretensiones nacionalistas y
patridticas de la institucion, afirma:

"El arte es una de las més bellas manifestaciones del espiritu humano. El alma tiende hacia
las regiones de lo bello, & virtud de uno de sus mas nobles instintos, y fiel a la excelsitud de
su origen. El arte tiene algo de divino: él embellece la vida, levanta el caracter, dignifica al
hombre, suaviza las costumbres y estrecha los vinculos de la vida social (...) siempre
y donde quiera han sido las artes un elemento de bienestar y belleza, y companeras

inseparables del hombre civilizado” (1979, p. 6)%

En los diversos textos relacionados con la apertura de la institucion, publicados por Alberto
Urdaneta en el Papel Periddico llustrado, escritos por él o por otros colaboradores, se hace
evidente que la comunidad de intelectuales comprometidos con la Regeneracién entienden la
conformacion de un gusto asi como la formacién de artistas nacidos en Colombia, como parte
fundamental de la construccién del capital cultural, con el cual el pais entraria a hacer parte
de una comunidad internacional progresista y civilizada, teniendo en el capital humano una
fortaleza para afirmarse como dialogante, empresario y comercial a la altura de los paises euro-
peos o del norte de América. En esta carrera hacia una suerte de emparejamiento cultural, en
relacion con los estados considerados modélicos, se encontraban enfilados a su vez diversos
paises de Europa (Pevsner, 1982, p. 102 y ss), desde el siglo xvii, cuando comenzaron a repro-
ducirse y multiplicarse las academias. Estas, a su vez, tendrian como principales derroteros el
cultivo del “buen gusto” en las clases trabajadoras, entendiéndose con ello, el seguimiento a
los pardmetros trazados desde Versalles y Londres en términos culturales vy artisticos, lideres
estos inobjetables de una geopolitica de la cultura en el sistema del mundo moderno. La ex
pectativa era lograr cualificar la industria y el artesanado y con ello introducir nuevos renglones
de exportacién, competitivos estética y comercialmente®.

Es interesante que tal enfoque ostente estructuralmente una contradiccion en relacién con las
expectativas de la época. Como consecuencia del &nimo mercantilista se fragilizaban las fron-
teras levantadas entre las llamadas artes liberales o bellas artes y las artes aplicadas, cuando
una de las mayores pretensiones, tras la solicitud de la conformacién de la Real Academia de
Artes en Paris, modelo de la mayor parte de las academias, era separar y diferenciar notoria-
mente las operaciones que acometian el pintor o el escultor, dedicados a las artes nobles y
elevadas; de las labores a las que se dedicaban oficiantes, doradores, tapiceros, marmoleros
y pintores de decorados, simples artesanos dedicados a construir artefactos para la vida ordi-
naria. Esta dicotomia, por demas, artificiosa, y estructurante, de un colonialismo epistémico y
de un segregacionismo de clase, producia claras jerarquias entre aquello que podria tener o no




valor estético y cultural, dotando al artista de muy especiales privilegios. Igualmente, construia
una situacion excepcional del artefacto artistico, entendido como desinteresado y lo ponia al
servicio del espiritu, entregado a pensamientos elevados y a la belleza.

En el sigloxix, el norte de las discusiones fue virando paulatinamente al seno de las academias.
El enfoque mercantilista del siglo anterior dio paso a un enfoque que procuré demarcar la
frontera entre artes puras y artes Utiles, y la puja se orienté hacia producir una cada vez
mayor autonomia de las operaciones artisticas, para constituir un régimen independiente
que empoderara al artista, le diera posibilidad abierta a su expresién y a su subjetividad tanto
como independencia en relacién con otras areas del saber, otorgdndole el derecho a referirse
a su propio operar, libre de cualquier referencia a eventos externos a este. La lucha, tanto de
romanticos, como de simbolistas, fue la de obtener independencia de contenido y de forma,
en tanto que el museo como institucion se depuraba y establecia. Como resultado de estas
luchas, al finalizar el siglo, la ideologia del arte por el arte habfa ganado la batalla.

En la Escuela de Bellas Artes de Bogot4, alejada geogréfica e ideoldgicamente de las discu-
siones de las vanguardias artisticas decimondnicas europeas, desde otros regimenes po-
liticos y culturales, se producian situaciones peculiares. Los estudiantes de la Escuela no
deberian hablar de politica ni de religién y cuando se trataba la historia, cuidadosamente se
evitaba hacer alusion a la historia local y desde luego, al presente. Curioso encuentro de dos
motivaciones tan distintas; lo que de este régimen de vigilancia de cuerpos y de mentes
surgia era una adaptacién de una autonomia del arte y a la vez la ausencia de los sustratos
ideoldgicos y de las motivaciones de emancipacion. De esta suerte, se daba en la escuela
una mezcla extrana, formalista, de las pugnas de las academias dieciochescas y decimonoé-
nicas europeas.

Una medicion de la presencia impactante de las Academias y Escuelas la conformaron las
exposiciones. En el caso local, el mismo afo de fundada la de Bogotd, se realizé una gran
exposicién que por varios meses estuvo a disposicién del publico. En la muestra participaron
estudiantes del plantel que contaban con apenas un par de meses de instruccion y sus obras
fueron calificadas como obras de arte. Esta situacién describe la medida de la necesidad
de legitimar las operaciones de la Escuela, como lo sefala Vasquez (2008, p 7), pero por
otra parte, muestra el imperativo de definir la funcién del artista como creador de artefactos
estéticos.

De esta manera se daba curso al manejo biopolitico y noopolitico* de un grupo significativo
de ciudadanos, orientado a inscribirse en el marco de subjetividades Utiles a la nacion. Por
otra parte, la Escuela se sumaba a las pedagogias difundidas por los manuales de urbanidad
(Pedraza, 2011, p 115y ss). Entretanto, es significativo observar que en una direccién similar
se estuvieran recrudeciendo los debates alrededor del arte autbnomo y del arte por el arte en
Europa, especialmente en la Francia finisecular, desde la voz de literatos, escritores, periodis-
tas y pintores, segun lo analiza cuidadosamente Pierre Bourdieu (1995, p. 79-252). Algunos
de los lideres de las vanguardias decimondnicas defenderian la idea de que el arte no tuviera
para nada que dar cuenta del mundo y del momento histérico y que el artista no necesitara
acercarse a otros ambitos del conocimiento distintos al arte mismo.
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En este sentido, el de la construccion del arte como elemento autbnomo, desde el cual prescribir
cierta clase de subjetividades Utiles para los procesos de narracion de la nacién, vale la pena
tener en cuenta el hecho de que, si bien el Estado apoyo¢ y subvenciond la Escuela de Bellas
Artes, al mismo tiempo, quitd soporte a otra escuela, la de Artes y Oficios que habia sido creada
anos antes (Vasquez, 2008, p. xx y ss). Pareciera que el proyecto regeneracionista requeria
inscribir a sus ciudadanos en saberes jerarquizados y diferenciales, emblema del capital cultural y
econémico manejado por las clases hegemadnicas, lo cual produciria claramente las distinciones
y los abismos frente a las clases trabajadoras o mas aun, al artesanado y al campesinado. Asi,
los discursos enfilados a constituir una antinomia irreconciliable entre las artes Utiles y las artes
puras se reforzaba, jerarquizando definitivamente ciertas producciones culturales como més
loables, refinadas vy civilizadoras (siguiendo el discurso de la época) y dotando de prestigio y de
distincién a sus posibles publicos y productores.

Esto nos deja ante la siguiente asimetria. Por una parte estda Manuel Ancizar, escritor, abo-
gado, periodista e ilustre participante de la Comisién Corogréfica. Por las caracteristicas de la
Comisién, Ancizar estaba familiarizado con un proyecto en el cual disciplinas diversas como
la geografia, la etnografia, la cartografia y el arte, aportaban sus &mbitos de experticia en un
intercambio interdisciplinar. Por otra parte, la Comisién, de manera clara, se vinculaba con el
presente del pais, con sus climas, su paisaje humano, sus tradiciones y sus costumbres.

Como primer Rector de la Universidad Nacional habia tenido que enfrentarse a la dura
situacion de la Escuela de Artes y Oficios, abierta simultdneamente con la Universidad pero de
forma precaria, dado que el Estado nunca la dotd de talleres, maquinaria y equipamientos. Sin
resultado y durante varios anos Ancizar luché por conseguir adecuaciones, segun lo atestiguan
los diversos documentos que reposan en los Anales de la Universidad. En 1897 por decisién
presidencial, la Escuela cerrd sus puertas ante la oposicion del rector y la sorpresa de un
estudiantado creciente® conformado fundamentalmente por artesanos y trabajadores del sec-
tor industrial.

Por otro lado se encuentra a Alberto Urdaneta, militar, periodista, escritor, dibujante, carica-
turista, gestor y pedagogo. Su cuarto proyecto editorial lo conformo el Papel Periddico llustrado
(1881-1888) en el marco del cual, alejandose de su posicién politica de otras épocas, permitia
que circularan diversas opiniones politicas, sin alinearse en relacion a alguna.

Después de estar a la cabeza de la escuela de grabado y del Instituto Vasquez, Urdaneta
logré del Gobierno la aprobacién y apoyo institucional para abrir la Escuela de Bellas Artes.
Era preferible que los profesores del plantel fueran europeos o colombianos formados en
Europa; su orientacién, asi como los contenidos, eran déciles a los pardmetros sefnalados en
dicho continente®. Asi, los temas que abordaban los artistas vinculados con la Escuela distaban
bastante de dialogar con la Colombia del dia a dia. Como lo sefala Vasquez’, aun cuando de
caracter gratuito, la escuela recibfa a los hijos de las familias prestantes.

Jorge Orlando Melo ha identificado un documento anénimo, escrito en 1879 problamente de
la mano de Manuel Ancizar, que resulta especialmente dilucidador respecto a este antago-
nismo. El autor del texto reitera la queja en relaciéon con la forma como en el pais se desprecia




el trabajo artesanal y manual, mientras se honra y respeta a quienes se dedican a las artes
liberales o a la guerra, ruta 4gil para crear fortunas y gloria. Dice el informe:

"¢Qué haran para vivir los que no tienen capital heredado, cuando saben que la sociedad les
volteara la espalda tan pronto como los vea en un taller; y cuando la educacién que han recibi-

do, no les muestra mas via honrosa que la que conduce al empleo publico?”

Anade en otro apartado:

"Sean honrosas todas las profesiones decentes é inofensivas (queremos decir las no crimi-
nosas); sea el trabajo un motivo de aplauso y estimacion; eduquémosles a nuestros hijos el
espiritu, pero también el corazon y los brazos; y & la vuelta de pocos anos se habré trasfor

mado el pais"®.

Para el anénimo autor, la explicacién posible de este comportamiento podria hallarse en los
prejuicios y estigmatizaciones provenientes de la mentalidad colonial que veria con aprecio
las tareas vinculadas con el pensamiento y el lenguaje, mientras las tareas relacionadas con
el hacer manual serian motivo de verglienza y de deshonra, en una cierta medida, maculas
sintomaéticas de un cuerpo no blanco®.

Hacia la mitad de la década del sesenta y en los setenta del siglo xx, emergieron estudios mi-
nuciosos que tenian como centro de su reflexion la observacion y anélisis de las Vanguardias
Histdricas, de sus operaciones, posiciones politicas, definiciones éticas, dispositivos activados
y relaciones con el capital, la cultura y el publico. Textos hoy candénicos como el de Peter Blr
guer comenzaron a circular y a producir debate. En ellos se procuraba dar cuenta del tipo de
giros que habian puesto a rodar las vanguardias en el mundo del arte y en el de la vida. A su
vez, en las décadas mencionadas, la practica del arte fue sometida a uno de los remezones
maés contundentes; se cuestiond la funcién del artista, del arte y de la institucién misma. En
ese momento, se procuré identificar los limites y mitos del arte. Como lo menciona Hal Foster
(2001 p. 3-36)"°, en la segunda postguerra se produce un retorno en accién diferida de las rup-
turas traumaticas generadas por las vanguardias histéricas en el seno de la institucioén artistica,
en el arte y en sus convenciones. Ello condujo a una diseccién cruenta y profunda que casi
no dej6 aspecto alguno del operar del arte sin cuestionar. Entre las operaciones que volvian a
emerger en la segunda mitad del siglo, ya propuestas por las vanguardias, podria sefalarse la
des-solemizacién del artista y con ella, la critica a la necesidad de levantarle un sitial de excep-
cionalidad social; la llamada a comprometer al arte con la vida, con el momento histérico y con
lo social; el impugnar la separacién entre practicas artisticas y con ello, la separacién artificiosa
entre artes mayores y artes menores o entre artes “puras” y artes Utiles. Vanguardias como
Dad3, el Constructivismo Ruso, el Suprematismo, el Lef, el Surrealismo y el Neoplasticismo
visitados durante las décadas del 60 y 70, ubicaron estos debates en la agenda de las investi-
gaciones artisticas mas suspicaces y criticas.
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Luego, llegd la década del 80, la era Reagan-Thatcher como la denomina Stuart Hall, denomi-
nacién que logra desplegar sugestivamente varios de los elementos que la caracterizaron: be-
licismo, intervencionismo, neoliberalismo, conservadurismo, neocolonialismo, moralismo de
extrema derecha. En el campo del arte, esto se tradujo, igualmente, en un giro hacia la derecha
que significd una artificiosa y delirante inflacion de los precios del arte. Se instauré asi, una
esfera del arte profundamente relacionada con la mercadotecnia, la especulacién econémica
y la publicidad. El valor de cambio del arte parecidé importar mas que el valor simbdlico, de lo
cual dan testimonio, marcas editoriales como Taschen y museos “mercadotecnizados” como
el Guggenheim.

No obstante lo anterior, mas aun, en compleja simultaneidad a la consolidacion de esa “bur
buja del arte’ (recordando el nombre de un famoso documental sobre el maridaje entre la
especulacion financiera y el arte), esto es, en simultaneidad con el fenémeno economicista en
el campo, el arte mas critico del momento en respuesta a su propio estado de autoconsciente
cuestionamiento, llevaria a cabo un cambio de eje en el marco del cual dejaria de entender
al creador como productor de obras de arte para entenderlo como creador/articulador de di-
versas dinamicas sociales; como agente articulador del campo del arte hacia los publicos, o
del campo en relacion a otras disciplinas y saberes y hacia practicas vitales. En esa medida,
lejos de ser Unicamente su ambito el circuito constituido por galerias, ferias de arte, museos
e instituciones culturales, como se pretendié que fuera su territorio desde la constitucion de
los salones y exposiciones relacionados con las academias, este creador/productor cultural
opera entre desplazamientos, en intervalos entre diversas operaciones, dentro de una nocion
ampliada de la préactica artistica. Lo hard como gestor, critico, creador, formador de publicos, in-
vestigador, docente, editor, disefador grafico, conceptor de imagenes en diversos ambientes
y plataformas tecnolégicas, actividades por otra parte, legitimas y propias de su saber.

Si bien el mundo del arte se ha venido inscribiendo dentro de una situaciéon de profundos
cambios y continuas redefiniciones, el &mbito de la ensefanza del arte ha parecido reservarse
a hacer eco de las sospechas, crisis y cuestionamientos del mismo o, definitivamente, ha res-
pondido a ellos con profunda lentitud. Aun hoy, algunos programas de pregrado y de maestria
internacionales y nacionales, asombran por su incapacidad o resistencia a dar cuenta de las
modificaciones a las que el campo mismo se ha sometido, mientras, marcadas por los ejes
ideoldgicos senalados y por un habitus que daria una admirativa atencién a ciertas expresiones
de lo que se consideraria arte y aquello que definitivamente se desplazaria por no serlo, enten-
derfa al artista y a la produccioén artistica basicamente de la misma forma que lo hicieron las
academias y escuelas de los siglos xviil y xix, aun cuando los términos y las argumentaciones
se hayan transformado a través del uso de un renovado aparato discursivo.

La dificultad que la comunidad inscrita en el &mbito académico ha tenido para reconocer como
legitimas practicas adelantadas por décadas, en ocasiones por siglos, proviene de puntos cie-
gos construidos cuidadosamente durante poco mas de tres centurias. Con ello quiero senalar
que las nociones ampliadas del campo del arte pueden ser contemporaneas, pero muchas de
las practicas que jalonan provienen de tiempo atras, debiendo su invisibilidad a procesos de
borramiento adelantados por los poderes de autorizacion y desautorizacion de la academia
y de la institucion arte, inmersas dentro de un diseno elitista, segregacionista, sublimador y




disciplinar del arte. Hoy los mencionamos por ser algunas de estas practicas, eventualmente
predominantes en el operar del artista contemporaneo, por lo menos, en términos relativos.
Este creador critico de forma empirica pero constante, ha emprendido y abierto rutas creativas
alternas y, eventualmente, complementarias a la de la creacién de artefactos visuales, audio-
visuales, sonoros o sinestésicos. Diciéndolo de otra manera, un porcentaje alto de artistas
reconocidos y emergentes abordan su operar desde ejes diversos al de la creaciéon de objetos
dados a la contemplacién, la circulaciéon y el coleccionismo.

Este régimen ampliado de las préacticas artisticas, con algunas de sus rutas y ejes de expan-
sién abiertos por las vanguardias de finales del siglo xix y por las vanguardias histéricas, pue-
den detectarse llevando a cabo un seguimiento a las practicas vitales de los egresados de las
diversas facultades de arte y a los artistas activos de distintas generaciones.

A inicios del ano que acaba de pasar, el Ministerio de Cultura, el IPD (Instituto de Politicas de
Desarrollo) y el Departamento de Artes Visuales de la Pontificia Universidad Javeriana, llevaron
a cabo un estudio que buscé caracterizar las cadenas de produccién en las artes plasticas y vi-
suales contemporaneas en cuatro capitales del pais: Bogoté, Cali, Medellin y Barranquilla. Para
desarrollar tal estudio se llevaron a cabo encuestas y entrevistas a diversos agentes del campo
del arte (Ministerio de Cultura, 2012)"y los resultados arrojaron informacién muy interesante.
Voy a destacar fundamentalmente un capitulo dentro de esos resultados, que comentaré:
un porcentaje bastante significativo de los artistas encuestados no participa en los circuitos
establecidos de exhibicién y comercializacion de la obra de arte, ni pretende que su obra se
comercialice. Tampoco busca estar representado por galeria alguna, ni lleva a cabo materiali-
zaciones asimilables a objetos estéticos ni vende y por consiguiente, no vive de vender tales
objetos o artefactos.

Por el contrario, tales artistas dijeron plantear proyectos que someten a convocatorias, estimu-
los, becas y/o residencias en el ambito distrital, nacional o internacional. En desarrollo de sus
proyectos, la resultante es una obra de investigacion creacién, el desarrollo de un taller, un
proceso social con comunidades, una investigacion, una publicacién, una curaduria o, even-
tualmente, una posible mezcla de las anteriores actividades. Por otra parte, este resultado
no intenta ponerlo a circular por medio de las estructuras convencionales. La opcién elegida
en muchas respuestas fue la de socializar el proyecto o “resultado’ por llamar a ese objeto o
proceso de alguna manera, en un Espacio Alternativo, un evento regional o nacional (Salones
Regionales de Artistas, Salones Nacionales de Artistas), en eventos periédicos como bienales
(Bienal de Arte de Bogotd, Encuentro de Medellin, Salén Bidimensional de Arte) y en el ambito
académico. Algunos artistas declararon que tales resultados no pretendian ser comercializa-
dos ya que no necesariamente sus formulaciones no terminaban en materializaciones o en
objetos susceptibles de ser coleccionables.

¢Deben tomarse tales evidencias como simples anomalias, como singulares manifestaciones
desviadas de un deber ser del comportamiento del arte?®. Ciertamente no. De hecho, creemos
que traducir este tipo de comportamientos como anomalfas es, por un lado, una simplificacion
y, por el otro, una resistencia a ver las evidencias de la emergencia de un momento histérico
en el cual el &mbito del arte se encuentra inmerso en profundos procesos de cambio.
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Las entrevistas realizadas a los directores de los Espacios Alternativos arrojaron otro tipo de
informacién. Por una parte, su presencia y numerosidad relativa representaba en si misma
una informacién interesante’, esto es, ante la carencia o falencia de espacios autorizados,
institucionales y convencionales de circulacion de la obra de arte, el pais vio multiplicarse en
los Ultimos afos los espacios alternativos en su territorio. Vale la pena recalcar que dichos
espacios son liderados, en su mayoria, por colectivos o por asociaciones de artistas. Cuando
no ha sido asi, son el resultado de uniones inter y transdisciplinares entre artistas gestores y
gestores provenientes de otras disciplinas. Es destacable que tal actividad, no es entendida
como una ruta facil, una actividad subalterna, una opcién de “rebusque” sino como parte de su
practica artistica, como respuesta politica a dindmicas que contestan y transforman el campo,
insertandose desde otros paradigmas dentro del sistema.

Este grupo de précticas sefnaladas van desde la activacién de procesos de formacion, a la
articulacion de procesos de creacion, circulacion y apropiacién, y transforman y redefinen el
campo y con ello, desde luego, al posible receptor, usuario o publico; asi mismo, van desde las
rutas posibles de circulaciéon de los procesos creativos, a las formulaciones del operar del artis-
ta y a los resultados de esta operacion. En buena parte, por cierto, estas redefiniciones pasan
por una revaluacion de la idea de obra de arte, objeto o artefacto estético como Unico posible
resultado del operar de una préactica artistica dada. Un dmbito que también se ve redefinido,
necesariamente, es la supuesta frontera entre operaciones utilitarias e “interesadas” y no uti-
litarias y “desinteresadas”’ Vale la pena decir que la expectativa de un supuesto estatuto desin-
teresado de la operacion artistica es altamente ficcional. Como lo menciona Bourdieu, las artes
puras, como él denomina a las practicas mas tradicionales y supuestamente no comerciales,
acumulan capital simbdélico que, a su vez, en algiin momento devendra capital econdmico. En
esa medida, una de las estructuras que parecen someterse a mayor examen, tiene que ver con
los circuitos comerciales del arte y la visidon que lo convierte en la mercancia que no se devalla,
tan cooptable por una mirada economicista del arte y por la l6gica de la bolsa de valores.

Estas préacticas artisticas producen puntos de fuga que aun estan por articularse y que condu-
cen a una obligada variaciéon en el comportamiento de todo el campo artistico, como se anoté
antes, obligandolo a redefinirse de manera constante y estructural.

NOTAS

1 Al respecto, es dilucidador el texto “Trabajo, consumismo y nuevos pobres” de Zygmunt Bauman, en el cual
se exponen las razones e intereses que tuvieron los estados decimondnicos para imponer y diseminar la ética
del trabajo.

2 En la cita se respeta la ortografia de la época. Las negrillas son propias.

3 Pevsner sefala dos grandes argumentaciones que justificaron la creacion de las academias de arte, esgrimidas
en el curso del siglo XVIIl. Por una parte, la ensefanza del arte contribuiria a la formacién del gusto de la
poblacion. En este factor se insistiria en muchos de los discursos fundacionales tanto como en sefalar a
Francia y mas especificamente, a la Academia de Paris como modelo de “buen gusto” Por otra parte, el cultivo
del conocimiento del arte, de su historia y del dibujo, contribuirian a la mejorfa de las labores artesanales e




industriales del pafs. Estos dos factores se plantean con gran claridad en el documento expuesto por Hagerdon
en 1763, con motivo de la reapertura de la Academia de Dresde: “Asi como producir mejores artistas redunda

a favor del honor del pais, no es de menor utilidad elevar la demanda extranjera de los propios productos
industriales”Y continla méas adelante: [Seguir este proyecto redundaria en un] “aumento de la circulacion
monetaria, aumento del flujo de visitantes extranjeros, y aumento de la exportacién de productos del pais”
(1982, p. 110).

4 Aqui se sigue la definicion que de noopolitica da Lazzarato. (2005, p. 85y ss).

5 En los Anales de la Universidad Nacional reposan los documentos en los cuales Ancizar solicita una y otra vez
la atencién del Estado hacia la Escuela.

6 Con una variante significativa representada por la introduccién de la clase de grabado, relacionada con la
intervencion destacada del xilograbado en el Papel Periédico llustrado, segundo gran proyecto de Urdaneta.

7 Ala tesis de maestria de William Vasquez sobre la Escuela Nacional de Bellas Artes debo las pistas que me
hicieron ver las tensiones politicas que gravitaban alrededor de cada escuela.

8 Es posible que el informe, publicado en los Anales de Instruccion Publica haya sido escrito por Manuel
Ancizar. El autor se firma Ay el seudénimo de Ancizar era Alpha, dato que senala Jorge Orlando Melo (2009,
p.1). Ofrece especial importancia esta posibilidad, dado que Ancizar, como se sefalé arriba, tuvo que ver
profundamente con la defensa del trabajo manual y artesano. El texto, aun cuando fue publicado en 1884, se
escribid en 1879 es decir, apenas dos anos después de la orden de cierre de la Escuela.

9 Produce resonancias esa polémica y la que originé la creacion de la Academia Francesa en el siglo XVII.
Martin de Charmois, cortesano y pintor aficionado francés, a instancias de un grupo de pintores, entre ellos
Charles Le Brun, dirigi6 en 1648 una solicitud al Rey Luis XIV para que le autorizara la apertura de una Academia
Real de Pintura y Escultura. Pareciera que una de las motivaciones centrales de dicha iniciativa tuvo que ver
con producir una organizacion que protegiera a pintores y escultores de ser confundidos con los artesanos
agremiados que realizaban obras pictéricas, tal como anotan Harrison, Wood y Gaiger (2000, p. 80). De
Charmois invitaba en su texto a ver el abismo que separa las dos clases de précticas, siendo una noble y
elevada, apoyada por grandes principes y la otra plebeya, colocada en el sitial de las artes necesarias, es decir,
bien abajo. Dice de Charmois:

Alexander allow only the great Appelles to paint his portrait [...] your Majesty will not allow these ignorant
men to paint that face; he will have the practice of such elevated arts forbidden to slaves, as indeed it once
was; he will preserve the nobility of these arts, and leave in captivity those who have voluntarily submitted
thereto by creating a trade corporation and thus placing themselves on the same footing as the basest of
artisans (2000, p. 81).

Alejandro permiti¢ Unicamente al gran Apeles pintar su retrato [...] su Majestad no permitira que estos
hombres ignorantes pinten su rostro; tendra prohibida la préctica de estas elevadas artes a los esclavos,
tal como una vez lo estuvieron; preservara la nobleza de estas artes y pondré en cautiverio a aquéllos que
voluntariamente se hayan sometido, creando gremios y de esta manera, se hayan colocado a si mismos,
en el mismo nivel de los mas viles artesanos. Traduccion propia.

10 En el texto “¢Quién le teme a la Neovanguardia?' Foster lleva a cabo un examen a los comportamientos de
las vanguardias y de las neovanguardias, recogiendo un recurso de Freud para explicar de qué manera se
manifiestan las heridas epistemolégicas y estéticas en el ambito social que la vanguardia produjo.

11 El'informe sobre politicas culturales del Instituto Distrital de Turismo de 2005 lleva a cabo una propuesta
interesante cuando describe asi el campo: [...] la cultura y el arte son un campo que articula instituciones,
profesiones, disciplinas académicas y publicos en torno a practicas de formacion, investigacion, creacion,
circulacion, asi como de apropiacion (IDCT, 2005, p. 36).

12 Fueron encuestados artistas plésticos y visuales de las cuatro ciudades. Por otra parte, se llevaron a cabo
entrevistas a diversos agentes del campo: directores de museos, galeristas, curadores, investigadores
y miembros de espacios alternativos. En el caso de Bogotéa fueron entrevistados también directores
de programas universitarios de arte. Es por este Ultimo proceso, que el presente documento repara
especialmente en los resultados arrojados en esta ciudad.

13 En ese sentido, resultan bastante emblematicas por conservadoras, algunas de las propuestas presentadas
en la discusion provocada por Helena Producciones en relacion a la pregunta ¢De qué vive un artista hoy en
Colombia? denominacién que tuvo el encuentro programado por el colectivo en Popayan en 2010.
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14 Fue especialmente enriquecedor para la elaboraciéon de este texto el encuentro convocado por la Red de
Espacios Alternativos en Medellin en 2012 y en Taller Siete, asi como la encuesta otorgada por Kadija de
Paula, su directora en ese momento.
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