LOS MUSEOS DE ARTE MODERNO Y LA

RECONFIGURACION DE LO LOCAL A
TRAVES DE LO FORANEO: Transformando
a Colombia en un Pais “abierto’!

la contemplacién no es una practica

nueva en el mundo occidental, el es-
tudio critico de los museos es tan nuevo
como el acto de coleccionar, que adquiete
una posicién distinguida en la sociedad ca-
pitalista tardia. Para la década de 1920 Wal-
ter Benjamin y Theodor Adorno lograron
articular una ctitica de los museos como
instituciones y teotizar el coleccionar como
una “prictica cultural”. M4s especificamen-
te, “coleccionar” fue concebido por ambos
autores como una actividad que, si bien es-
taba inscrita en el orden capitalista, lo desa-
fiaba al remover el objeto del 4mbito priva-
doy al subrayar su inutilidad®. Autores como
Benjamin y Adotno, y a partir de ellos un
amplio grupo de historiadores del arte y
artistas involucrados en la critica de las ins-
tituciones culturales y de la industtia cultu-

Si bien la recoleccién de artefactos para

Maria del Carmen Suesctin Pozas

ral, han asumido la tarea de interrogar las
historias y las pricticas que competen a la
actividad de coleccionar, entendida como
ideologfa y como proceso dinimico por
medio del cual la sociedad capitalista tardia
ha sido capaz de restringir el mundo de los
objetos al espacio paradigmatico de la cul-
tura torndndolo en metcancia y “objeto” de
intetcambio en derecho propio.

Como un campo de investigacién, el
proyecto de mapear el campo constituido
pot los museos de arte como instituciones
culturales ha llamado la atencién, en afios
recientes, hacia la relacién entre museos, pa-
drinazgo cotporativo, y hacia las medidas
politicas y econémicas, nacionales e inter-
nacionales, que los enmarcan®. Asi, los mu-
seos de arte no son solamente lugares en
medio de una cadena de instituciones como

1 Ponencia presentada en el Congress of the Social Sciences and HumanitiesCanadian Council of Area
Studies Learned Societies, CALACS, Ottawa, Junio 2, 1998. Traduccién de Alberto G. Flérez Mala-
g6, Profesor Asociado, Pontificia Universidad Javeriana, y Maria del Carmen Suesctin Pozas, candi-
data al doctorado, Departamentos de Historia e Historia del Arte, McGill University, Montreal,

Canadi..

2 Daniel Sherman y Irit Rogoff, editores, Museum Culture: Histories, Discontses, Speciacks (Minnneapolis:

University of Minnesota Press, 1994), p.xiv.
3 Museum Culture, p. xiv.

4 Deacuerdo con Sherman y Rogoff este es uno de los objetivos de artistas como Hans Haacke. Musenr

Culture, p. xv.
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uno de los muchos actotes que contribu-
yen al moldeamiento de las sociedades a
través del hemisferio Occidental, sino que
son vistos como inextrincablemente atados
tanto al orden econémico, politico y social
como a los procesos muiltiples, los intercam-
bios, y las practicas que continuamente con-
figuran el presente y reproducen el pasado.

Ademis de observar la tendencia con
la que el objeto coleccionado, sea un arte-
facto o una obra de arte, es tratado por
los museos de arte como si fuera indepen-
diente de las condiciones materiales de su
propia época, en afios recientes artistas y
ctiticos se han puesto a la tarea de prestar
especial atencién a las condiciones de ex-
hibicién, vistas a la luz de nuevos modelos
de analisis, como el que se ocupa del estu-
dio de género, tal y como este es presenta-
do a través de la prictica de representa-
cién museografica y de la actividad que
realiza el espectador. De esta manera, la
naturaleza de género de la cultura de exhi-
bicién mainstream, su participacién y com-
plicidad en la construccién de 6rdenes mas-
culino y femenino presentados como mu-
tuamente excluyentes, ha sido expuesta a
la par con la formulacién de una critica
coherente a la supremacia de categotias que
competen a la actividad de coleccionar ta-
les como petiodizacién, estilo, autotia que
durante mucho tiempo no fueron cuestio-
nadas. Finalmente, y en aflos mas recien-
tes, hemos visto c6mo una posible historia
de los museos de arte empieza a ser elabo-
rada en términos de “politica cultural”. De
acuerdo a historiadores como Annie Co-
ombes, Dominique Poulot y Daniel Sher-
man, los museos de arte han sido utiliza-
dos por los estados-naciones, las elites, y
los grupos emergentes como instrumentos
de legitimacion de sus valores haciendo uso
del “aura” de la cultura. Los distintos pro-
cesos pot los que esto se ha dado, han pet-

mitido igualmente a los museos imputarse
una autoridad en el campo de lo simbolico
para definir y representar la “esfera de lo
cultural™.

Uno de los aspectos mas contradicto-
rios y que por tanto mas llama la atencién
de la practica de coleccionar, y de la ideo-
logia del museo, por lo menos como lo
conocemos en tiempos modetnos, es la li-
gazén que se produce entre una suerte de
elementos que se dicen pertenecientes a
dos 6rdenes distintos de experiencia y que
son construidos por el discurso museogra-
fico modernista, excluyéndose e incluyén-
dose mutuamente. Esta es la doble atadu-
ra que subyace a la configuracién del indi-
viduo, del estado-nacién, y de los grupos
sociales a partir de uno de los aspectos mas
sobresalientes de la ideologfa modernista:
el “otro”. Los museos ocupan un lugar tini-
co en el proceso de producir y re-producir
esta doble atadura de exclusién/implica-
cién mutuas, a través del acto de coleccio-
nar. En este sentido, los asf llamados obje-
tos etnograficos son designados “artefac-
tos”, para poder ser distinguidos de los lla-
mados “objetos de arte”, o se busca distin-
guir el “original” de su “copia”, o la “fun-
cién” (entendida como el caricter utilita-
rio de un “objeto”) se le asigna un lugar en
las margenes del ambito de lo estético, o el
“arte” se interpreta como una manifesta-
cién cultural diferente al folklore y a la
cultura popular, y los medios de masa son
vistos como su opuesto. Pero es justamen-
te de esta manera, oponiendo el acto crea-
tivo al acto de produccién del progreso en
el campo de la cultura al atraso, y la civili-
zacién a lo primitivo, y constituyendo el
espacio de otredad que la ideologia mo-
derna cred, que crea y actualiza sus pro-
pias condiciones.

5  Taly como Sherman y Rogoff han hecho notar, Museum Culture, p. xvi. Ver nota de pie de pigina 17,
p. xx (entre los ensayos citados por Coombes estin «Museums and the Formation of National and
Cultural Identities» Oxford Art Journal 11 (1988), pp. 57-68).
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Es asi como, reproduciendo constan-
temente a través de su prictica este dis-
curso de la alteridad, o el discurso del otro,
con propositos explicitos o de manera des-
prevenida, que las instituciones museogri-
ficas participan constantemente en la cons-
truccién del pattimonio (nacional) cultu-
ral. La esfera de la cultura que el museo
produce autoritaria, esto es, normativa-
mente, es ofrecida “objetivamente” a su
audiencia y al tiempo que es “objetivada”
(se ofrece como objeto de consumo) con-
tra el trasfondo provisto por las manifes-
taciones culturales designadas como “otras”
las cuales, sin embargo, cotresponden ellas
mismas a las formaciones de identidad
generadas en la prictica museografica. Vale
la pena resaltar que el museo como insti-
tucién tan solo es capaz de legitimar la
identidad nacional como cultura nacional,
via la nocién de patrimonio al alinearse con
los valores y pardmetros dichos “ctiticos”
alcanzados por una comunidad internacio-
nal, esto es, con el asf llamado consenso
que atribuye a toda suerte de artefactos y
obras de arte, que propongo. sean igual-
mente entendidos como produccién cul-
tural, la cualidad de universal.

El orden legitimador al que apelan los
museos de atte para entender el papel que
juegan como parte de instituciones artisti-
cas nacionales e internacionales es, en pri-
mer lugar, y sobre todo uno que asigna su
lugar 2 los objetos de acuerdo a una jerar-
quia pre-establecida a lo largo de dos ejes:
mientras que el eje horizontal asigna un
lugar diferente a objetos que pertenecen a
diferentes categorias, el eje vertical esta-
blece una relacién base/ caspide; alto/bajo
entre artefactos que pertenecen a la mis-
ma categoria. Es de esta manera que, pot
ejemplo, en el caso de un museo de arte,
aunque una serie de 6leos pintados por di-
ferentes artistas pueda presentarse en el
mismo saldn, a los trabajos individuales se
les dard mas o menos énfasis dependiendo

de la popularidad del artista, su lugar de
nacimiento, su sexo; y si una variedad de
trabajos de cada uno de los artistas en cues-
tion es seleccionada para exhibicién —ta-
les como pinturas, dibujos, acuarelas y es-
culturas— a ellas se les asignars un lugar
diferente en términos de la categoria “me-
dio” o técnica a la cual, una jerarquia que
va de los dibujos en la base, a los 6leos en
la cima, es inherente®.

Las técnicas museogrificas de la ex-
posicién y las narrativas histéricas del arte
enclavadas en la ideologia modernista
como ha sido rastreada hasta el siglo XVIII
han sido convertidas en bienes mercadea-
bles por parte de Europa y m4s particular-
mente por los Estados Unidos a lo largo
del siglo XX, particularmente al final de la
década de los afios cuarenta. Mis adn,
quisiera argumentar que el museo de arte
moderno se ha convertido en el paradig-
ma de la cultura moderna y el modelo a
partir del cual los estados-naciones modet-
nos, y mas especificamente “moderniza-
dores”, han sido animados a “imaginar” la
esfera cultural propia.

Aunque la prictica museoldgica moder-
nista tal como ha sido formulada por insti-
tuciones europeas y notteamericanas a lo
largo de este siglo constituye un campo de
investigacién en s mismo (si no el campo
de los estudios museogrificos contemporé-
neos), yo sostendtia que el estudio de “las
politicas de adopcién de practicas museo-
graficas” en los asf llamados estados-nacio-
nes en desarrollo y, més especificamente,
las politicas de adopcién de la ideologia mu-
seolégica modernista, constituyen un cam-
PO que necesita ser desarrollado. La incor-
poracién de la ideologia modernista a tra-
vés del “museo de arte moderno™ como ins-
titucién y como modelo cultural es de espe-
cial interés para el analisis poscolonial. s a
través del lente poscolonial que la ideologfa
que gobierna la instauracién y funcionamien-

6 Aun cuando cada vez menos operativo, este orden de jerarquia es aun observado.
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to de instituciones como el museo de atte
moderno, el piblico que éste presupone y a
la vez activamente construye, y la idea de
una “capacidad para apreciar la cultura” si-
guiendo los lineamientos provistos por el
discurso modernista, pueden reunirse, para
dar una nueva direccién a lo que en pala-
bras de Joshua Taylot, director de la Colec-
cién Nacional de Bellas Artes en el Institu-
to Smithsoniano, es la democratizacién del
arte —lJa misién de la institucién del arte—
la cual significa: proveer “una experiencia
de elite para todo el mundo™’. Para el ctiti-
co poscolonial interesado en la insercién de
una institucién como el museo de atte mo-
derno y de la prictica museografica sobre
la cual dicha institucién descansa, no debe-
tfa ser dificil transponer “elite” y “todo el
mundo” en esta frase leida en un contexto
nacional, el de los Estados Unidos, a un con-
texto internacional, el museo-de-arte-como-
modelo para “otros” estados-naciones. Y lo
que es mds interesante es que, a pesar de la
dicotomia que produce esta afirmacién en-
tre un “yo” y un “otro”, se nos pide sin
embargo que la ‘experiencia’ que se nos
oftece a usted, a mi, al publico “iletrado”
que necesita ser modernizado, permanezca
igual.

Atn cuando laincorporacién de la ideo-
logia de lo moderno en el campo de la cul-
tura habfa comenzado durante la década de
los afios veinte en el contexto latinoameri-
cano, como ctiticos de arte e historiadores
reclaman, yo quisiera proponet, y conside-
rar en el presente ensayo, la posibilidad de
que el “Museo de Arte Moderno”, en tanto
modelo cultural, haya jugado un papel cla-
ve en la consolidacién de lo ‘moderno’ al
mediar de manera novedosa y, hasta algiin
punto, sistematica entre lo local, entendido
como lo nacional o latinoameticano, y lo

forineo, entendido como las manifestacio-
nes artisticas europeas y norteamericanas.
Al final de la década de los afios cincuenta
y comienzos de los afios sesenta, la crea-
cién de museos de arte moderno (que si-
guieron a la creacién de museos de arte) se
convirtié en un imperativo en vatios paises
latinoamericanos. En 1948 se inaugurd el
Museo de Arte Moderno de Sdo Paulo. Un
afilo miés tarde Rio de Janeiro seguiria el
ejemplo de Sio Paulo abtiendo su propio
Museo de Arte Moderno. Hacia 1960 el
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
se puso en la tarea de organizar exposicio-
nes internacionales. En julio 27 de 1955
Colombia siguié la tendencia al fundar el
Museo de Arte Moderno de Bogotd®, aun-
que la junta ditectiva no anunciara la inicia-
cién de las actividades del Museo sino has-
ta diciembre de 1962.

El Museum of Modern Art de Nueva
York, fue el museo a partir del cual los mas
grandes museos de arte moderno latinoa-
mericanos fueron “imaginados”. EIMoMA,
como familiarmente se le conoce entre ad-
miradores y detractores, se encargd de pro-
veer a la historia del arte con una narrativa
autoritaria por mas de medio siglo. La his-
totia que éste presentd a la comunidad ar-
tistica internacional fue aquella del logro y
el progreso de artistas individuales, logros y
progreso que fueron medidos como el de-
satrollo gradual y la triunfante consolida-
cién de la abstraccién y del distanciamiento
del mundo natural. El mandato del arte mo-
derno fue descrito por las autoridades del
MoMA como un alejamiento del mundo
objetivo (devaluando asi su significacién y
negando su coherencia) para privilegiar en
cambio todos los aspectos de la experiencia
subjetiva.” Es suficiente decir que al privi-
legiar la abstraccién sobre la representacion,

7  Citado por Vera Zolberg, «An Elite Experience for Everyone»: Art Museums, the Pubhc and Cultural

Literacyy Museam Culture, p. 49.

8  El documento fue firmado en la oficina del Ministro de Educacién de la época, Aurelio Caycedo
Ayerbe, por Luis Lépez de Mesa, Luis Eduardo Nieto Caballero, Casimiro Eiger, y Teresa Cuervo

Borda, entre otros.

9 Carol Duncan, Civiliging Ritual- Inside Public ~1+t Musenms (New York: Routledge, 1995), p. 108.
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apoyandose en el trabajo de las asf llamadas
culturas primitivas a través de los padres
fundadores del arte moderno tales como el
Pablo Picasso, cuya ruptura estilistica fue
influenciada por la produccién africana de
artefactos, el MoMA puso en escena y con-
solidé lo que Carol Duncan ha llamado un
“ritual civilizador”. Podtia atgumentarse que
los museos de arte moderno a través de
América Latina entraron a hacer parte de
este ritual como aquellos necesitados de ser
civilizados.

El caso del Museo de Arte Moderno
de Bogota es particularmente revelador.
Entre los afios 1962 y 1967 dicho museo
se constituyd como una institucién con au-
toridad en el dominio de las artes visuales
en Colombia. Este proceso fue acompafia-
do por una reformulacién de la esfera de la
cultura a lo largo de las lineas de la ideolo-
gia y del arte modernos. Fue durante este
periodo cuando la ctitica de arte Marta Tra-
ba dirigi6 el museo. Traba habia vivido en
Bogoti desde 1953 y habia participado ac-
tivamente en las controversias que se da-
ban en el corazén de la comunidad artisti-
ca. Los preceptos del arte moderno como
habfan sido formulados por el MoMa de
Nueva York, y en cuya populatizacién Tta-
ba estarfa comprometida 2 lo largo de su
actividad como directora, se convertirian asi
en uno de los principales méviles del Mu-
seo y su divulgacién serfa una de las princi-
pales funciones de este como institucién
cultural. Sin sobrestimar la importancia que
tuvo la cada vez mis controvertida, critica
de arte es, sin duda, importante detenerse

en la concepcién de la cultura moderna, tal
y como fue entendida por Traba, dado que
ésta formarfa el derrotero del Museo, sus
actividades y discurso, con el 4nimo de
empezar a comprender uno de los medios
de inserci6n de la ideologia moderna en el
campo de las artes y la cultura en el 4mbito
colombiano.

Traba conocia las exposiciones or-
ganizadas por el Museum of Modern Art
de Nueva York, exposiciones a las cuales se
refirié frecuentemente en sus ensayos a
partir de 1962"°. Podria argumentarse, que
su objetivo como directora del museo, y en
consecuencia el objetivo del museo en esa
€poca, era formular una cultura local y de-
finir 2 Colombia en el nivel internacional,
de manera positiva dentro del modelo mo-
dernista dicotémico, adoptando los mode-
los culturales dominantes en Europa y Not-
teamérica'’. En un pafs donde “la cultura
10 era noticia”'* tanto Traba como el Mu-
seo, con la ayuda del sector privado, consi-
deraban su labor como un posicionamiento
que permitfa rescatar y estimular la cultura
nacional relegada al sitio de olvido en el que,
segun ella, la habia situado el “estado anti-
cultura” y la prensa.’®

Los ensayos cortos y el libro de Tra-
ba publicados entre 1955 y 1970 dan cla-
ves importantes de la ideologia que infor-
mo y a la vez resultd de los cinco afios
durante los cuales ella dirigi6 el Museo

‘de Arte Moderno de Bogoti. El arte mo-

derno y la cultura pueden leerse como
términos intercambiables en estos escri-

10 Mirar en Bogotd (Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 239. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar 70 (1/7 Septiembre, 1962).

11 Mirar en Bogotd (Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 217. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar 44 (28 Febrero/6 Marzo, 1962).

12 Mirar en Bogotd (Bogoti: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 285. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar 124 (7 Octubre, 1964).

13 Coleccién Lemaitre bajo los auspicios del MAM of Bogotd. Mirar en Bogotd (Bogoti: Instituto
Colombiano de Cultura, 1976), p. 277. Ensayo publicado por primera vez en Ver y Estimar 103 (25

Febrero/6 Marzo 1964).

14 Mirar en Bogotd (Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 115. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar 20 (Agosto 30/ Septiembre 5, 1961).
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tos'. Es de esta manera como ella ten-
dtia una opinién acerca de lo cultural desde
una gran variedad de posiciones: si bien
presento “la tradicién cultural” como el
“barto general” con y desde el cual el ar-
tista necesitaba moverse dentro del am-
bito universalizante de la cultura moder-
na®, la cultura era, tanto como lo eran
las obras de arte por ellas consideradas, y
debian ser, un “producto de expotta-
cién™'S. La cultura debia ser, en Gltimas
organizada alrededor de la persona del
artista quien estaba posicionado en el cen-
tro de una estructura tripartita: la especi-
ficidad y demandas de la profesién artis-
tica, el lugar que el/la artista ocupaba en
el 4mbito nacional, y la posicién que el/la
artista ocupaba en la esfera internacional
del arte!’. Traba aspiraba igualmente a
reconfigurar el campo de creacién artisti-
ca dentro del contexto Latinoamericano
formulando dos posiciones contrapuestas
la una a la otra: de un lado la local, pro-
vincial y atrasada, y del otro lado, la in-
ternacional, universal y civilizada’. De
esta manera la ideologia modernista ha-
bia sido, y seguia siendo, consolidada aun-
que esta vez dentro del espacio habitado
por el “otro”.

En el contexto de este primer intento
hacia un examen ctitico de la practica museo-
grifica para Colombia y América Latina, re-
sulta de especial interés la oposicién entre los
llamados paises a “puerta cerrada” y los pai-
ses “abiertos”, la cual informé la aproxima-
cién que Traba formulé acerca del campo
cultural de América Latina en general, y que
fue formulada en su libro Dos décadas vulnera-
bles en las artes plisticas latinoamericanas 1950-

1970, publicado en 1973, el cual resulté di-
rectamente de la experiencia colombiana (de
sus diecisiete afios de trabajo en el pafs y sus
viajes a Argentina, Brasil, y Venezuela, entre
otros). La oposicién entre paises cerrados y
abiertos igi6 la historia del desarrollo del arte
moderno en América Latina ofrecida por Tra-
ba. Aun mds, yo me permitirfa argumentar
que esta misma oposicién influyé en las prac-
ticas artisticas prevalecientes en el ambito co-
lombiano hasta la época y durante el tiempo
en que ella se desempefio como directora del
Museo de Arte Moderno de Bogota. Para la
critica atgentina, Colombia era uno de los
paises de los Andes y Centro América que
vivia a “puerta cerrada”. Paises como Brasil y
Atrgentina fueron considerados por ella como
abiertos. Esta “tendencia a la apertura™ o
“apertura” simplemente habfa sido posible,
segun Traba, gracias a la llegada de ciudada-
nos europeos a estos paises y a la débil tradi-
ci6én indigena, entre otras cosas'.

Estrechamente ligada a la dicotomia ce-
rrado/abierto construida por Traba como
modelo explicativo del desarrollo del arte
moderno en la América hispanica, y conse-
cuentemente de la esfera de la cultura y lo
cultural en general, estd el énfasis que ésta
critica dio al papel que jugaban los artistas
que habian estado directamente expuestos
a movimientos attisticos modernos europeos
a lo latgo de sus viajes desde finales del si-
glo diecinueve y comienzos del siglo veinte,
y al contacto entre artistas que fue hecho
posible por exposiciones inter-americanas a
pattit de los afios cincuenta. Cabe anotar
que dicho contacto fue posible por las re-
cientemente creadas instituciones que im-
pulsaban el arte moderno en paises tales

15 ‘Traba, Los cuatro monstrwos cardinales (México, D.F: Ediciones Era, 1963).

16 Mirar en Bogotd (Bogoté: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 115. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar 20 (Agosto 30/Septiembre 5, 1961).

17 Mirar en Bogotd (Bogoti: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 197. Ensayo publicado por
ptimera vez en Ver y Estimar (4/30 Enero, 1961).

18 Mirar en Bogotd (Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1976), p. 197. Ensayo publicado por
primera vez en Ver y Estimar (4/30 Enero, 1961).

19 Traba, Art of Latin America 1900-1980 (New York: Inter-American Development Bank, 1994), pp. 8,

54, 67.
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como Brasil y Argentina®. No bastaba en-
tonces ser “abierto” a lo latgo del eje de lo
étnico, sino que se requeria la voluntad de
serlo. La decisién ya no era determinada
por factores econ6micos sino mas bien por
procesos de construccién (o deconstruccion)
simbolicos de identidad individual, y en tanto
que comunidad artistica, colectiva.

El caso del Museo de Arte Moderno
de Bogoti, tal y como he querido esbozar
en estas paginas, es uno entre varios dentro
del contexto colombiano y latinoamerica-
no”". Este breve pero ilustrativo examen de
algunas de las ideas que, de acuerdo con el
presente argumento, alimentaron la conso-
lidacién del Museo como institucién cultu-
ral, trata de estimular un examen hasta el
punto que los museos de arte moderno a
todo lo largo de América Latina fueron res-
ponsables de redefinir a lo largo de la ideo-
logia de lo moderno y del mercado interna-
cional del arte lo que debia ser reconocido
como la esfera de la cultura. Este proble-
ma, que para muchos puede presentarse
més como una cutiosidad que como un
problema, especialmente cuando “lo cultu-
ral” es relegado al plano de lo artificial o
inadecuado en vista de los que aparecen
como serios problemas de orden econdmi-
co, social, y politico, demanda un estudio
concienzudo ya que la esfera de lo cultural,
como ha sido demostrado por historiado-
tes de la cultura y de las ideologias y criti-
cos culturales, es inextrincable del resto de
pricticas sociales de la vida humana. Me
atrevetia a sugerir que mds que estudios de
caso dedicados a examinar a fondo la fun-
cién de una institucidn en particulat, que
muchas veces adolecen de una falta de an4-
lisis y confrontacién critica con el papel ju-

gado por las instituciones del museo en la
produccién y reproduccién de narrativas
dominantes y normativas sobre lo que es el
arte moderno y quienes son los artistas que
representan una “verdadera” modernidad,
es urgente el desarrollo de los estudios com-
parados que permitan comprender la natu-
raleza de la intervencién que hacen institu-
ciones museoldgicas en general en el 4mbi-
to latinoamericano y dentro del marco pos-
colonial (y no menos globalizante que el mo-
dernista), sus desatrollos, sus intervencio-
nes, y su patticipacidn en procesos de cons-
truccidn identitatia en diversas comunida-
des y como resultado de, y respuesta a di-
versas condiciones historicas. Es importan-
te, sin embargo, hacer énfasis sobre un pun-
to que puede escaparse de la presente lec-
tura: en el proceso de legitimacién de las
pricticas artisticas llamadas locales, los
museos de arte moderno que operan hoy
en dfa, con mayores o menores dificultades
en el contexto latinoamericano, no han re-
ducido su papel a servir de vitrina para la
produccién de lo que se conoce como el
arte moderno europeo y norteameticano.
Al yuxtaponer y confrontar practicas artis-
ticas locales con practicas foraneas altede-
dor de las cuales la narrativa del arte mo-
derno ha sido elaborada, los museos de arte
modetno, entre otros, buscaban inicialmen-
te (y buscan), si bien (te)utilizando las he-
rramientas que ya han sido constituidas
como “objetos” ctiticos en sf mismos, de
manera no siempre ctitica, promover el len-
guaje de lo moderno en las attes y de posi-
cionar las pricticas locales “en el mapa”. Y
si bien en octubte de 1964 la cultura aun
no hacia noticia en Colombia, para 1967 la
que estaba siendo promovida por el Museo
de Arte Moderno de Bogoti ya lo estaba

20 En 1960 Rafael Squirru, Director del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, organizé una
exposicién internacional de arte moderno que reunié cientotreinta artistas. Colombia estaba muy por
detrds este logro de acuerdo con Traba. Mirar en Bogoti (Bogoti: Instituto Colombiano de Cultura,
1976), p. 221. Ensayo publicado por primera vez en Ver y Estimar 79 (3/9 Noviembre, 1962).

21 Enafios recientes ciudades como Medellin y Bucaramanga han abierto museos de arte moderno. Es de
especial interés, dado que la tarea estd aun por comenzar, el examinar qué modelos han sido privile-
giados en su constitucién y los desarrollos que estos han formulado dentro de la practica museogrifica,

dentro del panorama nacional.
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haciendo. Hasta el momento, el Museo era
el tnico marco institucional capaz.de pro-
veer un espacio (fisico y simbdlico) a algu-
nos artistas locales dentro de la comunidad
artistica internacional y de comprometerse
de manera sistemadtica a abritles un espacio
dentro de la escena nacional.

A titulo de comentario de cietre, si bien
no de conclusién, quisiera enfatizar el he-

cho de que el museo de arte moderno como

uno de los escenatios en los que se presen-
ta y construye “la cultura” presenta mucho
mds que obras de arte o artefactos en gene-
ral. Este “mucho mas”, el cual puede ser
entendido como un “suplemento”, lo que
excede o lo que las practicas de coleccionar
y la museografica ofrecen ademds de lo que
ponen en escena construyendo y organizan-
do mundos a lo largo de ejes de oposicidn y
confrontacién, de exclusién e inclusién, se-
gin lo que eligen exponer y no, es de espe-
cial interés pata el historiador del arte y el
critico cultural que trabaja desde y sobre el
contexto poscolonial. En el corazén del
museo de arte moderno como modelo cul-
tural yacen construcciones de naturaleza di-
cotomica a pattir de las cuales se le asigna
significacién a objetos y artefactos de toda
especie, el publico mismo es construido
como obsetvador en el ambito poscolonial,
y son estas construcciones las que necesi-
tan ser examinadas.

De especial interés para la historia del
arte y el analisis y los estudios culturales
en general es el estudio de la adopcién del
museo de arte modetrno como posible mo-
delo cultural por la comunidad artistica y
las elites en un considerable nimero de pai-
ses latinoamericanos en la segunda mitad
del presente siglo. El examen de las ideas,
valores, y simbolos que han dado forma
la practica museografica en América Lati-
na como metafora de la cultura tal y como
la define la ideologfa moderna estd aun por
hacerse. Un estudio como el que se pro-
pone aqui conttibuirfa al desarrollo de la
critica de tan sélo una de las dimensiones
de la politica cultural, las formas de cono-
cimiento invocadas y construidas por las
instituciones culturales, y la incorporacion
de la ideologfa moderna dentro de ambi-
tos nacionales. Un estudio que cubtiera as-
pectos como los aqui mencionados, junto
con otros mds, proveeria una mejor com-
prension de lo que el critico de arte cuba-
no, Gerardo Mosquera, ha llamado “las
modernidades de los “otros™, esto es, la
modernidad tal y como es refractada por
el “otro” asi como la participacién del
“otro” en la produccién de modernidades
alternativas, y a lo cual me atreveria a afia-
dir una alternativa a la modernidad tal y
como esta ha sido formulada para el cam-
po de la cultura y las artes a lo largo del
presente siglo.

0000

22 Beyond the Fantastic: Contemporary Art Criticism from Latin America (London: inIVA, 1995).
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