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s obre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo, de Paola Pena Ospina, es
la tercera publicacién de la coleccion Beca de Investigacion en Artes, de
la Gerencia de Artes Plasticas, del Instituto Distrital de las Artes-ldartes,
y presenta el resultado de la investigacion que en elano 2019 gand dicha
beca. Con la creacion de este estimulo en el ano 2017, el Idartes ha bus-
cado apoyar la promocion, el fortalecimiento y la circulacion de procesos
investigativos en artes plasticas y visuales que mediante el dialogo y la
reflexion contribuyan a la construccion de un cuerpo de conocimiento
solido y diverso de las practicas artisticas en el contexto colombiano.
En este libro, Paola Pena Ospina realiza una investigacion historiografi-
ca de la revista Sobre Arte y de una parte de la produccion plastica de
Carlos Echeverry, artista que estuvo a la cabeza de ese proyecto, con el
objetivo de visibilizar una parte de la historia del arte colombiano que no
ha recibido especial atencidén —el arte conceptual—, para asi poner en
circulacion nuevas lecturas del arte regional en el campo artistico del pais.
Para ello, antes de ahondar en el estudio de cada uno de los siete
ejemplares de la revista, la autora analiza dos momentos claves en las
transformaciones del campo del arte antioqueno, en el que Echeverry
se formd como artista. El primero es el fenédmeno de las bienales de
Coltejer, realizadas en 1968,1970y 1972,y el sequndo, nueve anos des-
pués, corresponde a la realizacion de la IV Bienal de Arte de Medellin, el
Coloquio de Arte No-Objetual y Urbano y el Encuentro Internacional de
Criticos de Arte Quirama.
Elanalisis de estos dos momentos le permite a la investigadora dar cuenta
de aspectos claves en el desarrollo del trabajo de Echeverry. Del primer
caso, caracteriza las transformaciones en cinco puntos especificos: la
visibilidad de nuevas poéticas artisticas, la circulacién de informacion
gue ha ayudado a cambiar la concepcion del arte, la demanda de un
cambio en la ensenanza del arte, la internacionalizacion de la produccion
artistica local y la formacién de un campo artistico mas auténomo. Con
respecto al segundo momento, senala que estos eventos impulsaron un
cambio epistemoldgico en términos tedricos, criticos y materiales, que
se afincé con fuerza en la década de los ochenta. Esto repercutié no solo
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de manera conceptual en la obra de Echeverry, sino también de forma
tangible, pues posibilité una serie de contactos y relaciones que contri-
buyeron al desarrollo y puesta en marcha de Sobre Arte.

Luego del analisis de estos dos momentos claves para la comprension
del contexto, la autora inicia el estudio de Sobre Arte, una apuesta edito-
rial hibrida creada plenamente por artistas que dejé atras los margenes
del papel para convertirse en una plataforma de creacién y circulacion
de actividades artisticas, tanto en Medellin como en el mundo. La revista
fue un espacio y un dispositivo de experimentacién y discusién sobre el
arte, pues no era solamente una publicacién seriada, sino una obra viva
que se construia en la lectura y el didlogo con el otro. En palabras de
Paola Pena Ospina, Sobre Arte constituyd un tipo de arte “econémico y
marginal”, pues se tejia mediante la autogestion, la interdisciplinariedad,
y con el afan de difusion del conocimiento, lo que la alejé siempre de
preciosismos y cuestiones comerciales.

Para el Instituto Distrital de las Artes es un honor contribuir, por
medio del Programa Distrital de Estimulos y de la publicacion que se en-
cuentra en sus manos, al fortalecimiento de lecturas y reflexiones sobre
el arte regional, para asi apoyar la gestion de un campo artistico sélido,
descentralizado y plural.

Catalina Valencia Tobén

Directora general
Idartes
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n 2014 empecé un proyecto de investigacion sobre arte antioqueno
de los anos setenta y ochenta, que pretendia la revision del pasado a partir
de un contexto sociocultural mas amplio con el propdsito de ensanchar
las lecturas del arte regional, superando omisiones y perspectivas que
se habian enfocado en otras escenas artisticas’. Fue en el desarrollo de
esa investigacion que conoci la revista Sobre Arte, un proyecto editorial
gue me resultd especialmente interesante por su novedosa presentacion
y porgue era una revista autoeditada que aposté por abrir un espacio a
tendencias artisticas poco exploradas en el pais como la experimenta-
cion con los cruces graficos entre imagen y palabra, el arte correo y la
poesia visual.

Sobre Arte fue unarevista fundada por los artistas Carlos Echeverry
y Beatriz Jaramillo, en la ciudad de Medellin en 1980, quienes hicieron
parte de la segunda generacion de artistas conceptuales en Colombia?.
Con la publicacion de esta revista impulsaron una ruptura con el mono-
polizado espacio institucional local. Sobre Arte tuvo una linea editorial
clara, relacionada con el pensamiento critico y afirmativo que se habia
consolidado en el continente, comprometido con una nueva narraciéon de
las practicas artisticas latinoamericanas entendidas desde su contexto
local,donde lo local era pensado como un espacio estratégico para cons-
truir un conocimiento antiacademicista y contrahegemanico. Este libro
es producto del deseo de narrar una historia adn no contada, a través de
la revision y el analisis de esta inusual revista.

De alli que esta investigacion se inscriba en los procesos de revision
de los relatos del arte conceptual y experimental colombiano, sumando-
se a una serie de investigaciones que han ampliado las perspectivas de

1 Lainvestigacidn se realizé con el investigador Juan Guillermo Bermidez y se convirtié en un
proyecto curatorial que se materializé en la exposicién “Hibrido, cruzado y discontinuo: Arte
antioquefio del 70y el 80", realizada en el Museo Universitario de la Universidad de Antioquia
(Muua) entre el 14 de noviembre de 2015 y el 31 de enero de 2016.

2 Beatriz Gonzélez, Alvaro Barrios, Bernardo Salcedo, Feliza Bursztyn, Antonio Caro y Gustavo

Sorzano son algunos de los artistas que se han asociado con el surgimiento de las practicas
del arte contemporéneo en el pais.
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una historia del arte que ha sido excluyente, al privilegiar unos cuantos
nombres sobre los cuales se ha concentrado la atencién, trayendo como
resultado una historia que ha cubierto algunos sectores de producciony
creado marcos simbdlicos para la recepcion de las obras que se han rea-
firmado a lo largo de los anos. En este sentido, la investigacion se ubica
dentro de la tendencia historiografica que busca esclarecery enriquecer
el analisis acerca de los procesos de afianzamiento del arte conceptual
en el pais®. La operacién historiografica que ofrece esta investigacion
permite ver otros matices del conceptualismo a través del estudio de
esta singular publicacion y una parte de la trayectoria artistica de Carlos
Echeverry, quien se formd en una ciudad, cuyo campo artistico atravesaba
profundas transformaciones como consecuencia de las Bienales de Arte
de Coltejer que tuvieron lugar en 1968, 1970y 1972. Durante su forma-
cion, rapidamente se familiarizé con tendencias artisticas experimenta-
les, lo que lo llevd a realizar una practica que el mismo artista definié
como conceptual y que se caracterizé por la exploracion plastica de las
potencialidades del texto, que se vio materializada en obras impresas en
litografia, tipografia, off set, fotocopias, etc., cuyo soporte era el papel
comun, que reafirmaba un tipo de arte que se alejaba del objeto precio-
sista y hacia énfasis en el mensaje que queria comunicar.

Como el artista se definié a si mismo como conceptual, a lo largo del
texto usamos “arte conceptual”y “artista conceptual” para referimos a la
practica de Echeverry. Esta decision deliberada buscé ofrecer la mirada
mas cercana a la propia definicién que este artista hizo del conceptualismo
respetando la propia diversidad de horizontes que tuvieron las poéticas
que consolidaron las practicas del arte contemporaneo en el pais. Que

”»

Echeverry en ese momento se haya definido como “artista conceptual

3 Algunas de las investigaciones que se han ido produciendo en diferentes lugares del pais,
que responden al interés de poner el foco en los contextos locales y han contribuido a am-
pliar los relatos historiograficos sobre el arte conceptual en Colombia son: Origenes del arte
conceptual (1999) de Alvaro Barrios, Fisuras del arte moderno en Colombia (2012) de Carmen
Maria Jaramillo, Emergencia del arte conceptual en Colombia 1968-1982 (2011) y Gustavo
Sorzano: pionero del arte conceptual en Colombia (2013) de Maria Mercedes Herrera, The
New Iconoclasts: From Art of a New Reality to Conceptual Art in Colombia, 1961-1975 (2016)
de Gina McDaniel Tarver, Autorretrato disfrazado de artista, arte conceptual y fotografia en
Colombia en los afios setenta (2017) de Santiago Rueda, Despliegues gestuales: Adolfo Bernal,
Jorge Ortiz, Maria Teresa Cano (2017) de Melissa Aguilar y Jorge Lopera, entre otros.
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nos sitda en un contexto especifico que lo pone en relacién con una se-
rie de ideas e informacion que él asimilé y reinterpretd. El uso de estos
términos nos ilustra mas claramente la manera en que, discursivamente,
Carlos Echeverry entendid su practica y la forma en que la nombraba.
Esta mirada particular que el artista tenia acerca de su trabajo puede
enriquecer y alimentar el debate sobre las diferentes maneras en que se
desarrollo el conceptualismo en el pais.

Echeverry no solo produjo obra, sino que también se aventuré a
escribir acerca de la naturaleza de su practica artistica y las razones por
las que la desarrolld de la manera como lo hizo. Esta faceta de escritor
nos adelanta el perfil heterogéneo del artista. Echeverry, entendio el
arte conceptual, no solo como un proceso de pensamiento que no esta
necesariamente vinculado a la produccion de objetos, sino también como
un tipo de arte contextual. De alli que su practica artistica demandé una
transformacion en dos vias, la primera, en las formas de hacery concebir
elartey,lasegunda, en los modos de pensamiento que, potencialmente,
el arte podia lograr para “alterar los valores” sociales. Por eso su prac-
tica apostd por una variedad de estrategias que no se supeditaban a la
produccion del arte exclusivamente, sino que transitaban hacia el agen-
ciamiento y agitacion del campo artistico y cultural, que lo motivaron a
realizar eventos, exposiciones y Sobre Arte.

Esimportante senalar que, sibien Sobre Arte fue un proyecto edito-
rial ideado y dirigido por Echeverry, la revista se hizo en colaboracion de
muchas personas, dos especialmente importantes son la artista Beatriz
Jaramilloy, el también artista y fotdgrafo, Argemiro Vélez. Sin embargo,
esta investigacion solo se centré en el rol de Echeverry por dos razones,
la primera, es que no solo fue quien ided y agencié el proyecto, sino que
también era quien tenfa los contactos que posibilitaron construir la red
de colaboradores internacionales que fueron invitados a participar en
Sobre Arte, justamente, porque el artista ya estaba participando en la
red de arte correo internacional. La segunda, no menos importante, es
que cuando la revista adquirié su caracter de originalidad —a partir del
tercer niumero—, el giro editorial, conceptualmente esta relacionado con
los intereses y las exploraciones plasticas de Echeverry, asi como tam-
bién con su participacion en la red de arte correo. Esto hizo que, si bien
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Sobre Arte funcionara como una plataforma de colaboracion, también
operara como un proyecto que extendia su practica artistica. De acuerdo
con lo anterior, Sobre Arte no es una revista al uso, tiene caracter tam-
bién de obra, esto ocurre a partir de la tercera edicién; como veremos,
desde este momento cada revista es tratada artisticamente, es decir, su
elaboraciéon no es industrial sino manual, la materialidad de cada una de
sus nuevas ediciones es importante, varias de ellas son intervenidas con
sellos o manualmente, lo que le otorga un caracter Unico a cada ejemplar,
aun cuando eran ediciones seriadas, alli es donde radica su autenticidad.

Por otro lado, las revistas como objeto de investigacion en el campo
de las artes se han convertido en un lugar de exploracion fructifero. En
el pafs son varias las investigaciones que se han adelantado en esta via,
en la cual las revistas se han analizado desde diversos puntos de vista. En
algunos casos, para comprender un contexto especifico y el desarrollo del
campo del arte desde los contenidos consignados en diversas publicacio-
nes culturales o artisticas*; en otros, planteando un analisis comparativo
entre revistas, que evidencian posicionamientos intelectuales frente a los
debates estéticos o politicos de un momento, asi como también ponien-
do en evidencia las redes construidas por las colaboraciones®. En todo
caso, las investigaciones han demostrado que las revistas son un objeto
privilegiado para entender el funcionamiento y desarrollo del campo cul-
turaly artistico en un momento determinado. Sin embargo, el grueso de
investigaciones se ha centrado en revistas de largo tiraje o institucionales
y poco sobre revistas hechas por artistas, que se caracterizan por rom-
per los formatos editoriales tradicionales y ser mas experimentales en
cuanto a diseno. Las revistas de artistas constituyen un lugar novedoso
de exploracion que puede arrojar resultados interesantes para la historia

4 Como es el caso de Ivonne Piniy Jorge Ramirez Nieto en su libro Modernidades, vanguardias,
nacionalismos: andlisis de escritos polémicos vinculados al contexto cultural latinoamericano,
1920-1930 (2012); o Pini en el articulo “Pensar el arte desde las revistas publicadas en Bogota
1944-1987" (2013).

5 Como es el caso de Sylvia Suérez en su tesis doctoral “Espiral Revista de Artes y Letras: un
bastion del arte moderno durante la restauraciéon conservadora” (2017), y su articulo “De es-
calada a ensayos: un estudio de caso sobre el arte las revistas y las comunidades cientificas
en el &mbito universitario” (2013); o de Maria Clara Bernal en su articulo “Revista y arte en
Colombia: dos publicaciones en las redes del arte latinoamericano” (2013).
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del arte del pais. Justamente, esta fue la apuesta de esta investigaciéon
que centrd su analisis en Sobre Arte.

Dar cuenta de la revista implicd aproximarse al medio cultural en el
que se produjo para poder dimensionar y contextualizar su sentido. Por
esto, se prestd especial atencion a Sobre Arte en funcién del momento
cultural y artistico en el que se generd y desarrollé. La investigacion se
divide en varios apartados, pero en términos generales hay dos aspectos
que son claves para entender el analisis propuesto. El primero de ellos
tiene que ver con las transformaciones que las Bienales de Arte de Coltejer
del 68, 70, 72 trajeron para el campo del arte en Medellin, y el sequndo
se relaciona con otros dos emblematicos eventos que tienen lugar en
1981, la Iv Bienal de Arte de Medellin y el Coloquio Latinoamericano de
Arte Urbanoy No-Objetual. La primera parte del libro es un acercamien-
to al contexto posbienales Coltejer, que se caracterizd por las profundas
transformaciones que experimenté el campo del arte en la ciudad y que
se relacionaron con cinco puntos especificos: la visibilidad de nuevas
poéticas artisticas; la circulacion de informacién que ayudd a cambiar la
concepcion del arte; lademanda de un cambio en la ensefanza del arte;
la internacionalizacion de la produccion artistica local y la formacion de
un campo artistico mas auténomo. Estas transformaciones enmarcaron
los anos en que Echeverry se formdé como artistay en los que empezé a
consolidar una carrera, asi que son determinantes para comprender las
posibilidades de circulacion que favorecieron su participacion en exposi-
ciones; el tipo de informacién que circulaba y que le permitié conocery
vincularse con poéticas experimentales que lo llevarian a definirse como
un artista conceptual.

El analisis del contexto posbienales nos llevd a dirigirnos a un se-
gundo momento cuando tienen lugar la Iv Bienal de Arte y el Coloquio,
que marcaron un punto de inflexion, nueve anos después de realizada
la Bienal de Coltejer de 1972. Una de las tesis que sostiene esta inves-
tigacion es que estos dos eventos promovieron y afianzaron el cambio
epistemoldgico que ocurrié en las practicas artisticas experimentales
que florecieron a finales de la década de los setenta y principios de la
década de los ochenta. Los eventos no solo generaron una atmésfera
tedrica y critica que favorecié la circulacién de informacion que nutrid
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la practica artistica de Echeverry, sino que también le posibilitaron ha-
cer una serie de contactos que facilitaron el desarrollo de Sobre Arte.
En definitiva, la pluralidad del debate, la circulacién de artistas y obras,
y la agitacion del campo que los dos eventos produjeron repercutid en
la forma en que se transformo la revista en su tercer niumero. En medio
de las consecuencias que implicaron los dos picos de informacion que
trajeron la primera triada de eventos de las Bienales de Coltejer,y nueve
anos después la dupla 1v Bienal y Coloquio, a lo largo del libro se analiza
numero por numero de Sobre Arte, intercalando episodios importantes
gue amplian las circunstancias en que se editd y realizo, expandiendo la
comprension y alcance de su propuesta editorial.

La decision de tomar como eje de investigacion la revista no solo
permitié un acercamiento a una parte de la produccion plastica de Carlos
Echeverry, sino que también amplié el analisis en una perspectiva lati-
noamericana gracias a las redes que la publicacion construyd y de las
que se nutrié. Esta situacion implicé adentrarnos en el contexto tedrico
y discursivo en el que participé y tomo algunas ideas que alimentaron
su vision editorial. Ademas, como la apuesta de Sobre Arte fue abrir un
espacio de difusion de practicas artisticas vinculadas con el arte correo,
la experimentacion con la palabra y la poesia visual, posibilité indagar
en corrientes artisticas que han sido muy poco exploradas y documen-
tadas en la historiografia del arte en el pais. De esta forma, la revista se
convierte en la puerta de entrada para ampliar las perspectivas sobre
las diversas formas en que el conceptualismo ha sido documentado y
analizado. Este enfoque busca el reconocimiento de la especificidad de
la produccién local en aras de poner de manifiesto realidades, episodios,
procesos y figuras olvidadas por las visiones generales de la historia del
arte. Al mismo tiempo, la investigacion pone en conocimiento del lector
y el publico interesado la existencia de materiales documentales que en
nuestro contexto han sido ignorados o escasamente considerados como
objetos validos de investigacion, demostrando su pertinencia, importancia
histérica y, por supuesto, la necesidad de su conservacion.

Cuando conoci la revista empecé de forma auténoma a recolectar
nombres, recorrer lugares, hablar con sus creadores y colaboradores,
empecé a descubrir los relatos de quienes participaron en esa historia;
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sus recuerdos y archivos personales, que fueron compartidos con gene-
rosidad, me permitieron reunir un material lo suficientemente impor-
tante para el desarrollo del libro. Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte
correo es el resultado de entrevistas, revision de archivos institucionales
y personales,y también de la voluntad de encontrar documentacion que
estaba en los margenes. Hubo un momento en que la imposibilidad de
encontrar ejemplares de la revista iba a dar por clausurada la investiga-
cion. El afortunado encuentro con personas que con cuidado guardaron
el material por tantos afnos fue lo que hizo posible su materializacién y
el libro que hoy tiene en sus manos; a ellos mi sincero agradecimiento.
Es probable que la especulacion del mercado del arte, como ha pasado
los altimos anos, traiga como consecuencia en el corto plazo el interés
en este tipo de material documental, de alli la importancia de que este
tipo de investigaciones se realicen antes de que dicho material se vuelva
inaccesible en caso de llegar a manos de coleccionistas privados nacio-
nales o extranjeros. Por eso mi agradecimiento al Instituto Distrital de
las Artes-ldartes, que al otorgarme la Beca en Investigacion en Artes
Plasticas hizo posible el desarrollo del proyecto y su publicacion.

El proceso conté con la ayuda de entidades y personas que desin-
teresadamente me dieron su tiempo y su opinién. Mi agradecimiento a
los diversos encargados de los centros de documentacion que me facili-
taron informacion y autorizaron la publicacion de algunas de las image-
nes incluidas, como la Sala Antioquia de la Biblioteca Publica Piloto, el
Centro de Documentacion del Museo Universitario de la Universidad de
Antioguia (MUUA) y el Centro de Documentacion del Museo La Tertulia.

Quiero agradecer especialmente la ayuda generosa que me brindaron
Argemiro Vélez, Gustavo Mesa, Julian Posada, Beatriz Jaramillo, Anibal
Vallejo, Ana Marfa Cano, Guillermo Cuartas, Dario Ruiz y, por supuesto,
Carlos Echeverry, quien desde el comienzo se entusiasmo con el proyecto,
me compartié sus memorias y, sobre todo, me dio la confianza para llevar
a buen término la investigacion. Hubo otras personas que de diversas
maneras y en diferentes momentos contribuyeron al desarrollo del pro-
yecto, a quienes también quiero agradecer: Halim Badawi, quien me dio
el respaldo para realizar una pasantia de investigacién en la Fundacién
Arkhé: Archivos de Arte Latinoamericano, en 2018, que me permitié hacer
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un ejercicio de analisis de contenido de cada uno de los ejemplares de
Sobre Arte; Angélica Gonzalez Vasquez y Sylvia Suarez, por leer el borra-
dor finaly realizar algunas recomendaciones que afinaron los contenidos
de la version definitiva, y Juan David Laserna, quien siempre me brindd
su soporte y afecto durante todo el proceso de investigacién y escritura.
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arlos Echeverry nacié en Medellin en 1955, pero crecié en
Barranquilla. Su madre, delineadora de arquitectura, y su padre, comer-
ciante, consideraban la educacién como una oportunidad para ofrecerles
a sus hijos un mejor futuro, por esta razén matricularon a Echeverry en
el Colegio Aleman, institucion de vocacion liberal, progresista y huma-
nista. “Mi padre me dijo que en ese colegio me iban a ensenar idiomas'y,
que eso me iba a servir en la vida, aungue él no habla niinglés nialeman
tenfa una vision de mundo” (Echeverry, comunicaciéon personal, 22 de
agosto de 2018).

Dentro de las actividades curriculares estaban cuatro idiomas: castella-
no, inglés, francés y aleman, ademas de clases de musica y arte. En las
extracurriculares estaban piano, pintura, natacién, caligrafia, entre otras.
El colegio le daba mucha importancia a las actividades intelectuales y
culturales, incluso por encima de las mas técnicas. Realmente, en su
momento, era un colegio particularmente bueno en el contexto local y

nacional. (Badawi, comunicacion personal, 3 de junio de 2020)

La biblioteca contaba con una importante coleccidon de libros de
arte en diversos idiomas, en italiano sobre el Renacimiento: desde Miguel
Angel hasta Botticelli, habia también publicaciones sobre artistas mo-
dernos y las vanguardias. Para un adolescente avido de conocimiento
en la ciudad de Barranquilla, como lo era Echeverry, el colegio le ofrecid
acceso a informacion privilegiada que despertd desde muy temprano su
sensibilidad artistica y alimento intereses que lo acompanarian a lo lar-
go de su vida, por ejemplo, su interés por la comunicacion; en 1971, con
apenas 16 anos, el futuro artista y un grupo de amigos crearon E[ Pulpo,
una publicacién para la comunidad educativa, donde escribieron varias
generaciones de estudiantes. “El Pulpo fue mi primer intento de hacer una
publicacion, pero no seria el Ultimo” (Echeverry, comunicacién personal,
22 de agosto de 2018). El Colegio Aleman fue un espacio importante en
su formacion que dejé improntas que explican los intereses profesionales
en los que incursiond en su adultez.
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Al finalizar el colegio, Echeverry decidié estudiar arquitectura, por
lo que en 1973 se trasladé a Medellin y se matriculd en la Universidad
Pontificia Bolivariana (upB). Alli conocid a la artista Beatriz Jaramillo con
quien sostuvo una relacién sentimental que lo llevd a casi una década
de colaboracion y con quien codirigiria Sobre Arte. Después conocid a
Argemiro Vélez, fotégrafo de profesion y artista, quien lo introdujo en el
medio del arte de la capital antioquena, en donde entablaria amistad con
los artistas Guillermo Cuartas, Adolfo Bernal y Julian Posada, la artista
Maria Victoria Vélez y el impresor y editor Gustavo Mesa, personas que
serfan determinantes en su trabajo de los préoximos anos, con quienes
compartié amistad e intereses. El encuentro con Vélez fue significativo,
ya que lo motivé a estudiar simultaneamente artes en el Instituto de
Artes Plasticas (1965) adjunto a la Universidad de Antioquia, donde
rapidamente encontraria una linea de trabajo que lo interesé mas que
ninguna otra: el arte conceptual.

Que Echeverry hubiera llegado a Medellin en 1973 determind que
el desarrollo de su trayectoria artistica estuviera enmarcado en las sus-
tanciales transformaciones que estaba experimentando la ciudad, que
enriquecieron el contexto de la generacién de artistas que se formé y
emergié en la década de los setenta. Estos cambios fueron producto
de las Bienales de Arte de Coltejer realizadas en 1968,1970y 1972, las
cuales favorecieron espacios para la discusiéon de ideas propias del pen-
samiento artistico y fueron esenciales para impulsar el fortalecimiento
de un campo cultural en Medellin. De qué se trataron estos eventos tan
fundamentales para comprender el contexto al que llegd Echeverry en
su arribo a Medellin y cédmo este determiné la forma y oportunidades
en que se educo y desarrollo su trayectoria artistica, son temas que se
desarrollaran en las siguientes lineas.

A continuacion, me referiré de forma muy general a las Bienales
de Coltejer®, en aras de poder describir después las transformaciones
que se generaron en el campo del arte en la ciudad, en otras palabras,

6 Para un analisis detallado de las tres primeras Bienales de Medellin, véase la tesis doctoral
del historiador Federico Ardila Garcés (2018) Las tramas del modernismo: mecenazgo, politica
y sociedad en las Bienales de Arte de Coltejer, 1968-1972.

30

31



el contexto posbienales que constituye uno de los momentos en don-
de se centra una parte de este analisis, para dirigirse hacia un segundo
momento que tiene lugar casi una década después, cuando otros tres
emblematicos eventos tienen lugar en la ciudad, me refiero a la 1v Bienal
de Arte de Medellin, el Encuentro de Criticos de Arte en Quirama vy el
Coloquio Latinoamericano de Arte Urbano y No-Objetual, celebrados en
1981. Los anos transcurridos entre las tres primeras Bienales de Medellin
y los tres eventos acontecidos en 1981 son el periodo en el que Echeverry
se formdé como artista y en el que empieza su trayectoria.

Las Bienales fueron patrocinadas por la Compania Colombiana de
Tejidos, Coltejer (1907), durante la presidencia de Rodrigo Uribe Echavarria
(Medellin, 1918-2001), quien dirigid la compania entre 1961 hasta 1974.
Uribe Echavarria fue un fiel representante de una élite empresarial que
se veia a si misma como impulsora de procesos de modernizacion y que
consideraba la cultura como parte importante del desarrollo local. Las
Bienales de Coltejer,como lo senala el historiador Federico Ardila Garcés
(2018), se insertan dentro de unos comportamientos asistencialistas de
las élites industriales, que hacen parte de una tradicién paternalista de
larga data en Antioquia, es decir, que las bienales no fueron un caso ais-
lado de mecenazgo cultural. En el caso de Coltejer, la compania llevo a
cabo diversos proyectos de asistencialismo, no obstante, las Bienales de
Arte fueron uno de los proyectos mas ambiciosos, el interés de

hacer un evento masivo, democratico y educativo, sin precedentes en el
contexto local [...] estaba en consonancia con los ideales de las élites
industriales de la region de contribuir a la transformacion de la sociedad
por medio de proyectos sociales de largo alcance. Asi, el proyecto didac-
tico promovido, y la Bienal misma, se pensaron como una experiencia
de construccion de nuevas sensibilidades culturales acordes al mito de
una modernidad urbana y cosmopolita, que dichas élites promovian y
defendian. (Ardila, 2018, p. 17)

Ese deseo de impulsar una modernidad urbana y cosmopolita se

vio favorecido por una serie de relaciones personales, que afianzaron la
materializacion de las bienales. Leonel Estrada (1921-2012), un hombre

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




prolifico, odontélogo, critico de arte, artista, poeta y gestor cultural,
era esposo de la escritora Maria Helena Uribe Echavarria, hermana de
Rodrigo Uribe Echavarria y nieta del fundador de Coltejer. Desde 1955,
ambos participaron de manera activa en la vida cultural de Medellin, or-
ganizando exposiciones en diversos lugares de la ciudad y tertulias en
su residencia. A través de estas actividades y una intensa escritura sobre
arte, Estrada rapidamente se convirtié en un divulgador de las corrientes
artisticas mas contemporaneas de las artes visuales y en un mediador
entre el campo artistico y las directivas de la compania que dirigia su
cunado, cuando fue nombrado como director general de la bienal, que
presidid en sus tres versiones.

En 1967, un ano antes de la primera bienal, Estrada, el periodista y
escritor Dario Ruiz y los artistas Anibal Vallejo y Samuel Vasquez, gesta-
ron una exposicion que buscd mostrar las poéticas de jévenes artistas
descontentos por la falta de espacios de circulacion y por la resistencia
qgue el medio encontraba en sus propuestas plasticas. “Arte Nuevo para
Medellin” como se llamd la exposicion fue patrocinada por Coltejer y se
realizé en el recién inaugurado edificio Furatema (1966) en el centro de la
ciudad’. La muestra incluyd obras de Justo Arosemena, Anibal Gil, Marta
Elena Vélez, Ramiro Cadavid, Jaime Renddn y los mismos Vallejo, Vasquez
y Estrada. Esta exposicion fue un punto de quiebre entre su generaciény
la que les precedia®. Si bien,

7  Los artistas locales participantes, habian manifestado su descontento con el apoyo otorgado
por Coltejer al Salén de Pintores Residentes en Cali que se realizé con motivo de la cele-
bracién del sexagésimo aniversario de la compafiia. Estrada sirvié de intermediario entre los
disgustados artistas y la compafiia patrocinadora para que financiara esta exposicién.

8 Cuando los Salones Nacionales de 1957 y 1959 consagraron el arte moderno con nombres
como Enrique Grau, Alejandro Obregén, Fernando Botero, Eduardo Ramirez Villamizar, Lucy
Tejada, Omar Rayo, entre otros. En la ciudad de Medellin artistas como Carlos Correa, Ignacio
Gémez Jaramillo, Pedro Nel Gémez y Eladio Vélez seguian detentando un lugar estratégico
dentro del campo que hizo que el arte moderno y contemporaneo llegara tardiamente a la
ciudad. La generacién de Anibal Vallejo, Félix Angel, Rodrigo Callejas, Anibal Gil, Marta Elena
Vélez, entre otros, se ha considerado de ruptura en el contexto del arte antioquefio. Véase
“Afios sesenta y setenta: la transformacién de un pensamiento estético”, en la juiciosa inves-
tigacién realizada por Sofia Stella Arango y Alba Cecilia Gutiérrez (2002) en su libro Estética
de la modernidad y artes pldsticas en Antioquia.
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este acontecimiento auguraba un cambio de actitud, mas no significaba un
cambio radical. Una mentalidad diferente involucra otros factores como
es el de la formacién de los artistas, la informacion de lo que se hace en
el mundo, el contacto con artistas y obras dentro y fuera del pals, la pre-
sencia de la critica, un trabajo permanente de galerias de arte y museos,
mesas redondas y debates abiertos en torno al tema del arte, y lo mas
importante, una actitud critica de los mismos artistas con su propia obra.
(Arango y Gutiérrez, 2002, p. 205)

Ese cambio radical requeriria un par de anos mas, hasta que se afian-
zaran las consecuencias que trajeron las bienales en sus tres ediciones
al campo artistico de la ciudad. La | Bienal Iberoamericana de Pintura
(1968), como se le llamd a la primera edicién, se organizé con el objetivo
de conmemorar los sesenta anos de fundacién de la compafia y como
una ampliacion, pero esta vez con alcance iberoamericano, de la mues-

[e}]

tra local mencionada “Arte Nuevo para Medellin”. La bienal rapidamente
adquirié un caracter internacional y se convirtié en uno de los eventos
culturales mas destacados del campo del arte nacional y regional. Los
iconicos eventos, celebrados cada dos anos, fueron fundamentales para
el fortalecimiento y la renovacién del campo del arte puesto que la
circulacion de ideas, obras y agentes que permitieron, resultaron esen-
ciales para la consolidacion de un campo artistico para el arte moderno

y contempordneo con relativa autonomia®.

9 Con las bienales el piblico de Medellin pudo acercarse, en muchos casos por primera vez,
a los lenguajes de la modernidad artistica —que cuestionaban las formas y estilos de repre-
sentacion de la pintura tradicional—, especialmente, en la primera bienal. En la segunda y
tercera bienales, el publico se encontré con happenings, performances e instalaciones que
cuestionaban y criticaban esa misma modernidad artistica. Es decir, que en un lapso de solo
cinco afios los medellinenses tuvieron que sacudirse el arte del pasado y ponerse a tono con
las tendencias modernas y contemporéneas del arte de su tiempo.
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Cinco trans-
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artistico




D esde la realizacion de la primera bienal en 1968, el campo del
arte en Medellin se transformo; cada vez que se realizaba la siguiente
version, se afianzaban los cambios que cada evento implicaba. Las trans-
formaciones mas importantes se relacionan con la visibilidad de poéticas
artisticas antes desconocidas; el caracter pedagdgico y educativo de los
eventos permitié la circulacion de informaciéon que ayudé a cambiar la
concepcion del arte; lo que a su vez llevd a la demanda de un cambio en
la ensenanza del arte; los eventos favorecieron la internacionalizacion
de la produccion artistica y la formacion de un campo artistico mas au-
ténomo. En lo que sigue, desarrollaré cada uno de los cinco aspectos
mencionados y, especialmente, en los tres ultimos, senalaré como se
relacionan con el contexto que vivié Carlos Echeverry en su periodo de
formacion y comienzos de su carrera.

El primero se relaciona con la visibilidad que estos eventos dieron a
poéticas del arte que eran desconocidas para la mayor parte de la pobla-
cion de la ciudad. Las bienales presentaron una heterogénea variedad de
tendencias artisticas; la primera bienal mostré lenguajes que exploraban
desde las nuevas formas de figuracion hasta la abstraccion geométrica,
alejandose decididamente de cualquier forma de arte tradicional, de corte
costumbrista o nacionalista. La segunday tercera bienal exhibieron obras
que exploraban lenguajes tales como el opt-art, el pop art, el arte 6ptico
hasta el arte conceptual, desde el happening a la instalacién. El artista
Guillermo Cuartas, quien estuvo en los eventos afirmé:

En Medellin en esa época hubo un despertar muy integral, de todas las
manifestaciones de arte. Con Julidan Posada, por ejemplo, sondbamos
preparando happenings, y se hablaba de happenings en Medellin y ha-
blabamos de arte conceptual con propiedad. Hablabamos de los artistas
pop, con una propiedad como si los conociéramos. (Cuartas, comunicacion

personal, 6 de diciembre de 2019)

El mismo Cuartas desarrolld una obra de clara influencia pop que,
en nuestro contexto —como lo hicieron también otros artistas— fue un
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pop reinterpretado, que cred una tendencia con un caracter propio, que
respondié a condiciones socioecondémicas y culturales, asi como de pro-
duccion y circulacion, muy diferentes a las que determinaron el pop art
en Inglaterra o Estados Unidos. El sentido de lo popular implicado en la
abreviacion “pop” resoné diferente en el contexto local, donde la exalta-
cion mediatica del consumo estuvo acompanada por la visibilizacion de
realidades politicas y socioecondmicas’.

2 1. Guillermo Cuartas. Homenaje a la gran Colombia
(1977). Vinilo-hardboard, 121 x 271 cm. Coleccién Museo
Universitario Universidad de Antioquia (Muua).

En la Medellin posbienales Coltejer se evidencia cierta circulacion de
informacion que se relaciona con el segundo aspecto, a saber, el caracter
pedagogico y educativo que tuvieron los eventos. Antes de la realizacion
de las bienales, es decir,a mediados y finales de la década de los sesenta, el
arte modernoy contemporaneo tenia poca o nula circulacion en la ciudad.
La experiencia que dej6 la Bienal de 1968 y el desconcierto del publico

10 En Medellin, el pop art llega a principios de la década de los setenta, mediado a través de
la influencia de algunos artistas radicados en Bogoté que habian sido legitimados por Marta
Traba, bien sea porque referenciaban sus obras a través de alglin evento expositivo —tales
como los salones nacionales— o porque habian visto algunas exhibidas en la ciudad e, inclu-
so, porque habian tenido la posibilidad de formarse artisticamente en el extranjero. Javier
Restrepo, Ethel Gilmour, Félix Angel, Anibal Vallejo, Juan Camilo Uribe, Dora Ramirez, Marta
Elena Vélez, fueron algunos de los artistas que se aproximaron en alglin momento de su ca-
rrera a esta tendencia plastica.
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frente a un arte que era imposible de descifrar y entender, incité a los or-
ganizadores aimplementar un programa pedagoégico que le proporcionara
al publico no especializado conocimientos minimos para comprender las
propuestas artisticas que se iban a presentar durante las siguientes dos
versiones. La labor en la que se embarcaron los organizadores del evento
no fue facil, toda vez que los publicos medellinenses se apegaban a

modelos artisticos conservadores, consumidores de los géneros figura-
tivos convencionales, reflejo a su vez de epistemes determinadas por un
moralismo cristiano que adn amenazaba a sus artistas con la posibilidad
de excomunién ante obras cuestionadoras del statu quo, tal y como le
sucedid a la artista Débora Arango tan solo veinte anos antes. (Uribe,
2014,p.51)

Las Bienales de 1970y 1972 se realizaron con un nutrido progra-
ma pedagodgico, desde conferencias, charlas, publicaciones —prensa,
catalogos, un diccionario—, ciclos de cine y documental, visitas guiadas
a los eventos, etc.

Entre los criticos de arte nacionales y extranjeros que presentaron cursos
o conferencias en la Bienal de Coltejer de 1970 estaban los argentinos
Marta Trabay Jorge Glusberg,y los colombianos German Rubiano Caballero
y Dario Ruiz. Ademas de esas conferencias mencionadas, se presentaron
otras charlas de los criticos Giobanni Lenci, Aldo Pellegrini, José Marfa
Moreno Galvan, Mark Berkowitz. (Ardila, 2018, p. 147)

En la Bienal de 1972, el critico Jorge Romero Brest y Rafael Squirru
fueron invitados para dictar conferencias como antesala a esa ediciéon.
Las conferencias eran acompanadas de notas de prensa muchas veces
con estilo didactico, donde se explicaban términos o presentaban artistas
que participarian de los eventos. Para la segunda bienal, Leonel Estrada
realizé un diccionario llamado Arte actual. Diccionario de términos,
conceptos y tendencias; la publicacion tenia el objetivo de explicarle al
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publico no especializado términos y conceptos de las practicas artisticas,
fue repartido de forma gratuita a los visitantes del evento'.

Como senala Carmen Maria Jaramillo, el énfasis pedagdgico de las
bienales a partir de su segunda edicién

generd un puente entre el publico y la nueva concepcion del arte que
rompia con cualquier esquema de aproximacion existente. El enfoque
pedagoégico resultd decisivo en el éxito de los eventos y provino sin duda
de una comprensioén licida del cambio radical que se estaba dando en el
pensamiento artistico, donde el énfasis en las ideas iba a jugar un papel
decisivo. (Jaramillo, 2012, p. 237)

Ahora bien, esa circulacion de informacion favorecio que los artistas
jovenes se familiarizaran con tendencias del arte antes desconocidas en
la ciudad, sin embargo, como también explica Cuartas:

Todo eso nos fue llegando con una precariedad de medios, pero también
con un hambre de conocimiento que hoy en dia me aterra. Que con los
poquitos medios hayamos logrado apropiarnos de un lenguaje y unas
percepciones, no digamos de un conocimiento, unas percepciones de lo
que estaba en el mundo en esa época. (Cuartas, comunicacién personal,
6 de diciembre de 2019)

Las percepciones de lo que pasaba en el mundo no solo influyeron
en la produccién artistica de la ciudad, sino que también incidieron en
el que seria el tercer aspecto de este analisis: la demanda de un cambio
en la ensefanza del arte. Un grupo de artistas jovenes (Anibal Gil, Javier
Restrepo, Luis Fernando Valencia, John Castles, Marta Elena Vélez y Hugo
Zapata), que vivieron las bienales, pensaron que Medellin requeria una
nueva escuela de artes que estuviera a tono con las tendencias y teorias
artisticas mas contemporaneas. Consideraban que las instituciones de

11 Para una revisién detallada de las actividades educativas de las bienales, véase la tesis doc-
toral de Federico Ardila Garcés (2018): Las tramas del modernismo: mecenazgo, politica y
sociedad en las Bienales de Arte de Coltejer, 1968-1972, pp. 144-162.
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formacion en artes de la ciudad como el Instituto de Bellas Artes (1910)
y el Instituto de Artes Plasticas (1965) adjunto a la Universidad de
Antioquia, eran espacios obsoletos que no respondian a las necesidades
e inquietudes de los nuevos artistas. Sus ideas se vieron materializadas
en la creacion de la primera carrera profesional de artes en la Universidad
Nacional de Colombia, en 1976. Sin embargo, la demanda en las trans-
formaciones en la ensenfanza del arte se venia consolidando, incluso, en
unainstitucion que se caracterizd durante muchos anos por ofrecer una
formacion técnica, influida por la tradicional ensenanza de las artes, como
fue el Instituto de Artes Plasticas y Aplicadas adjunto a la Universidad de
Antioquia, en el que se inscribid Echeverry cuando decidio tomar cursos
para emprender su formacién como artista en 1974.

Después de anos de insistir en que la ensenanza de las artes en gene-
ral debia serincluida en la formacion universitaria, en 1964, la Asamblea
Departamental determind que el Instituto de Artes Plasticas y Aplicadas
fuera una dependencia de la Universidad de Antioquia. Sin embargo, solo
fue hasta el 7 de junio de 1965, durante la rectoria de Lucrecio Jaramillo
Vélez, que el instituto se anexd definitivamente a la universidad, lo que
significd un paso importante hacia la consolidacion y estructuracion
de los programas de ensefnanza artistica e implicé un cambio de lugar,
las clases ya no se dictarian en la antigua Casa de la Cultura, sino en el
tercer piso de la Facultad de Derecho y en el primer piso del Paraninfo,
ambos edificios pertenecientes a la universidad y ubicados en el centro
de laciudad. En 1969, el instituto se trasladd definitivamente a la nueva
sede universitaria, que estaba en construccion,

en esta nueva etapa, el Instituto de Artes Plasticas y Aplicadas se adaptd
a las nuevas transformaciones educativas que incluian la formacién ar-
tistica a nivel universitario. El nuevo plan para la ensenanza de las artes
plasticas se sustenté en varios objetivos: impartir ensefanza en el campo
de las artes plasticas puras y aplicadas, cultivar la apreciacion artistica,
estimular la creatividad de los estudiantes, poner a los estudiantes en
contacto con las nuevas técnicas y movimientos artisticos, preparar

personal docente para la ensefianza de las artes plasticas y permitir que
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la comunidad en general continuara fortaleciendo su conocimiento y

comprensiéon de las mismas. (Aguirre, 2006, p. 31)

Echeverry se inscribe en un instituto joven, que se encontraba en un
proceso de transformacién interna, que le tomaria anos afianzar, pero en
el que ya se empezaban a materializar algunos cambios, tales como el
replanteamiento del programa académico en funcion de la masificacion
y profesionalizacion de las artes que incluyé cuatro programas de forma-
cion'?; la adecuacion de infraestructura para la ensefanza de las artes y la
capacitacion y contratacion de personal docente cualificado. Este altimo
aspecto esimportante porque en los inicios de la década de los setenta lle-
garon profesores como Alonso Rios y Fabio Parra, para escultura; Francisco
Valderrama, para pinturay grabado; German Vieco, para acuarela y dibujo,
Anibal Vallejo, para pintura—muchos de ellos fueron alumnos del instituto
y ahora ingresaban en calidad de docentes—. Anibal Vallejo fue profesor
de Carlos Echeverry y segun el artista uno de los profesores que mas lo
influencié. Vallejo,ademas de artista y docente, también fue un destacado
gestor, como vimos, estuvo involucrado en la exposicion “Arte nuevo para
Medellin” (1967) y llevé adelante la Galeria El Parque (1974) que, pese a
su poco tiempo de funcionamiento, logré ser reconocida como un espacio
importante del arte de la ciudad en su momento.

Hacia mediados de la década, Francisco Arrubla, quien era el director
del instituto por esa época,

tuvo que enfrentar una de las revueltas mas significativas, llevadas a
cabo por los estudiantes y los profesores nuevos, quienes reclamaban
reformas académicas y administrativas. En el mes de septiembre de 1975

los estudiantes exigieron un relevo generacional, rechazaron la direccion

12 Los programas de formacién eran Licenciatura en Artes Plasticas y técnico en las especiali-
dades de Pintura, Escultura, Disefio Publicitario, Grabado o Cerémica, que funcionaban en
tiempo completo. Los otros dos programas funcionaban en tiempo parcial y eran formacién
en alguna de las especialidades (Pintura, Escultura, Disefio Publicitario, Grabado o Cerami-
ca) y Formacién en Artesanias (talla en madera, repujado en cuero, tapeteria, repujado en
metales, esmaltado sobre cobre); solo se expedia un certificado de asistencia.
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de Francisco Arrubla e impugnaron la administracion y la ensenanza de

los profesores viejos. (Aguirre, 2006, p. 34)

La revuelta fue determinante para la salida de los profesores mas
antiguos, por su parte, Arrubla estuvo hasta inicios de 1976, fue reempla-
zado por el argentino Néstor Martinez, un profesor de la nueva generaciéon
que solo estaria diez meses. Pese al poco tiempo logré

determinar que los estudiantes que ingresaran a la universidad en busca
de formacion artistica debian tener bachillerato completo y que quienes
estaban en los programas de tiempo completo y tiempo parcial tenian
que ajustarse a las nuevas modificaciones, las cuales incluian su paso al

programa de la licenciatura. (Aguirre, 2006, p. 35)

La licenciatura funciond desde 1970y para cursarse requeria un titulo
de bachiller,un examen de admisién y cursar los cuatro anos que duraba el
programa. Sin embargo, hasta ese momento la universidad otorgaba también
un titulo técnico en las especialidades de pintura, escultura, diseno publici-
tario, grabado o ceramica, requeria cuarto ano de bachillerato y un examen
de admision. En esta modalidad, los estudiantes veian los mismos cursos
de la licenciatura, pero no los correspondientes a la Facultad de Ciencias y
Humanidades. Existian,ademas, otros dos programas que funcionaban en
tiempo parcial, el primero, para formarse en algunas de las especialidades
(pintura, escultura, diseno publicitario, grabado o ceramica), y el segundo,
paraformarse en artesanias (talla en madera, repujado en cuero, tapeteria,
repujado en metales, esmaltado sobre cobre), solo requerian el primer ano
de bachillerato y un examen de aptitud, ambos tenian una duracion de dos
anos y se expedia un certificado de asistencia.

Esa estructura curricular evidencia que la formacion en artes hasta
antes de lareforma que planted Martinez no estaba completamente es-
tablecida como una formacion universitaria y altamente especializada.
Estos cambios marcaban una ruptura con la forma tradicional de ense-
Aanza artisticay un giro hacia la definicion de un campo académico mas
delimitado que se vio materializado solo en la década de los ochenta
cuando el Instituto de Artes Plasticas y Aplicadas se unié al Conservatorio
de Musica y la Escuela de Teatro para formar la Facultad de Artes. “En
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1980 mediante el acuerdo 5 del Consejo Superior Universitario se creo la
Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia y se extinguio el Instituto
de Artes Plasticas y Aplicadas, cuya figura cambid, hasta la actualidad,
en Departamento de Artes Visuales” (Aguirre, 2006, p. 37).

Echeverry se formd como artista en un instituto que, si bien ofrecia un
ambiente que planteaba cuestionamientos, en el que la tradicion estaba en
tension permanente al no cumplir con las expectativas y demandas de los
nuevos artistas, las transformaciones eran lentas. Habia cierta precariedad
en la ensenanza artistica que lo llevo a desarrollar un impetu autodidacta
y a buscar lugares de encuentro fuera del campo académico’. El cambio
en la ensenanza artistica era el resultado de un largo proceso que forma-
lizaba el deseo de cambiar el paradigma de la educacién artistica funda-
mentada en el oficio por una que consolidara la ensefanza profesional en
artes acorde a las nuevas tendencias y teorias de las artes que la ciudad
y el mundo estaban viviendo. Apenas un ano después de la formacion del
Departamento de Artes Visuales, la ciudad recibiria tres eventos que nue-
vamente alimentarian la llama prendida en 1968 con la primera version
de la bienal, se trataba de la Iv Bienal de Arte de Medellin, el Coloquio de
Arte No-Objetual y Urbano celebrado en el recién fundado Museo de Arte
Moderno de Medellin (1978) y el Encuentro Internacional de Criticos de
Arte Quirama. Sobre estos eventos nos referiremos mas adelante.

Elcuarto aspecto que se debe analizar,que trajeron consigo las bienales,
serelaciona con la internacionalizacion de la produccion artistica regional.
Sibien la participaciéon de artistas locales en las dos primeras bienales fue
minima, en la tercera edicion tuvo una nédmina mas nutrida', lo que daba

13 La Biblioteca Publica Piloto, el Museo de Zea, la galeria La Oficina de Alberto Sierra, el ta-
ller de impresién de Gustavo Mesa y la Galeria Finale fueron espacios de encuentro para el
grupo de artistas cercano a Echeverry, en ellos socializaban, asistian a talleres, exposiciones
o eventos relacionados con arte.

14 Enla primera bienal participaron 11 paises y 160 obras, el Unico antioquefio invitado a participar
fue Jorge Cardenas Hernandez. En la segunda se convocaron 26 paises con 324 obras de 164
artistas, 40 de ellos nacionales, 2 de ellos antioquefios: Fernando Botero y Rodrigo Callejas.
En la tercera edicién se exhibieron 600 obras provenientes de 29 paises, participaron 220
artistas, de los cuales 57 fueron nacionales. Para esta ocasién por Antioquia participaron: Ro-
drigo Callejas, John Castles, Anibal Gil, Hildebrando Mejia, Dora Ramirez, Saturnino Ramirez,
Alberto Sierra, Anibal Vallejo, Marta Elena Vélez y Juan Camilo Uribe.

42

43



cuenta de una transformacién en la concepcién del arte y su produccion,
que se vio favorecida por la visibilizacién de procesos artisticos y por el
establecimiento de contactos que las bienales posibilitaron a los agentes
del arte, y que, posteriormente, se concretaban en el reconocimiento y
circulacion de artistas locales tanto a nivel nacional como internacional.
Durante las bienales se realizaron muestras paralelas, como la expo-
sicion que organizaron Dora Ramirez, Juan Camilo Uribe, Blanca Restrepo
y Karen Stern, que llamaron humoristicamente “la Minibienal” (1970) o la
exposicion colectiva e itinerante, llamada “4 veces 10” (1970)'>. Después
de las bienales, Juan Camilo Uribe fue invitado en 1973 a “Nuevos nom-
bres en el arte colombiano”, exposicion organizada por el Museo de Arte
Moderno de Bogota. Pocos meses después, el mismo museo organizé la
exposicion “Barranquilla, Cali, Medellin”, curada por Eduardo Serranoy, en
1975, organizo la exposicion “Once artistas antioquenos”, esta muestra

constituyé el primer intento de mostrar el arte producido en Medellin
por artistas jovenes posteriores a las bienales. En ella participaron: Félix
Angel, John Castles, Rodrigo Callejas, Hugo Zapata, Marta Elena Vélez,
Dora Ramirez, Juan Camilo Uribe, Oscar Jaramillo, Javier Restrepo, Hum-
berto Pérez y Alvaro Marin. Es claro el hecho de que estamos hablando
de una generaciéon de artistas “posbienales”, que heredan y aprovechan

los aprendizajes dejados por estos eventos. (Uribe, 2014, p. 72)

Ese mismo ano, en la galeria La Oficina (1972), dirigida por Alberto
Sierra, partiendo de la exposicion anterior, se realizd la muestra “Generacion
urbana”, en la que ademas de los once artistas mencionados se incluyé
a Guillermo Cuartas y Ethel Gilmour. Echeverry se formd en una ciudad

15 Lamuestra se realizé en diferentes lugares y universidades como la Universidad de Antioquia,
7 al 16 de septiembre; la Universidad Auténoma, 21 de septiembre al 2 de octubre; Instituto
Politécnico Colombiano, 6 al 19 de octubre; Universidad de Medellin, 19 al 31 de octubre y
Universidad Nacional, 2 al 13 de noviembre. Aunque su nombre alude a diez artistas en dos
de los folletos promocionales aparecen los nombres de ocho: Anibal Vallejo, Armando Lon-
dofio, Gonzalo Giraldo, Oscar Jaramillo, Cristian Restrepo, Javier Restrepo, Renan Arango y
Alvaro Marin. Para un recuento detallado de los eventos realizados después de las bienales,
véase “La gestion cultural en la ciudad posbienal, 1972-1981. Aprendizajes y nuevas actitudes”
de Conrado Uribe (2014).

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




donde los artistas medellinenses empezaban a tener visibilidad en el
paisy en el exterior, a diferencia de épocas anteriores, el campo del arte
local se fortalecia ampliando la escena artistica nacional, en la que se
incorporaron ciudades que antes no eran tenidas en cuenta. Hasta ese
momento, Bogota habia sido el epicentro de la escena artistica nacional;
a partir de la década de los setenta se inicié un proceso de descentraliza-
cion del discurso artistico que permitio la emergencia de escenas antes
minimizadas como lo eran la de Medellin, Cali y Barranquilla. Figuras
como Alberto Sierra, Miguel Gonzélez y Alvaro Barrios ganaron mayor
reconocimiento en sus respectivas ciudades, después de la salida de la
critica colombo-argentina, Marta Traba, que abandond el pais en 1969.

Ese efecto dinamizador se relaciona, a su vez, con el quinto aspecto
a considerar, las bienales favorecieron la formacion de un campo artistico
mas autdénomo. La visita de personalidades del mundo del arte: artistas
internacionales, gestores culturales, criticos de arte y periodistas “fue fun-
damental para la consolidacion de un campo artistico que logro, en ese
momento, cierta autonomia gracias a las discusiones, debates y conflictos
que la bienal propicid sobre temas propios del arte y la cultura” (Ardila, 2018,
p.170). Estas discusiones abonaron el terreno para que otras instituciones
pudieran cultivar y emprender proyectos artisticos y editoriales que —de
manera paralela a ellas, y posteriormente— darian continuidad a ideas
que las bienales trajeron consigo. Podemos mencionar algunos ejemplos:
después de las bienales la ciudad empez6 a ver la aparicion de galerias: La
Oficina (1972), dirigida por Alberto Sierra; Arkas, de propiedad de Alberto
Hoyos Echeverri (1973); EL Parque (1974),dirigida por Anibal Vallejo; Partes,
fundada por Mariluz Ramirez y Walter Correa (1977); y Finale (1976), fun-
dada por Gustavo Vasquez. En esta Ultima galeria, que funcionaba como un
espacio mixto de taberna-galeria, Echeverry realizé su primera exposiciéon
individual en mayo de 1976. Segun el mismo artista “este espacio dio una
alternativa a artistas para exponer porque era muy abierto al arte joven”
(Echeverry, comunicacién personal, 22 de agosto de 2018).
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2 2. Imagen que acompafié el texto entregado al publico escrito por
Anibal Vallejo para la exposicién de Carlos Echeverry en la Galeria
Finale en 1976. Archivo Sala Antioquia, Biblioteca Piblica Piloto.
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Anibal Vallejo, quien fue su profesor en el Instituto de Artes Plasticas
y Aplicadas, escribe para la exposicion acerca del trabajo de Carlos
Echeverry, lo siguiente:

Su trabajo con materiales iconograficos basado en fotografias y la transcrip-
cién de textos impresos cargados de fuertes dosis de significados asociativos,
despiertan nostalgias posdadaisticas o surrealistas derivadas del vasto mundo
de lasimagenes y textos publicitarios en la sociedad del consumo. La figura,
representada por medio de fotomontajes, ampliaciones, fragmentaciones,
yuxtaposiciones, etc., y generalmente aislada, engendra su propio espacio
con la insinuacion de encerramientos lineales. La fotografia deja de ser un
modelo para imitar con los medios pictdricos y se convierte en un proceso,
donde el artista controla los estadios del desarrollo mecanico de la obra.
De modo similar al “comic” se advierte la influencia de articulaciones espa-
ciales, encuadres, montajes y secuencias. Las relaciones entre los diferentes

encuadres se traducen en divisiones del espacio. (Vallejo, 1976)

Estos son de los primeros trabajos que conocemos de Echeverry,
quien para ese momento empezo a participar en espacios de circulacion
que también fueron consecuencia de las bienales. Tras la 1l Bienal de
Coltejer se abri6 el Salén de Arte Joven del Museo de Zea (actual Museo
de Antioquia) que se realizé sistematicamente a lo largo de la década de
los setentay en el que participaria Echeverry en 1979, en su décima ver-
sion. Otro proyecto expositivo con este formato fue el Salén de Artes de
la Universidad de Antioquia, que dio paso a los Abriles Artisticos, quizas
para diferenciarse del Salén de Arte Joven del Museo de Zea. Los Abriles
Artisticos fueron liderados por el Museo Universitario para divulgar el
arte moderno; se realizaron seis versiones consecutivamente desde 1972
hasta 1977. Estos certamenes querian continuar la labor de apertura
iniciada por las bienales y aparecen en un momento en el que ya era evi-
dente que su continuidad no iba a ser posible. Las directivas del museo
rapidamente comprendieron la importancia de abrir un espacio para el
nuevo arte que estaba emergiendo con el trabajo de jévenes artistas,
de esta forma los Abriles Artisticos se convirtieron en una plataforma
de difusién y conservacion, pues, a través de la seleccion de algunas de
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las obras presentadas en las diferentes versiones del evento, el Museo
Universitario inicié su coleccién de artes plasticas.

En el ambito local y regional, los Abriles Artisticos le dieron continuidad
a la labor de difusién de los valores del arte moderno, tarea que, en un
ambito cultural cerrado como lo era Antioquia en los anos 50 y 60, ha-
bian asumido con grandes dificultades Leonel Estrada y otros gestores
culturales de laregién,y que habia tenido sumomento de apogeo con las
dos primeras Bienales de Arte de Medellin (1968y 1970), cuyo propésito
fundamental fue darle visibilidad en la esfera regional al arte moderno
internacional, como un aporte a la formacién artistica del publico antio-

queno. (Mesay Osorio, 2014, pp. 6-7)

Echeverry, quien para ese momento cursaba estudios en el Instituto
de Artes Plasticas de la Universidad de Antioquia, participd en el v Abril
Artistico realizado del 6 de mayo al 18 de junio de 1976, asi como tam-
bién en dos eventos organizados en el mismo museo ese mismo ano, el
primero,una muestra individual de su trabajo y, el sequndo, un certamen
llamado v Arte Idea, en los tres eventos presentd nuevamente las obras
expuestas en Finale. La muestra individual llamada “Grupos Portanles”
fue realizada entre el 21 de junioy el 2 de julio,inmediatamente después
del v Abril Artistico y estuvo acompanada por un texto del periodista
Elkin Alberto Mesa, en el que afirmé que “Echeverry parte de una ruptura
radical e involucra ensambles de papel, recortes, fotografias tan nostal-
gicas como antiguas; pequenos titulares, algunos comentarios textua-
les de humor” (Mesa, 1976). La serie Saca la mugre y las manchas para
dar limpieza (1976), presentada durante la muestra, pertenece hoy a la
coleccion del Museo Universitario. En ella, el artista experimentd con el
collage, tomaba ilustraciones de libros y revistas de clara influencia pop y
las adheria sobre cartulina negra, para, posteriormente, adicionar textos
que enriguecian la composicion pictéricay ponian de relieve el interés de
Echeverry por el uso de las palabras y el empleo de una grafica cercana
al comicy las historietas, como lo senald Vallejo. Los textos tomados no
guardaban relacion aparente con la situacion planteada en las imagenes
generando situaciones paradojicas. El uso del texto lo llevaria a explorar
con medios técnicos y modelos conceptuales, como veremos mas adelante.
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2» 3. Carlos Echeverry, Saca la mugre y las manchas para dar
limpieza (1976). Collage, 47 x 34 cm cada una. Coleccién Museo
Universitario de la Universidad de Antioquia (Muua). Fotos:
Felipe Garcia Lopez.

48

49



I

-

W cosk =49 Jas 0z
AHhpkD 1WF=EDEL S50
CHISKE. |k F0RMACIOL b2
Qlotss qlszes, =
W02 midroA 14¢sE @
loe henwicial | bzeo
PO0DC= 100iALI0. Ay
© ow oW {i0ee 0z
Mbmnm L2 (PUSIENE gUA
W4 46z 0o lasnuz o
=Swouz Wzl

ASL 0D WS

W{é&w

"t

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




ZoTAG BASES SSTAL HECWMS
g = MAECA QU= Sou M S0 Agl=S
ol 0 1A Uz0A0 - 1A
* A M=SEQUE0AD AnoSFE Ricd |
o u' Sz HfOBAOE =5
Uo MIE o SllAs (s,
=5 A =cd HOGA U ‘potos
S ABASL WAS. A WIS E N

naivo =\ o0 ot 250,VAIURS.

& ¢

B

2 3. Carlos Echeverry, Saca la mugre y las manchas para dar
limpieza (1976). Collage, 47 x 34 cm cada una. Coleccién Museo
Universitario de la Universidad de Antioquia (Muua). Fotos:
Felipe Garcia Lopez.
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2 4. Carlos Echeverry, Saca la mugre y las manchas para dar
limpieza (detalle) (1976). Coleccién Museo Universitario de la
Universidad de Antioquia (Muua). Fotos: Felipe Garcia Lépez.
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2 5. Plegable Primer Arte Idea (1972). Imagen archivo
personal de Anibal Vallejo. Foto: Pacla Pefia Ospina.
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Por otro lado, los Arte Idea eran unos eventos que se organizaban
en el Museo Universitario desde 1972; el nombre del evento evidencia
que ya se habia asimilado que el arte, mas que un oficio limitado a cierto
tipo de medios —pintura, escultura, dibujo, etc.— responde a preguntas
e inquietudes que llevan al artista a explorar diversas formas de expre-
sar una idea que amplian la manera de formalizar el arte. EL v Arte Idea
fue organizado por Beatriz Jaramillo, Gloria Arriaga y Echeverry, quienes
participaron en el evento, junto con Adolfo Bernal, Hernan Cardenas,
Guillermo Cuartas, José Echavarria, Ramiro Izasa, Maritza Jiménez, Julian
Posada, Fabian Rendon y Alfonso Sanchez. La participacion en la organi-
zacion del evento nos empieza a revelar un rasgo importante del perfil
polifacético de Echeverry, a saber, su temprana tendencia a la autoges-
tion, que lo llevo, como veremos, a agenciar la organizacion de eventos,
exposiciones y la direccion de Sobre Arte.

Elkin Mesa escribio el texto de la publicacidon que acompanod el v
Arte ldea, en el que realizd una breve descripcidon de cada una de las
obras presentadas en la exposicion. Este evento evidencia una serie de
amistades que seran determinantes para el desarrollo de la carrera del
artista, varias de ellas participaran en Sobre Arte. Adolfo Bernal, Guillermo
Cuartas, Julidan Posada eran muy cercanos a Beatriz Jaramillo y Carlos
Echeverry. El artista refiriéndose a Bernal afirmé:

Eramos muy amigos, muy, muy amigos. Es decir, habia como cuatro
personas que éramos muy amigas que ibamos juntos a todas partes, Adolfo,
Gustavo Mesa, aunque no era artista estaba metido en eso, estaba yoy
estaba Guillermo Cuartas, que luego estuvo desaparecido del panorama.
Eramos muy unidos, hubo cuatro o cinco afios que éramos muy unidos
los cuatro. [...] también ahi estaba Argemiro Vélez y yo, creo que nos in-
fluencidbamos mucho. Habia también dos personas mas: Maria Victoria
Vélez, Julian Posada, pero los que trabajabamos mas con palabrasy con
conceptos éramos Adolfo y yo y eso nos unia mucho; intercambiabamos
obra, nos regalabamos trabajos, sobre todo él conmigo y con Argemiro,
que también trabajaba mucho las palabras. (Echeverry, comunicacién

personal, 14 de noviembre de 2019)
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Esa cercania durante estos anos fue importante para el desarrollo
de la obra de Echeverry, hubo mucha afinidad entre su trabajo y el de
Adolfo Bernal, ambos compartian un interés por el lenguaje, el uso de
la palabra en el arte y la exploracion de sus posibilidades y limites. Con
Argemiro Vélez, también se influenciaron mutuamente: “habia mucha
guimica entre nosotros, cualquier idea que a mi se me ocurria, Carlos la
habia captado inmediatamente, siempre como que haciamos las obras
en conjunto”, manifiesta Vélez (comunicacion personal, 4 de diciembre de
2019) refiriéendose a que los intereses compartidos fueron muy cercanos,
tanto asi, que él participaria en casi todos los nimeros que se realizarian
de Sobre Arte. Por su parte, Bernal y Cuartas compartian el gusto por
la poesia, ese mismo ano, 1976, mientras Echeverry empezd a exponer,
Bernal, durante su época de estudiante de Disefno en la Universidad
Pontificia Bolivariana, publicé Antes del dia, una sencilla compilaciéon de
27 poemas cortos. El artista, refiriéndose a ella, dijo lo siguiente: “hace
algun tiempo estoy trabajando con la palabra, investigando la palabra,
estudiando la forma y alrededor de esos conceptos estoy haciendo lo
posible por sintetizar,de modo que este discurso poético lleve casi que a
crear unaimagen” (El Colombiano, 13 de abrilde 1976). Estas palabras de
Bernal nos anticipan una serie de intereses que se relacionan con la poe-
sia concreta, la poesia visual y el arte conceptual, que apareceran luego
en varios de los niUmeros de Sobre Arte. La revista decantara una serie
de tematicas que estaban en circulacion y que el grupo de amigos mas
proximo a Echeverry también compartia. Ahora bien, los intereses eran
afines, pero la forma en que cada artista desarrolld sus procesos creati-
vos fue muy diferente. Lo cierto es que todos tenian un fuerte impulso
por descubrir y hacer, lo que no solo se manifestd en la organizacién de
proyectos expositivos, editoriales o radiales, sino también en un deseo
de viajar y conocer el mundo'®.

En 1977, Echeverry participd en el vi Abril Artistico, realizado en el
Museo Universitario del 19 abril al 21 de mayo, que fue la Gltima edicion

16 Adolfo Bernal y Guillermo Cuartas fueron los productores de un programa infantil llamado De
ronda ronda, transmitido por la emisora cultural Radio Bolivariana de la Universidad Pontificia
Bolivariana de Medellin. De ronda ronda era transmitido de lunes a viernes a las 7:30 p. m. y
tenia como finalidad formar e integrar a los nifios al mundo cultural.
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de este certamen. El evento contd con una programacion nutrida, que
incluyod recitales de musica, proyeccion de peliculas de arte y un ciclo
de conferencias sobre la historia del arte colombiano a cargo de Alvaro
Medina. El catalogo del evento clasificd las obras presentadas en arte
conceptual, pintura, dibujo, técnica mixta, grabado, fotografia, escultura,
diseno grafico, ceramicay textiles. Esto demuestra que se estaba haciendo
un esfuerzo por entender y categorizar las nuevas manifestaciones del
arte que aparecian en la ciudad. Echeverry participé con una heliografia
llamada La gallinita de Elbita, que fue incluida en la categoria grabado™.
Su temprana participacion en exposiciones en espacios galeristicos como
Finale, 0 en certamenes como el Salén de Arte Joven del Museo de Zea, los
Abriles Artisticos y los Arte Idea organizados por el Museo Universitario,
muestran un campo del arte en desarrollo, que se fortalecia con iniciativas
privadas y publicas que dinamizaban los espacios de circulacion del arte,
evidenciando la asimilacion de practicas artisticas que se inscribian en
las tendencias mas contemporaneas del momento. Esto pone de mani-
fiesto larelacion intrinseca que hubo entre los fendmenos analizados: la
diversificacion de poéticas artisticas, el cambio en la concepcidon del arte
y su ensefanza, la internacionalizacion de la produccion artistica local y
consolidacion de un campo artistico mas auténomo.

17 En el mismo evento participaron otros artistas como Guillermo Cuartas y Adolfo Bernal,
quienes presentaron una obra conjunta que fue clasificada en la categoria arte conceptual;
Julidn Posada presenté dos ensambles que fueron clasificados en la categoria disefio grafico,
en la que también aparece el nombre de Gustavo Sorzano, quien presenté una obra llamada
Partituras mentales: paisaje-valla. Sorzano es uno de los artistas que se considera pionero
del arte conceptual en el pais, para ese momento, por invitacién del critico Alberto Sierra,
ya habia expuesto en Medellin dos afios antes, en una exposicién colectiva llamada “Salén
Delima” (1975). Félix Angel escribié una mordaz critica sobre el trabajo de Sorzano presen-
tado en el salén. Angel, junto con Clemencia Lucena, quien también criticé publicamente a
Sorzano, participaron en el v Abril Artistico. Angel con dos collages llamados Mire y Témelo
con calma, clasificados en la categoria de técnica mixta, y Lucena con un grabado llamado
Educacidn revolucionaria, clasificado en grabado.
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finales de 1977, Guillermo Cuartas, Beatriz Jaramillo y Carlos
Echeverry realizaron un viaje por Suramérica en un Renault 4, su moti-
vacion era el inmenso deseo de conocer el mundo. Cuartas, refiriéndose
a la experiencia, dijo lo siguiente:

Fue maravilloso, fue un despertar a muchas cosas [...] Llegabamos a
Chile en el momento de Pinochet, a Argentina en momento de Videla,
en Chile no podiamos contar que nos gustaban Violeta Parra, que nos
gustaba la musica. Los carabineros nos seguian, pero nosotros absoluta-
mente inocentes. Nos podrian haber encontrado muertos en un rincén
con una sonrisa de satisfaccion y nadie sabia que nos habiamos muerto
de ladicha. Fue una bomba de suefos. (Cuartas, comunicacion personal,
6 de diciembre de 2019)

Las palabras de Guillermo Cuartas dan cuenta de una nueva actitud
y un momento de efervescencia de una generacién que estaba avida de
nuevas experiencias. Este espiritu no solo transformo el arte, sino que
también cambid los imaginarios de la ciudad y el ethos de sus ciudadanos,
en una Medellin que se estaba modernizando cultural y urbanisticamente.

Los mayores estaban entrando en la nostalgia del pasado y nosotros
estabamos casi despreciando esa nostalgia, nos parecia cursi, kitsch y
por eso tocdbamos lo kitsch de una manera irénica y burlesca [...] No
se nos ocurria hacer las rumbas con los cuchos, ni la musica popular, ni
la ranchera, era una cosa asi casi alérgica contra el pasado. Nos toco ver
cosas como la apertura de la oriental, que eso era como una cuchillada
en el estdmago de Medellin. (Cuartas, comunicacion personal, 6 de
diciembre de 2019)

Aprincipio de ladécada,entreel 18y el 20 de juniode 1971,se llevo a
cabo uno de los eventos mas importantes en la historia de la contracultura
colombiana: el Festival de Ancén. Fue realizado en el parque del mismo
nombre, ubicado en el pequenoy conservador municipio de La Estrella, se
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estima que unas 200.000 personas participaron en el evento'. El mismo
Cuartas rememorando esta década mencionaba que “estaba Pink Floyd,
estaba Led Zeppelin. Habia una cosa universal. Creo que sintonizamos y
creo que no mas se podia dar sino en Medellin, en ninguna otra parte de
Colombia se estaba dando eso. De pronto en Cali, ibamos de rumba a Cali”
(Cuartas,comunicacion personal, 6 de diciembre de 2019). Efectivamente,
el festival era el preludio de los profundos cambios —sociales, culturales,
urbanos— que experimentd la sociedad medellinense durante los setenta,
Echeverry, Jaramillo, Cuartas, Posada, Vélez compartian el deseo de conec-
tarse con el mundo, asi que no es casualidad que se hayan inclinado por
conocery participar en las ultimas tendencias artisticas.

Este grupo de amigos hizo parte de la generacion que empezé a
sacudirse un tradicionalismo fuertemente arraigado en la cultura paisa,
vivian en una ciudad que les ofrecia una experiencia urbana mas moder-
na, llevandolos a romper los vinculos con la tradicion y demandar nuevas
perspectivas, no solo querian ver el mundo sino conocer lo que pasaba
en él. El vigje en el caso de Echeverry también agudizo su vision de la
realidad hacia una mas critica y menos ingenua, lo que ciertamente in-
fluird en el ethos que adquirira Sobre Arte y una parte de su produccion
plastica. El artista hablando sobre su experiencia afirmé:

Haber descubierto América Latina de esa manera, por supuesto, fue
maravilloso, pero a mi en lo personal, se me quedaron las librerias de
Buenos Aires,yo me acuerdo muy, muy bien que a mi me gustaban mucho
Nicanor Parray Violeta Parra, eran los cantautores de esa época, los que
escuchaba uno cantar en la Universidad de Antioquia. Yo me acuerdo muy
bien que nosotros salimos de Buenos Aires hacia Bahia Blanca, de Bahia
Blanca atravesamos toda la Patagonia y llegamos a Osorno, en Chile, y
ahi nos pararon en la frontera y nos quitaron todos esos libros, eso lo
tengo muy vivido porgque yo no entendia por qué nos estaban quitando
unos libros de poemas. El tema es que Violeta Parra y Nicanor Parra

estaban proscritos, ahi se da cuenta uno de que realmente era verdad

18 Para mas informacién de este mitico festival, véase Festival de Ancén: Sexo, drogas y rocanrol
en el Woodstock criollo (2015, en linea) por Juan Sebastian Barriga Ossa.
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toda esa mano dura derecha que habia en ese momento en Chile y en
Argentina, hasta que te quitan unos libros en una frontera perdida alla

en los Andes. (Echeverry, comunicacién personal, 6 de febrero de 2020)

Elimpulso por viajar, las ansias de participar de “eso universal”,como
lo afirmé Cuartas, da cuenta de una generaciéon con unos valores mas
modernos y unas aspiraciones mas cosmopolitas, lo que también, sin lu-
gar a dudas, influyd mas adelante en que Sobre Arte tuviera una vocacion
latinoamericanista. De hecho, las mismas bienales no solo sirvieron para
promover el internacionalismo y el cosmopolitismo en el arte, sino que
también buscaron con su programa didactico una transformacién mas
profunda de la sociedad, que iba mas alla de la divulgacién de los lengua-
jes delarte modernoy contemporaneo. Tal como lo argumenta Federico
Ardila (2018, p. 184), las bienales buscaron “la formacion de una actitud
moderna en la sociedad de Medellin que sirviese como mecanismo de
diferenciaciéon con los valores culturales de la sociedad rural y campesina
que imperaban en los sectores medios y bajos de la sociedad”. Es decir
que estos eventos, como lo afirma este historiador, fueron utilizados para
promover una suerte de cosmopolitizacion de la cultura que

no se manifestd, Unicamente, en la actualizacion de los lenguajes re-
cientes del arte internacional, sino también en otras transformaciones
sociales como la circulacion de artistas y criticos de arte extranjeros en
el contexto local; en los cambios en los imaginarios sobre la posiciéon
social que artistas tenian en la sociedad; y en la actualizacién de diversas
manifestaciones culturales, como fue el caso de la moda. Todos esos
aspectos contribuyeron a afianzar, al menos en el imaginario de los or-
ganizadores de la Bienal, laidea de que la ciudad donde esta se realizaba

era cosmopolita y moderna. (Ardila, 2018, p. 188)

Los artistas de esta generacion compartian el deseo de ser cosmopo-
litas; en el segundo semestre de 1978, Echeverry y Jaramillo emprenden
otra vez un nuevo viaje, esta vez, su intencion era llegar a Europa. Para ese
momento tenian una oficina de diseno llamada Trazo, administrada por
Echeverry, que vendieron para poder viajar. Sin embargo, antes de referirnos
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aesteviaje, esimportante considerar brevemente el hecho de que Echeverry
dirigiera una oficina de diseno, puesto que la forma en que se desarrollaria
su produccion plastica da cuenta de esta experiencia heterogénea, que le
permitiria incursionar en un medio artistico con un enfoque muy particular.
Su produccién plastica es deudora de estrategias comunicativas y de forma-
lizacién que se podrian relacionar con la practica profesional del disefo, que
requiere creatividad, pero también la capacidad de concrecion para traducir
aspecto, forma y color en algo funcional como objeto, sea mobiliario, edi-
torial, industrial, decorativo, etc., pues de eso dependera su interaccion con
el usuario. Esas cualidades que requiere un buen disenador —creatividad y
concrecion— Echeverry las llevaria al arte, ya no para materializar un objeto
funcional sino una obra plastica, con una estética sencillay efectiva en la co-
municacion, que cuestionaria las formas de produccién y circulacion del arte.
Lo que motivd a Echeverry y Jaramillo a viajar a Europa era que
ambos querian estudiar cine, su destino fue Bruselas, sin embargo, alli
permanecieron poco tiempo, las circunstancias no los favorecieron y de-
cidieronirse a Paris. En Paris estuvieron cinco meses, segun Jaramillo fue
un tiempo al que se dedicaron a ver cosas; recordando este viaje, la artista
afirma: “ese viaje a Paris en el que nos la pasdbamos en el Pompidou”
(Jaramillo, comunicacién personal, 20 de noviembre de 2019). EL Centro
Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou, cuyo edificio fue dise-
Aado por los arquitectos Renzo Piano y Richard Rogers, se convirtié en
un hito arquitecténico en los anos setenta. El centro fue inaugurado el
31 de enerode 1977, un ano y medio antes de que la pareja de artistas
llegara a la ciudad. Echeverry, refiriéndose a esta experiencia, mencioné
que ir al Pompidou “fue ver de primera mano todo el arte pop, todo el
arte moderno, todo el arte europeo [...] estaba todo lo de Duchamp, lo
conocido, lo menos conocido” (Echeverry, comunicacion personal, 14 de
noviembre de 2019). Estas experiencias dejaron improntas importantes
en ambos artistas, la posibilidad de ver arte moderno y contemporaneo
de primera mano les ampliaria su perspectiva de la practica artistica, que
se vio reflejada en la manera en que ambos desarrollaron su obra, una
gue implicé abordar tematicas locales desde planteamientos rupturistas,
con un impetu que traspaso lo local, imprimiendo un aire de renovacion
a la produccion artistica de la ciudad, como lo veremos mas adelante.
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D espués de su regreso a Medellin, el artista empezod a trabajar en el
recién fundado periédico El Mundo (1979) haciendo publicidad. En este
medio, Alvaro Barrios imprimié para la primera Trienal Latinoamericana
de Grabado de Buenos Aires uno de sus famosos grabados populares. Los
grabados populares se le ocurrieron a Barrios en 1972, cuando realizd
una serie dibujos publicitarios para la prensa que promovian el café co-
lombiano. Después de publicados el artista declard que esas obras eran
grabados originales y podian ser firmados gratuitamente por él a quienes
los presentaran, a partir de ese momento Barrios publico sus Grabados
populares en diferentes ocasiones. Estos son un antecedente importante
del uso de medios de comunicacion masiva para la circulacion del arte,
en este caso especifico, el enfoque recae mas sobre el grabado mismo
que sobre el uso del medio. Segun el artista “uno de los propdsitos de la
Grabados populares ha sido desmitificar los principales valores respetados
dentro de los grabados tradicionales. No solo el valor econdémico y la limi-
tacion de la edicién, sino también la firma misma” (Barrios, 1980, p. 22).

Su trabajo como publicista llevd a Echeverry a interesarse en el
mundo editorial, de alli que no fue casualidad que editar publicaciones
terminaria siendo uno de sus principales intereses y a lo que se dedicaria
para ganarse su sustento econdmico. Paralelo a su trabajo, Echeverry se-
guia realizando su produccion artistica, este ano participo en el 11 Salon
Regional de Artes Visuales (zona noroccidental), que se realizé entre el
23 de junio y el 14 de julio en el Museo Universitario de la Universidad
de Antioquia, con dos impresiones tipograficas, Mi primera participacion
(1978) y Cupdn (2.500) (1978). La serie de trabajos que realizd entre
1978y 1979 apuntan claramente no solo a criticar la instrumentalizacion
del lenguaje sino también a invertir el juego de poder de este al dirigirlo
contra las instituciones. Las series en las que interviene textos de uso
popular—cartillas escolares o manuales de comportamiento social—son
bastante ilustrativas de este procedimiento de critica: La alegria de leer,
Manual de urbanidad Don “t”, un compendio de notas claves sobre este
libro clasico de lectura infantil; Manual de urbanidad Don “t”,un resumen
irénico de la Urbanidad de Carreno sobre lo que debe hacerse o no en la
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sociedad; Cartillas de ortografia, un manual sintético sobre ideologia y
formacion social; y, finalmente, Educacion sensorial, una serie de collages
gue cuestionan, con actitud critica y altas dosis de sarcasmo, algunas
reglas de comportamiento social (Mesa, 1980).

ERVUNIG

Medellin-Colombia. Martes 5 de Junio de 1979

Grabade popular de Abaro Har

i0a para participar por Colombia en [s Trienal de Grahado de Buesos Aires del 17 al 24 de fanio

= 6. Alvaro Barrios, Grabado popular publicado en un periédico para la

I Trienal Latinoamericana de Grabado de Buenos Aires (1979). Off set
93/60.000, 36,5 x 29,7 cm. Registro 1399. Reproducido con el permiso del
Museo de Arte Moderno de Bogot4 (MAMBO).
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2 7. Carlos Echeverry. Recuerdo de mi primera participacién
en el Salén Nacional (1978). Impresién sobre papel, 8 x 5 cm.
Imagenes del archivo personal de Anibal Vallejo.

Enel11Salén Regional de Artes Visuales participd también Argemiro
Vélez con Picasso, marca registrada (1977), Guillermo Cuartas con La
candidata nacional insignia (1978), Beatriz Jaramillo con Audiovisual, co-
lor y medio (1978), Adolfo Bernal con Objeto (1978) y Julian Posada con
Nunca te crei capaz de semejante monstruosidad... (1978) y No trates
de ocultarnos la verdad de tu existencia... (1978). Las obras presentadas
en este salén regional participaron posteriormente para ser elegidas en
el xxviI Salén Nacional de Artes Visuales', que es recordado dentro de

19 El xxvii Salén Nacional de Artes Visuales se organizé con base a los seis salones regionales de
distintas zonas del pafs, asi: zona norte (Sucre, Cesar, Cérdoba, La Guajira, Atlantico, Bolivar,
Magdalena y San Andrés y Providencia); zona noroccidental (Antioquia, Caldas y Chocd); zona
nororiental (Santander, Norte de Santander y Arauca); zona central (Boyaca, Cundinamarca,
Meta, Casanare, Vichada, Guainia); zona central del sur (Risaralda, Quindio, Tolima, Huila y
Caqueta); zona suroccidental (Cauca, Narifio, Valle, Amazonas, Putumayo y Vaupés).
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la historia del arte colombiano porque el grupo de arte experimental El
Sindicato fue ganador, junto con Ana Mercedes Hoyos, del premio com-
partido del certamen. El Sindicato presentd su controversial ensamble
Alacena con zapatos (1978) que también habia ganado el primer pre-
mio en el 11 Salon Regional de Artes Visuales (zona norte) realizado en
Barranquilla, cuyos jurados fueron el critico Eduardo Serranoy el artista
Alvaro Barrios, y en el que también participaron artistas como Eduardo
Hernéndez con su obra Aura de tronco (1978), Alvaro Herazo con Mapa
(1978), Antonio Higinio Caro con Eterna vida (1978) o Fernando Cepeda
con Arte libro. Las obras enunciadas muestran la consolidacion de una
generacion de artistas que afianzd las practicas del arte contemporaneo
en Colombia, que se desarrollaron en una amplia variedad de poéticas
artisticas, que ampliaron las formas en que se materializd y comprendid
el arte, incorporando la corporalidad como parte de la obra; alejandose
del espacio galeristico o museal para dar cabida a otras espacialidades
que se relacionan con la apropiacion del espacio publico u otros medios
de circulacion; subvirtiendo el espacio galeristico y museal para abrir es-
pacio a obras instalativas o arte de accion, o ampliando las posibilidades
de medios y materiales para formalizar una idea.

s Fak

~ 8. Argemiro Vélez, Picasso, marca registrada (1977).
Serigrafia, 50 x 65 cm. Cortesia del artista.
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Por otro lado, un hecho que también resulta importante mencio-
nar, pues da cuenta de la dinamizacién del campo del arte que estaba
ocurriendo en ese momento y que tiene interés dentro la reconstruccion
del contexto previo a la creacion de Sobre Arte, fue el lanzamiento de la
Re-vista del Arte y la Arquitectura en América Latina (1978)%°. Se traté
de una publicacion trimestral, dirigida por Alberto Sierra, que buscaba
llenar el vacio existente en la ciudad de publicaciones especializadas en
temas artisticos. Re-vista es el resultado de la apertura hacia los nuevos
discursos e ideas que posibilitaron las Bienales de Arte de Coltejer. De
hecho, la compania publicé de manera interrumpida desde 1944 hasta
1975 un semanario titulado Lanzadera, en el que se incluian notas so-
bre temas de diversos —literatura colombiana y universal, historia, arte
y noticias sobre la empresa—, era de distribucion gratuita y se distribuia
a los empleados de la compania y sus familias.

A partir de 1964 la publicacién paso a ser dirigida por Rodolfo Pérez,
quien fuera el jefe del Departamento Cultural de la compania durante las
Bienales de Arte de Coltejer. En 1966 dejé de publicarse por un periodo
de cinco anos para ser,en 1971, reeditada bimensualmente, bajo la direc-
cion del mismo Rodolfo Pérez en colaboraciéon con Luis Fernando Cano,
Adolfo de Greiff y Francisco Pérez; y la edicion de Ana Cristina Navarroy
Marta Luz Posada. Entre 1971y 1975, Lanzadera atravesd por una nueva
etapa donde se advierte en su edicidon el interés de la compania por llevar
a cabo una publicaciéon de caracter cultural y artistico. Dicho interés se
percibe tanto en los contenidos de la revista, como en su mismo diseno
graficoy diagramacioén, realizado en esa etapa por el artista, arquitecto,
y posteriormente curador y cofundador del Museo de Arte Moderno de
Medellin Alberto Sierra. Su disefio moderno de colores planos y vibrantes,
con numerosas reproducciones fotograficas, algunas de ellas a todo color,

y la posibilidad de ver en sus paginas obras de artistas de talla interna-

20 Durante los dos primeros nimeros, la revista se llamé Re-vista del Arte y la Arquitectura en
Colombia. Fue a partir del nimero 3 que la revista tomé el subtitulo América Latina. Este
cambio demuestra el caracter internacional que adquirié la publicacién durante su desarrollo.
En adelante, me referiré a ella como Re-vista.
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cional, hizo de Lanzadera un caso excepcional entre las publicaciones

institucionales de las companias textiles. (Ardila, 2018, p. 40)

La experiencia ganada con Lanzadera le sirvid a Sierra para Re-vista,
la cual tuvo ocho entregas desde 1978 hasta 1982. La publicacion se ca-
racterizd por su caracter vanguardista y “sostuvo vinculos con los mas
destacados criticos de arte en Latinoamérica y se constituyo en espacio
decisivo para la confrontaciony la difusion de nuevas ideas y propuestas
artisticas” (Jaramillo, 2012, p. 237). La Re-vista se convirtié en un refe-
rente a superar cuando Carlos Echeverry y Beatriz Jaramillo lanzaron,
dos anos después, Sobre Arte. Un aspecto que nos interesa de la publica-
cion impulsada por Sierra es que establece otro antecedente del uso de
medios de comunicacién masiva para la circulacion del arte a través de

lainclusion desde el nUmero dos y hasta el nimero seis de un “obsequio
de Re-Vista para los lectores”; un impreso que en algunos casos repro-
duce la imagen de una obra de arte y en otros constituye una obra en
si misma. Los artistas que participaron en este proyecto fueron Beatriz
Gonzélez, Alvaro Barrios, P. G. Montoya, José Posada y Luis Fernando
Valencia. (Ruiz, 2017, pp. 126-127)

Como veremos, las dos primeras ediciones de Sobre Arte también
incluyeron una obra regalo para los lectores, sin embargo, a partir del
tercer nimero se dio un cambio radical en el uso del medio y el formato
editorial que la llevd mas lejos de los antecedentes que existian en la ciu-
dad. El “obsequio de Re-Vista para los lectores”y los Grabados populares
de Barrios demuestran la circulacion de ciertas ideas que, posteriormente,
el arte postal, en el que incursionaria Echeverry, se radicalizarian, tales
como: la apropiacion del correo para la distribucion de arte, la versatili-
dad del formato de las obras para facilitar su circulacion y la distribucion
gratuita. Todas estas estrategias respondian a un fuerte sentido critico
del sistema artistico oficial y sus formas de legitimacion.

Ese mismo ano, 1978, Sierra estuvo involucrado en la idea de crear
un museo para la ciudad; con el apoyo econédmico de empresarios an-
tioquenos y con la gestion de un grupo de artistas locales fue fundado
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el Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM), que abrid sus puertas
al publico el 22 de abril de 1980. La investigadora Imelda Ramirez ha
senalado que las bienales fueron

la base de los ideales que fundamentaron el proyecto del nuevo museo,
pues operaron como un pasado mitico que se pretendia “reeditar”y en
torno al cual se aglutind un grupo amplio de personas [...] las bienales
también representaron unos ideales proyectados como componente
utépico, el cual sirvié como “marco ideoldgico” de orientacion para las

actividades de la nueva instituciéon. (Ramirez, 2012, p. 213)

La expansion del campo editorial y museistico demuestra las im-
portantes transformaciones que se estaban afianzando en el campo del
arte de la ciudad.

Para finales de la década de los setenta, tanto Echeverry como
Jaramillo eran dos artistas bastante activos en el medio, ese ano ambos
participaron en el X Salén de Arte Joven del Museo de Zea (hoy Museo
de Antioquia), que se inauguro el 2 de octubre de 1979. Los jurados del
salén fueron Alicia Baraibar, Eddy Torres y Miguel Gonzalez. En el pequeno
catalogo de la muestra, la obra de Echeverry fue descrita como Objeto-
tipografia y la de Jaramillo aparece como técnica mixta y pelicula super
8, con esta obra de la serie Color y Medio, la artista obtuvo una mencién
en dicho salén. Si bien no hay registro fotografico de las piezas, por su
descripcién, podemos concluir que para ese momento Echeverry ya em-
pezaba a incursionar en el uso de la tipografia en sus obras, alejandose
de los collages estilo pop con los que venia trabajando. El uso de la im-
presién tipografica por Echeverry coincide con el uso que hace de esta
Adolfo Bernal, su declarado entusiasmo por la poesia lo conducen no
solo a leerlay escribirla sino, fundamentalmente, a experimentarla desde
el espacio urbano, como lo hizo con su mas conocida serie de palabras:
amante/chicago, seda/beatle, rana/jinete, camisa/bicicleta, luna/papel,
con la que participd en el v Salén Atenas (Aguilar y Lopera, 2017). Por
su parte, Jaramillo empezaba a materializar una de las lineas de trabajo
que caracterizarian su produccién artistica por esa época, a saber, la in-
vestigacion del color y el diseno de la vivienda rural, que vinculaba con
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su interés por el video. De hecho, el catalogo del x Salén contiene una
programacion para todo el mes, el 10 de octubre, aparece registrado un
evento sobre Super 8 a cargo de Beatriz Jaramillo y Guillermo Cuartas.
Cuartas junto con Maria Victoria Vélez habian realizado una pelicula
muda, en color, de 27 minutos de duracion, en 8 mm, que se llamo Vida,
pasion y gloria de Remedios la Bella (1979), basada en el personaje de
Remedios la Bella de la obra de Gabriel Garcia Marquez. La pelicula ob-
tuvo el tercer premio del Primer Festival de Cine Super Ocho realizado
en el cine club Subterraneo de El Poblado que dirigian Jorge Farberoff
y Francisco Espinal. El primer premio del festival fue para la pelicula
Buscando tréboles (1979) de Victor Gaviria, quien para esa época se estre-
naba como director. Estos hechos demuestran, como afirmé Cuartas, que
en “Medellin en esa época hubo un despertar muy integral, de todas las
manifestaciones de arte”. (Cuartas, comunicacion personal, 6 de diciem-
bre de 2019). Tanto Cuartas, como Jaramillo y Echeverry desarrollaron
interés por este nuevo medio.

2» 9. Adolfo Bernal, serie Amante/chicago, seda/beatle, rana/jinete, camisa/
bicicleta, luna/papel (1979). Intervencién urbana con carteles tipograficos de
50 x 70 cm, durante el v Salédn Atenas. Foto: Oscar Monsalve. Archivo del
artista. Cortesia de la familia Bernal Henao y Galeria Casas Riegner.
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En definitiva, la década de los setenta fue de cambio, no solo en
Medellin sino en el pais. En la cuarta edicion de la Re-vista se publicd
un articulo escrito por Eduardo Serrano llamado “Los anos setentay el
arte en Colombia”, en el que el curador y critico hace un balance de ese
decenio. Serrano empieza senalando las particularidades del contexto
colombiano,y como una especie de déja vu, mas de treinta anos después,
dice lo siguiente, vale la pena citarlo en extenso:

Seria estéril ademas de presuntuoso pretender enumerar en un articulo
como este, todos y cada uno de los hechos extraestéticos que sirvieron
de contexto para el arte colombiano de la década. En primer lugar, son
muchos, y en segundo, su injerencia en la creatividad de los artistas no
siempre fue directa. Pero no es un secreto para nadie que la corrupcién
es la caracteristica mas definitoria de la vida del pais durante los Ultimos
diez anos. Y seria irresponsable, en consecuencia, ignorar esta realidad
tan ubicua e inmediata en la consideracién de nuestra mas reciente pro-
duccion artistica [...] La corrupcién marca esta década en Colombia con
el mismo impetu salvaje que la violencia politica marcé la década de los
cincuentay que la guerra de los Mil Dias identifica nuestros comienzos de
siglo. Nadie pudo ignorarla o pretender no reconocerla. Todos tenemos
mas de una anécdota al respecto que nos parece inverosimil, pero que
ya ni siquiera se comenta: son hechos tan cotidianos y comunes que,
como el aire poluto, nos impregnan sin que a primera vista nos quede

mas remedio que una amargay dolorosa tolerancia. (Serrano, 1980, p. 25)

Esinteresante que Serrano se esmere por esbozar el contexto en el
que se desarrollan las practicas artisticas del momento, porque esto le da
mas perspectiva al analisis que posteriormente realiza del medio artisti-
CO que, en su opinidn, estuvo marcado por el cambio que impulsaron las
dinamicas ocasionadas por los espacios de legitimacion de este. Para el
critico, eventos como la 1l Bienal de Coltejer, el xxI Saléon de Artistas y la
reapertura del Museo de Arte Moderno de Bogota, revelan las transfor-
maciones que se empezaban a consolidar en los cinco primeros anos de
esta década y que permitian dejar atras la poco estimulante década de
los sesenta. Contintia comentando las confrontaciones que implicaron
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los sucesivos cambios en la estructura de premiacion de los Salones
Nacionales, muchas veces para ajustarse a los cambios que empezaba a
demandar el arte mas reciente. Estas confrontaciones e inconformismo
de un sector de la comunidad artistica, que no se sentia representada
en los salones, dieron lugar al surgimiento de otros espacios de circula-
cion como el Primer Salén Independiente de la Universidad Jorge Tadeo
Lozano en 1972.

Fue una confrontacién generacional por cuanto estuvo encaminada
a agrietar el duro muro del “curriculum” en la concesién de premios
nacionales; y como tal abridé camino para la mas amplia e interesante
escena creativa que empezaba a consolidarse en los setentas. Pero fue
ante todo una confrontacién artistica que buscaba, si no erradicar, al
menos si disminuir el énfasis en el oficio (o “metier”, o “conocimiento de
los secretos de la técnica”) a que se habian reducido en nuestro medio

la produccion y apreciacion del arte. (Serrano, 1980, p. 31)

En uno de los apartados finales, refiriéendose al sequndo lustro de la
década, afirma que el Salon Nacional de Artistas dejé de ser el Gnico even-
to de importancia en el pals, la 11l Bienal de Artes Graficas de Cali (1976)
y el recién lanzado Salén Atenas (1975) lo demostraban. Especialmente,
este Ultimo evento se convirtié en un certamen clave para la circulacion
de las propuestas mas vanguardistas, donde los artistas mas jovenes
estaban renovando las formas de pensar y hacer arte. La importancia
de este articulo radica en que ofrece un panorama de los anos setenta
como una década de ruptura, que trajo una escena “mas experimental
y urbana, y menos académica y temerosa” (Serrano, 1980, p. 32), en la
gue se asumié con mas tranquilidad que “el arte es algo vivo, que la vida
implica cambios,y que las revoluciones en el arte son inevitables porque
ellas son su esencia y tradicion” (Serrano, 1980, p. 43).

Los cambios descritos por Serrano se radicalizarian en la década si-
guiente,no solo en el arte sino también en el contexto politico y econdémico
que viviria el pais. La imagen de presentacion de la Re-vista, que incluyo
el articulo del critico, era elocuente: consiste en un collage compuesto
por tres imagenes: la primera, un fragmento dispuesto verticalmente,
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que ocupaba la mitad del plano,tomado de la portada de la revista esta-
dounidense Time del 29 de enero de 1979, que fue dedicada a Colombia
bajo el titulo “The Colombian Connection”. La revista incluyé un informe
sobre el trafico de drogas en Colombia y Latinoamérica, segun el cual
Colombia manejaba las dos terceras partes del trafico de marihuanay
el 80% del de cocaina. Este fue el comienzo de la construccion de la
imagen de Colombia en el exterior como un pais exportador de droga
y anunciaba lo que seria la década de los ochenta y la narcotizacion de
las relaciones entre Estados Unidos y Colombia (Guanumen, 2012). La
segunda imagen es un fragmento de una fotografia de dos soldados
destruyendo cultivos ilicitos de marihuana, que también esta dispuesto
verticalmente, ocupando la otra mitad del planoy completando de esta
forma la composicién central de la portada. La tercera imagen es un re-
trato del arquitecto Rogelio Salmona, ubicado en la esquina inferior iz-
quierda, que simula el doblez de una hoja de papel,donde informa acerca
de unaentrevista que se incluyé en la publicacion y que fue realizada por
Sandra Caicedo y Patricia Gomez al arquitecto colombiano. Es claro que
la composicion de Sierra, como lo analiza Jorge Ruiz Diaz (2017), es un
comentario sobre el contexto que vivia el pais; a partir de tres capas de
informacion se senala la forma en que se estaba construyendo el discurso
de identidad en torno al pais, de alli que los “collages de Sierra para las
portadas de Re-vista no pretenden Unicamente ilustrar el contenido de
alguno de los articulos incluidos en cada entrega; mas bien son comen-
tarios graficos sobre eventos y situaciones especificas relacionadas con
el pais y el arte que se produce en Latinoamérica” (Ruiz, 2017, p. 125).
La portada de la Re-vista nimero cuatro plantea dos importantes temas
que empezaron a ganar protagonismo: el problema de la construccion
de la identidad y el auge y consolidacién del narcotrafico. El primero se
relaciona con el campo del arte, en el que se debatira ampliamente en
la siguiente década, y el sequndo se convertira en el telon de fondo del
contexto econémico y politico del pais.
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JANUARY 29, 1979

~10. Caratula de la revista Time, 113 (15) (29 de enero de 1979).
Impresién off set a color sobre papel, 28 x 21 cm. Coleccién
particular. Fotografia: Archivo Equipo TRansHisTor(ia).
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aT. Caratula de la Re-vista del Arte y la Arquitectura, 4,1980.
Disefio de Alberto Sierra. Impresién off set a color sobre papel,
28 x 21 cm. Coleccién particular. Fotografia: Archivo Equipo

TRansHisTor(ia).
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Una nueva
decada:
ganarse

un espacio
dentro

del medio
como artista
conceptual




L os ochenta refuerzan la asimilacion del arte conceptual en el pais,
a pesar de que los trabajos definidos como “conceptuales” producidos
en la década de los setenta “en el momento de su produccién no fueron
comprendidos como tales, en parte, por la desinformacién sobre los mo-
vimientos internacionales y, ademas, porque se les rechazaba de plano
al considerarlos una moda extranjerizante e invasiva culturalmente”
(Herrera, 2011, p.47),la generacion a la que pertenece Carlos Echeverry
la podemos considerar una segunda generacién de artistas conceptuales
que, al contrario de sus predecesores, tenia acceso a informacion y par-
ticipaba activamente de los debates mas contemporaneos de su época.

Para 1980, Echeverry se asumia como un artista conceptual y es-
taba desarrollando su producciéon en esta linea, especialmente traba-
jando con la palabray el texto. Al tener su obra un fuerte componente
comunicacional no sorprende que una revista se convirtiera en una
parte importante de su producciéon. En julio seria publicada la primera
revista Sobre Arte y en septiembre saldria el nimero dos. Cada una
de estas publicaciones las analizaremos en detalle mas adelante. Por
ahora comentaremos la participacion artistica de Echeverry en dife-
rentes eventos durante este ano, evidenciando que se encontraba en
un momento muy productivo, en el que ademas empezd a ganarse un
espacio dentro del medio.

Echeverry participd en 111 Salén Regional de Artes Visuales del Museo
Universitario de la Universidad de Antioquia y realizé una muestra in-
dividual en el Museo de Zea en Medellin. También empezé a circular en
Bogotd, que era el centro de legitimacion y visibilizacion del arte en el pais.
En mayo participd en la exposicion “Seis artistas antioquenos” realizada
en la galeria del Banco Central Hipotecario, curada por Alberto Sierra,
quien en el plegable que acompand la exposicion escribid:

Carlos Echeverry enfatiza agudamente un nuevo comportamiento en la
apreciacion visual de todo lo que atane con el arte. Ideas como “El papel
del arte” o “El contexto del arte”, ademas de anular el hecho artesanal

o realizacion de la obra de arte, evocan el sentido mas claro posible los
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planteamientos del llamado arte conceptual. Sus alusiones frescas e

inteligentes, presentaron una agresiva propuesta al convencionalismo

general. (Sierra, 1980)

Los otros cinco artistas de la exposicion fueron Adolfo Bernal, Jorge
Ortiz, Luis Fernando Valencia, Luis Alfonso Ramirez y Ronny Vayda. Esta
lista de artistas deja claro que, para Sierra, el trabajo de Echeverry parti-
cipaba en esa nueva generacién de artistas antioquenos que a principios
de la década de los ochenta consolidaron las tendencias mas vanguar-
distas del arte local,y puntualmente, con Echeverry, del arte conceptual.

adolfo bernal
carlos echeverri
jorge ortiz

luis fernando
valencia

luis alfonso
ramirez

ronny vayda

Curador invitado:
Alberto Sierra Maya
Impresitn: Clave - Medell in

212. Plegable de la exposicidn “Seis artistas de
Medellin”, mayo de 1980. Archivo Sala Antioquia,
Biblioteca Publica Piloto. Foto: Paola Pefia Ospina.

SEIS ARTISTAS DE

Galeria
Banco
Central
Hipotecario

Unicentro
Entrada principal
Local 167

=

MEDELLIN

Invitacitin:
Viernes 16 de Mayo de 1980
Hora: 7:45 p.m.
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En Bogotd, durante el mes de noviembre de 1980 —después de pu-
blicados los dos primeros nimeros de Sobre Arte— el artista participo
en dos importantes eventos que se realizaron simultaneamente, el xx-
vill Salon Nacional de Artes Visuales en el Museo Nacional y el vi Salon
Atenas del Museo de Arte Moderno de Bogota. En el primero presentd
la litografia El contexto del arte (1980) que aludia a una intervencién
exterior que consistié en rodear todo el Museo Nacional con una linea
de stickers rojos, que formaban una linea continua; cada tramo estaba
pegado sobre las paredes exteriores a la altura de la cabeza de una per-
sona, el gesto demarcaba el lugar donde ocurria el arte de forma irénica,
porque realmente lo que el artista estaba haciendo era llevar el arte al
exterior del museo.

El primer premio de este xxviil Salén Nacional lo obtuvo Beatriz
Jaramillo, con su conocida serie Zocalos que consistio en 48 diapositivas
y 5 litografias que mostraban fragmentos de los disefnos de las fachadas
de la arquitectura popular y rural de Antioquia. Jaramillo, también gand
el primer premio en el x1 Salén de Arte Joven de Medellin ese mismo ano;
como Echeverry, la artista estaba en un momento muy productivo, en
el que también se abrié un espacio con nombre propio por su trabajo?’.

21 Las obras del Salén Nacional eran seleccionadas de los Salones Regionales, en el caso de
Echeverry y Jaramillo del 1 Salén Regional (zona noroccidental), el primer premio de este
regional lo obtuvo Luis Fernando Valencia con un triptico fotografico llamado Sin titulo (1980),
el segundo premio fue para la escultura en vidrio de Carlos Duque Saldarriaga llamada A
través de una ventana (1980) y el tercer premio lo obtuvo Ronny Vayda con una escultura
en hierro y vidrio llamada Sin titulo (1980). Las menciones fueron para los 6leos sobre tela y
madera llamados Simdn y Manuelita (1980) de Ethel Gilmour, la escultura en madera y acero
llamada Sin titulo de Alberto Uribe Duque y la hoy famosa serie fotografica Boquerdn (1980)
de Jorge Ortiz. Otros de los artistas que participaron en el regional (zona noroccidental) y
que también fueron seleccionados para el Salén Nacional fueron: Adolfo Bernal, John Cast-
les, Alba Cecilia Gutiérrez, Maria Victoria Vélez, Hugo Zapata, Juan Diego Arango, Mariela
Restrepo, Federico Vargas y Ana Libia Vélez. En esta némina de artistas encontramos varios
de los nombres que serian protagonistas del arte antioquefio en la década del ochenta.
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EnelviSaléon Atenas, Echeverry expuso junto con Fernando Cepeda,
Martha Lacoraza, Sara Modiano, Juanita Pérez, Natalia Rivera, Jaime Silva
y Ronny Vayda. Este evento se habia convertido en uno de los certame-
nes que ayudaron a consolidar las nuevas poéticas del arte en el pais. Tal
como como aparece en el catalogo de su sexta edicion, el saldén resume
el espiritu y caracter que comenzo a tomar la escena artistica colombia-
na a partir de los anos setenta. Los Salones Atenas dejaron “plenamente
establecido el cambio de valores—de un conservadory resignado énfasis
en el oficio y en la anécdota, a una busqueda de ideas y de conceptos
profundos y ambiciosos— que ha empezado a producirse en nuestra
definicién y comprension del arte” (Serrano, 1980a).

214. El arte se vende como pan (1980) de Carlos Echeverry.
Instalacién de bolsas de pan con impresién tipografica, que
se repartieron al publico con un pan en su interior durante el
vi Salén Atenas. Imagen cortesia del artista.
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215. Carlos Echeverry, El arte se vende como pan, 1980. Bolsa
de papel con impresién tipografica, 15 x 8 cm. Imagen cortesia
Coleccién Proyecto Bachué.
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Las obras que Echeverry presenté en el salén fueron: El contexto
del arte, que consistio en la misma intervencién exterior con la linea roja
discontinua pero en este caso en el Museo de Arte Moderno; El arte con
bano de oro, una impresion tipografica con las letras doradas; El arte a
oscuras, impresiones tipograficas completamente negras con la frase
blanca, con las que se forré una sala pequena del museo; El valor del arte,
pequenas etiquetas con la frases impresas, dispuestas sobre la pared en
una linea horizontal de cinco metros aproximadamente, que hacian un
comentario entre humoristico e ironico acerca del valor del arte. Ademas,
expuso Original de mi puno y letra, que era marcador sobre papel, de
las cuales el artista regald varias entre el publico y, finalmente, El arte
se vende como pan, una impresiéon tipografica sobre una bolsa de pan,
que se repartié al publico con un pan en su interior. Las bolsas fueron
dispuestas “en toda la mitad de la sala, en una mesa blanca cuadrada y
bajita, como una mesa de centro de sala, de un metro por un metroy ahi
estaban las cien o doscientas bolsitas con el pan” que el publico se podia
llevar (Echeverry, comunicacion personal, 4 de abril de 2020).

Las obras que presentd el artista estan fechadas en 1980 y tienen
un elemento importante en comun: la relevancia del texto escrito como
elemento grafico formal. La disposiciéon de las letras sobre la superficie,
la eleccion de los soportes, la diversidad de las tipografias y el uso de
color anaden elementos semanticos que refuerzan el significado de cada
obra. Cada una de ellas nos muestra la manera como Echeverry esta-
ba experimentando la relacion entre el sentido de la frase y su soporte
para potenciar su mensaje —esa forma de proceder es deudora de su
experiencia como disenador—, asi, a la combinacion de frases que pro-
blematizaban el estatuto del arte, le anade otra capa de sentido, con las
acciones que potenciaban sus postulados criticos.

Eduardo Serrano escribid sobre las obras lo siguiente:

Carlos Echeverry confronta el arte primordialmente como lenguaje, es
decir,como manera de informacién y comunicacién, y por lo tanto en su
trabajo se prescinde sin contemplaciones de objeto estético como todas
sus implicaciones de icono y sus posibilidades de andlisis formal. Para

Echeverry lo importante radica en las ideas que de algin modo se logran

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




proyectar,y el artista se acoge a su expresion particular, a pensamientos
que permiten una calificacién de tipo artistico, bien por el contextoy las
caracteristicas de su presentacion, o bien por la naturaleza definitoria de

sus cuestionamientos. (Serrano, 1980a)
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216. Carlos Echeverry, Original de mi pufio y letra, 1980.
Manuscrito con rotulador sobre papel, 24,5 x 17 cm. Imagen
cortesia Coleccién Proyecto Bachué.
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217. Carlos Echeverry, El valor del arte, 1980. Impresidn tipogréafica sobre
papel, 13 x 13 cm aprox. Imagen cortesia Coleccién Proyecto Bachué.
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EL ARTE A OSCURAS

218. Carlos Echeverry, El arte a oscuras, 1980. Impresiones tipograficas sobre
papel, 24,5 x 17 cm. Imagen cortesia Coleccién Proyecto Bachué.
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El conjunto de artistas reunidos en el vi Salon Atenas mostraba la mul-
tiplicidad de direcciones e independencia de criterio que estaba tomando el
arte del pais. Echeverry,ademas de estar produciendo arte, también estaba
reflexionando acerca de él. En un sobre de manila fechado ese mismo ano,
en el que el artista incluyd una serie de textos y obras, anticipando ade-
mas la forma de presentacion que tomaria el nimero tres de Sobre Arte,
reflexionaba acerca de la naturaleza de su trabajo y del arte conceptual. El
primero de los textos compilados, titulado Carlos Echeverry: descodificar
como reto, fue escrito por el periodista Elkin Mesa—colaborador del artista
en otras oportunidades— que en él analiza el trabajo de Echeverry desde
sus comienzos hasta las propuestas presentadas en el vi Salén Atenas.
Segun Mesa el “anhelo creciente de comunicacién por parte de artistas y
la avidez de conocimientos por parte del publico, han hecho, especialmen-
te al arte de ideas, la propuesta apropiada para las actuales funciones del
arte en la sociedad” (Mesa, 1980, p. 1). En la tendencia del arte de ideas se
inscribe la propuesta artistica de Echeverry, para quien

se ha hecho evidente su necesidad imperiosa de plantear propuestas y
revisar conceptos arcaizantes acerca de los medios tecnolégicos vy los
modos conceptuales de hacer uso de ellos, asi como del rol de la obra
de arte y del artista. Este proceso lo ha llevado a raciocinios mas con-
secuentes y de raigambre semiolégica y socioldgica. El objeto es aqui la
trampa para la descodificacion ineludible que, como reto, imparten sus
ideas como arte. Operando de esta manera y a través de frases cortas
(pero de nitido contenido) y asociaciones signicas y simbdlicas (como
agudos comentarios que no excluyen el humor como respuestas), el artista
pone en tela dejuicio el “arte” como lenguaje y vehiculo de comunicacion
de ideologia, su situacion econdmico-social, la iconizacién del objeto de
arte e inclusive el arte de procesos (que el artista utiliza en su actividad

creadora) como metalenguaje. (Mesa, 1980, p. 1)
Junto con el texto de Mesa, Echeverry incluyé Uno, dos, tres, cuatro,

una serie de escritos donde el artista y el periodista reflexionan acerca
del arte conceptual y tratan de brindar elementos de juicio que permitan
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comprender la naturaleza de este??. Es interesante que Echeverry se
aventure a la especulaciéon de corte mas tedrico, no era habitual que los
artistas escribieran sobre arte, lo que hace que sus reflexiones acerca de
la naturaleza del arte conceptual sean significativas, puesto que nos per-
miten comprender lo que entendia acerca de la naturaleza de su practica
artistica y las razones por las que la desarrollé de la manera en que lo
hizo. Segun Echeverry, los artistas conceptuales

estan interesados en explorar una nueva zona de la especulacion estética
que parece representar una dramatica ruptura respecto a las habituales
actividades de la produccion, contemplacion y apreciacion artisticas.
Esto trae implicito un decidido rechazo a los aspectos comerciales y de
consumo del arte, asi como una preocupacion por hacer incidir la obra
en un contexto mas amplio de inquietudes sociales e intelectuales en
oposicion a la produccion de objetos disefiados segun criterios firme-
mente establecidos, continuadores de la tradicién europea de la pintura

y la escultura. (Echeverry, 22 de febrero de 1980)

Esta dltima afirmacion es importante porque el artista entiende el arte
conceptual, no solo como un proceso de pensamiento que no esta necesa-
riamente vinculado a la produccion de objetos, sino también como un tipo
de arte contextual, latinoamericano si se quiere, que no esta vinculado a
unatradicion europea. En el mismo escrito mas adelante afirma lo siguiente:

Es evidente que en nuestro medio la obra de arte conceptual seguira
siendo un hecho insélito mientras no sean los mismos artistas quienes
empiecen a difundirla y a informar sobre ella. Y esta solo serd efectiva
en cuanto tenga la capacidad para crear nuevos niveles de interpreta-
cion del arte, nuevos canales de comunicacion, nuevas propuestas en el

campo artistico. Sabemos que ya el arte tradicional no tiene capacidad

22 Los escritos estan fechados en diferentes momentos: Uno es del 22 de febrero; Cuatro es del
15 de abril, estos los firma Echeverry. Dos es del 4 de marzo y lo firma Mesa; Tres no esté en
el sobre al que se tuvo acceso en esta investigacién y no se pudo encontrar més documenta-
cidn al respecto. Sin embargo, el artista lo menciona en Uno. Espero que con el tiempo siga
apareciendo informacién que nutra este primer acercamiento al trabajo de este artista.
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para alterar los valores dados por presiones econémicas, politicas, tec-
noldgicas, educativas y publicitarias. Tal vez sea el arte conceptual el que
pueda crear cierta inquietud en una sociedad como la nuestra. Aunque

sea por unos instantes. (Echeverry, 22 de febrero de 1980)

Esinteresante la manera como Echeverry entendi¢ el arte concep-
tual, en el que depositaba una esperanza de ruptura y transformacion,
no solo en la practica misma del arte, sino también en las formas de
pensamiento potenciales que podia desatar para “alterar los valores”.
Para el artista, el arte conceptual era una actitud critica que reaccio-
naba en contra del arte pensado como oficio y la inmovilidad de la
sociedad. Su interés en el arte conceptual lo condujo a una linea de
trabajo que indagd “los multiples aspectos de una idea, en este caso
la idea de ‘arte’, con una serie de consideraciones abstractas (su papel,
su condicidn) unas, y concretas otras (valor, oficio)” (Echeverry, 15 de
abril de 1980). Cobran, entonces, mas sentido las exploraciones plasti-
cas que el artista estaba realizando para el momento en que escribid
los textos, obras impresas en litografia o tipografia, cuyo soporte era el
papel comun, con esto el artista reafirmaba que el arte conceptual no
se relacionaba con el objeto preciosista sino con el mensaje que queria
comunicar. Su trabajo buscé ser accesible a todo aquel que estuviera
interesado en él, por eso su distribucién fue gratuita y no pretendié que
sus obras fueran decorativas, estas podian ser destruidas, enmarcadas o
guardadas. A Echeverry no le importaba el destino que tuvieran,ya que
no afectaria la idea o el propdsito central de su trabajo. En este primer
ejercicio compilatorio en un sobre de manila el artista incluyd también
algunas obras: la primera, una nueva version de El contexto del arte,
en un mapa de Medellin, de forma similar como lo hizo para el vi Salén
Antenas, senalod los lugares donde “ocurria” el arte, es decir, museos y un
par de galerias. La seqgunda, una de sus frases que ponfa en entredicho
el estatuto del arte, El arte en letras de molde?.

23 Enelndmero dos de sus reflexiones se menciona que el sobre contenia también una obra impresa
de Beatriz Jaramillo, que no se conserva en el sobre al que se tuvo acceso en esta investigacién.
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219 y 20. Hojas interiores del sobre de manila de Carlos Echeverry,
1980. Primera pagina del texto de Elkin Mesa y Uno, texto de Carlos

Echeverry, 21,8 x 27,8 cm (cada una). Imagenes del archivo personal
de Anibal Vallejo.
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UNO

En afios anteriores se hizo patente en el mundo artistico la irrup-
cidon de un nuevo tipo de arte.Esta nueva propuesta rapidamente
bautizada con el nombre de arte concentual incluia una extraordi-
naria variedad de obras las cuales con frecuencia ni siguiera
existian como objetos,mds bien continuaban siendo ideas, conceptos
¥y a menudo lo unico que existia era algin tipo de documentacion
que hacia referencia a ellas.

Una definicidn mas general de arte conceptual seria decir que cons
tituye una investigacion del concepto "arte” en lo que este a ve-
nido a significar actualmente,Los artistas conceptuales astén in-
teresados en explorar una nueva zona de la especulacidn estética
que parece representar una dramatica ruptura respecto a las habi-
tuales actividades de la produceidn,contemplacisn y apreciacion
artisticas.Esto trae implicito un decidido rechazo a los aspectos
comerciales y de consumo del arte,asi ¢omo una preocupacidén por
hacer incidir la obra en un contexto mds amplio de inquietudes so-
ciales e intelectuales en oposicidn a la produceidn de objetos di-
sefiados segﬁn criterios firmemente establecidos,continuadores de
la tradicion europea de la pintura y la escultura.

Las dificultades para juzgar y analizar el arte conceptual en nues
tro medio son producto de una deficiente informacidn aunzda a la
incapacidad de criticoa.galeristas.coleccionistas.gscritcrea de ar
te,periodistas,para encontrar nuevos canales de analisis que no
apoyen su discurso en base a la"herencia® que pueda tener el arte
conceptual del arte anterior.Siempre se ha llevado la definieidn
de arte a un terreno morfologico,convirtiéndose en un mero recuen-
to de cualidades fisicas con un desarrollo literario(un lienzo rec-
tangular con astas y aquellas formas proporeionan tal ¥ cual expe-
riencia)pero sin afadir ningun conoecimiento a la comprensidn ée la
naturaleza o funcidn del arte.iqui se cierra el camino.Zl arte
conceptual por su misma naturaleza se presta a ser investigado y
cuestionado,no tanto por lo que es en si,sino por las ideas y cam-
bios que pueda generar en el campo de los valores culturales. Pero
las personas o entidades que tienen los medios para difundir e in-
formar este tipo de arte carecen de un adecuado sentido eritico o
por 1o menos de espiritu investigativo.Los informadores de arte
han adoptado un método peculiar y sutil para justificar y disfrazar
su incapacidad de andlisis frente a este nuevo lenguaje:en lugar
de derivar principios de la obra,educan a "ver" prineipios.

Es evidente que en nuestro medio la obra de arte conceptual segui-
rd siendo un hecho insdlito mientras no sean los mismos artistas
quienes empiezen a difundirla y a informar sobre ella.Y ésta solo
serd efectiva en cuanto tenga la capacidad para crear nuevos nive-
les de interpretacion del arte,nuevos canales de comunicacion,nue-
vas propuestas en el campo artistico.Sabemos que ya el arte tradi-
ciogal no tiene capacidad para alterar los valores culturales como
en epocas anteriores;los cambios actuales vienen dados por presio-
nes econdmicas,politicas,tecnoldgicas,educativas ¥y publicitarias.
Tal vez sea el arte conceptual el que pueda crear cierta inquietud
en una sociedad como la nuestra.Aunque sea por unos instantes,

Carlos Echeverry
Febrero 22-1980
medellin
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En términos generales, el arte conceptual, tal como lo entendid
Echeverry, cuestionaba la concepcion clasica del arte. Desde luego, muchas
de las practicas artisticas que se desarrollaron en la época lo corroboran,
el trabajo conideasy conceptos, poniendo énfasis en el procesoy no en el
producto, estaban presentes en el panorama artistico local, fueron varios
los artistas contemporaneos a Echeverry que hicieron una produccién
critica contra el arte objetual y el sistema del arte. En esa inmensa gama
de proposiciones conceptuales que emplearon los mas variados medios
y técnicas, encontramos caracteristicas comunes:

La transitoriedad de los medios, la precariedad de los materiales utili-
zados, la actitud critica frente a las instituciones, la reproducibilidad, el
cuantitativismo, la mezcla aparentemente indisoluble entre documento
y obra, asi como la utilizacion de formas alternativas de circulacion de
las proposiciones artisticas. En ese contexto se encuentra, entre diversas

propuestas, el arte correo. (Pianowski, 2013, p. 71)

No es casual que Echeverry haya desarrollado interés por esta
practica, que tenia formatos similares a los que venia trabajando, pero
también y ain mas importante, eran afines en el sentido critico hacia el
sistema arte, sus formas de circulacion y consumo. No podemos afirmar
que Echeverry fue pionero del arte conceptual porque no fue asi, varios
artistas habian desarrollado (o estaban desarrollando) ideas similares,
sin embargo, si fue de los pocos que practicé con determinacion el arte
correo, que si bien forma parte de esas tendencias conceptuales que se
dieron en el pais en esta década, se presenta también como una tenden-
cia artistica autonoma que tiene caracteristicas particulares susceptibles
de analisis dentro de su propio universo.

Este ano Echeverry participd en Envio Postal I, convocatoria de arte co-
rreo organizada por César Toro Montalvo en Lima, como queda registrado en
la biografia que envié para el catalogo del vi Salén Atenas. Aunque el artista
manifiesta que practicaba arte correo desde 1977, lastimosamente, para la
historia del arte, no tanto para el artista, dada la naturaleza de su practica,
gran parte del trabajo desarrollado durante este momento no existe. De
alli la dificultad de corroborar si los envios de arte correo de Echeverry son
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efectivamente desde ese entonces. El primer registro de arte correo que
esta documentado es el que acabo de referir. Sin embargo, mas alla del ano
en que podriamos fechar su inicio en la practica del arte correo, que no deja
de tenerimportancia a la hora de determinar qué tan rapido se asimild esta
en el pais, lo cierto es que fue posterior en relacién con el contexto latino-
americano, donde desde finales de los anos sesenta se estaban realizando
piezas postales que se veian “como un cruce entre pequenos afiches y poe-
sia concreta, reducidos a tamano carta y frecuentemente con contenido
politico explicito” (Camnitzer, 2009, p. 105). Artistas como Clemente Padin
en Montevideo, Liliana Porter y Luis Camnitzer en Argentina son de los
primeros en practicar este tipo de intercambios. Porter y Camnitzer organi-
zaron la que se considera la primera exposicion de arte postal en América
Latina, “Arte de correspondencia” que se realizd en el Instituto di Tella de
Buenos Aires en 1969. Al ano siguiente, 1970, Pedro Lyra en Brasil, publicé
un manifiesto de arte postal y desde mediados de los setenta se realizaron
varias exposiciones internacionales. La primera fue el “Festival de La Postal
Creativa”, organizado por Clemente Padin en Montevideo en 1974; después
se realizaron muestras como: Last International Exposition of Mail Art, or-
ganizada por Edgardo Antonio Vigo y Horacio Zabala en Buenos Aires en
1975; la Primera Exposiciéon Internacional de Arte Postal, organizada por
Paulo Bruscky e Ypiranga Filho en Brasilen 1975% o la exposiciéon “Poéticas
Visuais” que organizé Julio Plaza junto a Walter Zanini en el Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo, en 1977 (Julia, 2015). La
incursion de Echeverry en el arte correo se relaciona con su vocacion infor-
mativa y su interés en la comunicacion, que lo motivo a escribir sobre arte
conceptual y a desarrollar una practica artistica que lo alejé de los medios
tradicionales. Por eso, no es casualidad que se embarcara en un proyecto
editorial, que tiene el mérito de ser la primera revista de arte conceptual del
pais,dedicada al arte correo, la poesia visual y al arte que experimentd y usd
el lenguaje como su insumo principal. A continuacion, analizaremos los dos
primeros numeros de Sobre Arte.

24 Para un analisis ampliado de la practica del arte correo en Latinoamérica, véase Andlisis
histérico del arte correo en América Latina de Fabiane Pianowski (2013). Y el breve articulo
“Arte correo en Latinoamérica” (2010) del uruguayo Clemente Padin, en el que se traza una
breve visidn histérica en el continente, sefialando artistas, publicaciones y exhibiciones.
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a primera Sobre Arte se publico en julio de 1980, fue una revista en
formato tradicional, con encuadernacion rdstica fresada, tenia un valor
comercial de 100 pesos. En su pagina de presentacion aparece Carlos
Echeverry como director, Beatriz Jaramillo como subdirectora, Elkin A.
Mesa como asesor de informacion, Ana Maria Cano como periodista y
Juan Escobar, Leonel Estrada, Juan Gaviria, Olga Lucia Jaramillo, Dario
Ruiz Gomez y Argemiro Vélez como los colaboradores, quienes, como
veremos, podian ser traductores, escritores o los entrevistados y variaron
en cada ediciéon. Tanto el comité como su estructura editorial se aproxi-
man a las formas de produccién de una revista tradicional. En su interior,
Sobre Arte inicia informando acerca de algunas de las muestras que se
verian en Medellin y en otras ciudades del pais, durante los proximos me-
ses?®. Laresefa de exposiciones muestra la vocacion informativa con que
nace la revista, que buscd promover un tipo de arte que consideraban
de vanguardia. Algunos de los nombres de los artistas que aparecen re-
sefiados —Ronny Vayda, Alvaro Barrios, Olga de Amaral— son conocidos
hoy como artistas que hicieron parte de la generacion que consolido la
transformacién de medios que se desarrolld en el pais desde la década
de los sesenta®®.

25 Las exposiciones que se resefiaron son las siguientes: el 111 Salén Regional de Artes Visuales
(zona noroccidental), que se inauguré el 17 de julio en la Biblioteca Publica Piloto de Medellin;
una exposicién de fotografias del estadounidense Duane Michaels, curada por Nohra Haime en
el Museo de Arte Moderno de Medellin; a partir de la segunda semana de julio, una muestra
de esculturas recientes de Ronny Vayda en la galeria La Oficina; dos exposiciones, una de
Bernardo Salcedo y otra de Olga de Amaral, durante agosto y septiembre respectivamente,
en la Cdmara de Comercio de Medellin; una exposicién de dibujos y pinturas de Gregorio
Cuartas en julio, y una de otro artista colombiano radicado en Paris, Francisco Rocca, en
agosto, ambas en la galeria Finale; la Galeria Partes organizé una colectiva de desnudo y otra
muestra de tres artistas espafioles: Arroyo, Monjalés y Alfaro, que segun la nota representaron
a su pais en la Bienal de Venecia en 1976. También resefan exposiciones en Bogota, Pereira,
Barranquilla y Cartagena. Todas las resefias de exposiciones trataban de informar al piblico
de los eventos de arte méas contemporéneos de la ciudad.

26 Esta generacién se refiere a la que se consolida posterior a la de los maestros: Enrique Grau,
Alejandro Obregdn, Fernando Botero, Eduardo Ramirez Villamizar, Guillermo Wiedemann,
Edgar Negret, entre otros, que fueron impulsados por la critica de arte Marta Traba. Los
maestros le abrieron el paso a una generacién emergente en la que podrian sefialarse nom-
bres como: Beatriz Daza, Bernardo Salcedo, Feliza Bursztyn, Carlos Rojas, Beatriz Gonzélez,

100

101



Los textos que se incluyeron en el primer nimero nos permiten en-
tender su politica editorial, por lo que analizaré cada uno. El primero de
ellos es “Arte y medio”, en el que la artista y subdirectora Beatriz Jaramillo
hace una reflexién acerca del desarrollo de la nocidn de arte pensada
desde Occidente y como esta intrinsecamente ligada a sus circunstancias
socioecondmicas. Para Jaramillo,

los movimientos artisticos siempre han estado sometidos a factores de
desarrollo social, politico, econdmico y tecnolégico, que los determinan
y condicionan. Asi, Romanico y Gético sirvieron al cristianismo, el Rena-
cimiento se da paralelo al Humanismo y el estudio de los fenémenos
naturales; el Barroco nace en el clima de la Contrarreforma catélica y
el Neoclasicismo para glorificar los ideales de la Revoluciéon francesa,
Impresionismo, Expresionismo y Cubismo surgen en los febriles afos
de cambio de siglo, Dada como reaccion a la guerra, la Bauhaus de la
confianza en el Racionalismoy el progreso humano, y el Pop norteame-

ricano en el climax de una sociedad de consumo. (Jaramillo, 1980, p. 12)

Esarelacion con el contexto la analiza también en el caso latinoame-
ricano,donde segun la artista, la nocion de arte se desarrolld mediada por
un colonialismo que determind que el arte latinoamericano estuviera en
una relacion de dependencia de las grandes metrépolis, “Espana primero,
Francia después—en general Europa—y en las uUltimas décadas Estados
Unidos, que han impuesto su coloniaje cultural y proporcionan los con-
ceptosy los lenguajes plasticos que nuestros artistas recrean y adoptan”
(Jaramillo, 1980, p. 12). Para Jaramillo, esta situacién en el caso latino-
americano tiene una consecuencia, a saber, el arte se mantiene aislado
de su contexto real porque si bien participamos de la cultura occidental,
lo hacemos desde unas condiciones propias de un pais subdesarrollado,
atravesado por unos recursosy unas costumbres culturales que también
son susceptibles de ser dominadas. Para evitar este doble proceso de

, ,
Miguel-Angel Cardenas, Norman Mejia, Alvaro Barrios, Clemencia Lucena, Delfina Bernal,
Santiago Cardenas, entre otros.
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dominacion, la artista reivindica y revalora “lo propio”y el arte como un
medio de comunicacién y autoafirmacion de la cultura:

Poseemos valores propios, raices y signos culturales que nos unen e
identifican, un origen precolombino y un pasado hispanico que tiene su
validez, y una realidad vital con factores externos que nos determinany
condicionan [...] El arte, tal como funciona en nuestro medio, carece de
fuerza,y es solo el reflejo de unas estructuras y unos sistemas que hoy
se hallan en tela dejuicio, y para nosotros si quiere mantener su vitalidad,
solo puede tener sentido en la reflexion y recuperacion deliberada de
unos valores que nos son propios y comunes ayudando a la determina-
cion de nuestro destino cultural y a la identificacion de lo ordinario en

su verdadero contenido. (Jaramillo, 1980, pp. 13-14)

Resultan interesantes los postulados de Beatriz Jaramillo y los
planteamientos que propone en relacidén con su comprensiéon del arte
en el contexto local. Sus ideas claramente estan influenciadas por una
discusion que marcé la época, se trata justamente del giro discursivo
que en el arte de América Latina se expresdé en una nueva conciencia
de resistencia que partié de la afirmacién de una subjetividad latinoa-
mericana como desafio al centro como otorgador de sentido y espacio
articulador de la modernidad. Fueron varios los criticos e historiadores
implicados en la revision conceptual del continente: Juan Acha, Marta
Traba, Federico Morais, Aracy Amaral, Jorge Alberto Manrique, Damian
Bayon, Fermin Fevre, Nelly Richard, Saul Yurkievich, Néstor Garcia Canclini,
Mirko Lauer, Mario Pedrosa, Jorge Romero Brest, entre otros. Tal como lo
propone Dagmary Olivar (2014), todos persiguieron objetivos similares
en cuanto a la plastica de la regién, aunque utilizaron rutas diferentes,
debido a que cada uno tuvo su area de interés y su vision particular sobre
el arte y Latinoamérica. En todo caso, todos aportarian al debate sobre
la especificidad de las artes plasticas en el continente que continud de-
sarrolldndose en la década siguiente?’.

27 Gran parte del debate se desarroll6 a través de importantes eventos como el simposio ocurri-
do en Quito en 1970, donde se proyecté la publicacién de América Latina en sus artes (1974)
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El analisis propuesto por Jaramillo participa del entusiasmo de la
época por repensar el arte desde lo local, su texto estaba acompanado
de algunas imagenes, una de ellas de su serie Zocalos. Su trabajo esta-
ba pensando el colory el disefio de la vivienda rural —tal como aparece
resenado en la descripcion de los colaboradores de la revista-, es decir
que durante el tiempo de edicion y produccién de la revista se encontra-
ba desarrollando esta obra, con la que participé a finales de ese mismo
ano en el xxviil Salén Nacional en el Museo Nacional de Bogota, en el
que gand el primer premio, como se menciond. Resulta innegable que las
ideas consignadas en su articulo permiten dimensionar el trabajo realiza-
do por la artista en ese momento, para quien la creacion de un arte mas
acorde con la época requeria renovacion y, para ella, esto significaba un
arte que se asumia desde lo local. Zocalos mostraba fragmentos de los
disenos de las fachadas de la arquitectura popular y rural de Antioquia.
De hecho, José Hernan Aguilar (1981) se refiri¢ a la obra de Jaramillo
en un articulo donde comparé las obras presentadas en el mencionado
Saléon Nacional y las del vi Salon Atenas en el Museo de Arte Moderno
de Bogota.

Jaramillo redne elementos arquitecténicos del pueblito para mostrar
actitudes formales populares: paredes, puertas, ventanas y relieves
pintados en colores planos y brillantes. Con predominio del rojo, azul,
negro y blanco. Lo atractivo del trabajo de Jaramillo es su actitud: una
curiosidad de visitante de pueblos dormidos. (Esta actitud es sintomatica

de mucho arte colombiano, especialmente en los artistas surgidos a me-

editada por Damian Baydn. En 1975 se llevé a cabo el simposio de la Universidad de Texas
en Austin, cuyo organizador fue el mismo Bayén y conté con la colaboracién de la revista
mexicana Plural. En 1978 se realizaron tres eventos: el Primer Coloquio Latinoamericano de
Fotografia (México, 14-16 de mayo), el Primer Encuentro Iberoamericano de Criticos de Arte
y Artistas Plasticos (Caracas, 18-27 de junio) y el simposio en el marco de la Primera Bienal
Latinoamericana de S&o Paulo (3-6 noviembre). Otros eventos de menos envergadura fueron
el simposio “Situacién y Perspectivas de las Artes Visuales en América Latina” organizado por
la Universidad Nacional Auténoma de México (unam) (Ciudad de México) y el simposio pro-
movido por la Seccién Argentina de la Asociacién de Criticos de Artes (aica) (Buenos Aires).
El punto cumbre del debate se desarrollaria en 1981, durante el Coloquio Latinoamericano
de Arte No Objetual y Arte Urbano (Medellin, 18-21 de mayo). Véase “La critica de arte en
Latinoamérica” (1979) de Juan Acha para un recuento de los eventos referenciados hasta 1978.
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diados de los sesenta: Santiago Cardenas, Beatriz Gonzélez, Alvaro Barrios
y Juan Camilo Uribe. Lo que Jaramillo hace es continuar una tradiciéon
colombiana, pero con intenciones investigativas casi socioldgicas). EL
punto de vista de Jaramillo es entonces “popular”, y mas, si no se aden-
tra en los espacios privados y solo se reduce al espacio de la plaza. Pero
este espacio exterior trasciende su condicion arquitectdnica-visual para
convertirse en un discurso sobre cultura popular; para esto, nada mejor
que la diapositiva —un medio enteramente visual— para atestiguar tal
transformacion; sin embargo, el discurso de Jaramillo no es demagdgico.
Su serie es asimétrica, fresca y poderosa como el lenguaje popular que

la inspird. (Aguilar, 1981, p. 17)

Resulta significativo que Aguilar ubique la obra de Jaramillo como
continuadora de una tradicion que empieza en los setenta, con artistas
que claramente hicieron parte de la emergencia del arte conceptual.
Efectivamente, tanto Jaramillo como Echeverry,ambos muy activos artis-
ticamente durante este periodo, hacen parte de una segunda generacion
de artistas conceptuales, que a diferencia de los de la emergencia, si se
asumian como tal. Jaramillo también estaba experimentando con forma-
tos en papel como lo demuestra la serie llamada Hecho pintura (1980)
en la que la artista imprime pequenas tarjetas que tienen las imagenes
de sus pinturas que llevan el mismo nombre.

Imagenes en las que, a través del color y la forma, “que podria res-
ponder a la descripcion literal de un interés abstracto, es en Jaramillo
estrictamente realista, hasta hacer trascender el color de lo meramente
estético a laidentificacién de un valor cultural, el hallazgo del arte a tra-
vés de lo auténtico y lo simple” (Mesa, 4 de marzo de 1980).
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2 24. Beatriz Jaramillo, Hecho pintura, 1980. Impresidn tipografica sobre
papel, 8 x 12 cm. Archivo Sala Antioquia, Biblioteca Piblica Piloto.
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El segundo texto de la revista es “El arte moderno hace medio si-
glo” de John Canaday, con traduccién de Juan Gaviria que fue escrito en
noviembre de 1979. El texto resena la exposicion “El arte de los anos 20”
con la que el Museo de Arte Moderno (MOMA) celebré sus 50 anos, en el
gue propone un analisis del impacto que tuvo el museo en las genera-
ciones que crecieron con él y el papel que desempend al familiarizar al
publico con el arte moderno. Segun el critico,

los americanos que han creido en el MOMA como algo siempre existente
en sus vidas culturales, quienes no recuerdan cuando el museo no exis-
tia, pueden dificilmente imaginar el impacto causado por las primeras
exposiciones del museo, a un publico no familiarizado con la clase de

arte del momento. (Canaday, 1980, p. 18)

De alli que la exhibiciéon de aniversario fue un tributo al museo como
una de las fuerzas educacionales en la vida americana. Mas alla de los
contenidos del articulo, resulta interesante quien lo escribe. Canaday
era un critico de arte, que para ese momento gozaba de reconocimiento
por haber sido el principal critico de arte de The New York Times, desde
1959 hasta 1973. Sin embargo, era considerado un critico conservador,
desde la publicacion de su primera columna el 6 de septiembre de 1959,
Canaday escandalizo el establecimiento del arte al criticar el expresionis-
mo abstracto, el estilo dominante de la época. Resulta curioso que una
revista que buscaba ser vanguardista invite a un critico con ese sesgo
ideoldgico. Sin embargo, alguna de la informacion que se incluia en la
revista, dependia de los contactos que lograban realizar para conseguir
colaboradores. A este respecto, Echeverry comento:

Los criticos que teniamos mas cercanos que me ayudaron mucho fueron
Leonel Estrada, porque él tenfa también una base de datos impresionan-
te, y Dario Ruiz, ellos estaban relacionados con artistas internacionales
y cuando yo les conté de esta inquietud ellos me dieron los contactos;
yo escribiy contestaban. (Echeverry, comunicacion personal, 14 de no-
viembre de 2019)
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Durante 1980, Leonel Estrada estaba organizando la 1v Bienal de
Medellin, Echeverry trabajaria en el diseho del catalogo del evento, justa-
mente, gracias a Sobre Arte. Segun el artista, cuando fue a llevar la primera
revista para su difusién a la Camara de Comercio de Medellin, conocid a
Oscar Mejia, quien fue el director de la Corporacion de la Bienal de Arte?®
y quien lo invitd no solo hacer el diseno sino también la senalética del
evento. Como veremos, este afortunado encuentro seria determinante
en las conexiones que estableceria la revista en su tercera edicion.

Eltercer articulo se llama “Artistas de vanguardia en Colombia”, fue
escrito por el periodista y asiduo colaborador de Echeverry, Elkin Mesa.
Este texto tiene especial interés, porque en él se resenaron una serie de
artistas que Mesa consideraba eran la renovacion del arte en el pals. El
primer artista que menciona es Antonio Caro, del que senala obras im-
portantes como Cabeza de Lleras presentada en el xxI Salén Nacional
de Artistas de 1970 o los 2.000 dibujos firmados para el publico que
presentd en la Bienal de Artes Graficas de Cali (en compania de Jorge
Posada) en 1971. Resena también la escena de Barranquilla y cémo a
partir de 1975 irrumpen en el panorama del arte nacional una serie de
artistas partidarios del arte de conceptos, refiriéndose al El Sindicato
trae a colacion una cita de su promotor Alvaro Barrios, en el que sefala
algunos de sus rasgos: la manera como usan elementos deliberadamente
“antiartisticos”, su caracter anticomercial, su sentido del humory la agu-
deza critica y, finalmente, la disolucién de un estilo personal a favor de
una obra colectiva. Como ejemplo, menciona su famosa obra Alacena de
zapatos premiada en el xxvii Salon Nacional de Artes Visuales de 1978.

Ademas, Mesa menciona una serie de artistas como Delfina Bernal,
Eduardo Hernandez, Inginio Caro, Alvaro Herazo, Javier Barrios, Efrain
Arrietay Ramiro Gomez, los dos ultimos integrantes de El Sindicato junto
con Alberto del Castillo y Carlos Restrepo, quienes para el periodista son
artistas precursores claves para entender las nuevas dinamicas del arte

28 A diferencia de las tres primeras bienales, que fueron financiadas por Coltejer, para la v Bienal
de Arte de Medellin (1981) se constituyd una corporacién que tenia el objetivo de realizar cada
dos afios el certamen. El Banco Comercial Antioquefio, Suramericana de Seguros, Fabricato
S. A., Colombiana de Tabaco, liderados por la Cdmara de Comercio de Medellin, fueron las
empresas que se unieron. Sin embargo, solo lograron llevar a cabo la Iv Bienal.
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de la época. A ellos suma los nombres de Alvaro Barrios y Olga de Amaral,
junto con los de jévenes artistas como Guillermo Cuartas y su folclérico
kitsch desmesurado, Alvaro Castafio y sus videotapes, Argemiro Vélez
con sus reflexiones sobre la comercializacion del arte, Carlos Echeverry
y sus cuestionamientos de la naturaleza del arte, Gustavo Sorzano con
las vallas y Beatriz Jaramillo con sus trabajos audiovisuales.

ARTISTAS DE VANGUAR
DIA EN COLOMBIA
ELKN A MESA

ANTONIO CARD
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~ 26. Carétula de la Re-vista del Arte y la Arquitectura en
Colombia, 1,1978. Impresién off set a color sobre papel, 28 x 21 cm.
Foto: Paola Pefia Ospina.
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Sibien el articulo de Mesaresena a los que, para el momento, efec-
tivamente, son los artistas de vanguardia en Colombia, parece un eco
resumido del texto “El arte como idea en Barranquilla” de Alvaro Barrios,
publicado tres anos antes en el nUmero dos de la Re-vista en 1978. La
similitud entre los contenidos de los articulos no parece ser una casuali-
dad, la Re-vista fue un referente para el comité editorial de Sobre Arte. El
articulo de Mesa fue publicado con laimagen de la icénica obra de Antonio
Caro, en la que sobre un fondo rojo vemos la palabra Colombia escrita
en la tipografia de Coca-Cola. Ciertamente no fue predeterminado, pero
resulta curioso que sea esa la misma imagen que aparece en la portada
de la primera Re-vista. Estas coincidencias revelan la clara conexion de
intereses que compartieron en un principio ambas publicaciones. Una de
las motivaciones para hacer Sobre Arte, en palabras de Carlos Echeverry,

era que queria hacerle competencia a Alberto Sierra. Yo estaba muy lejos
de ese grupo de Alberto y sus amigos, yo estaba como en el otro grupo,
entonces, decidi hacer Sobre Arte, como un emprendimiento propio y di-
ferente a la Re-vista, ellos tenfan mas dinero, mas patrocinadores y tenfan
una calidad excelsa, habia arquitectos y disefadores [...] yo estaba empe-
zando, queria una revista no tan formal, queria algo diferente. (Echeverry,

comunicaciéon personal, 22 de agosto de 2018)

Cuando se publico Sobre Arte, la Re-vista habia publicado cuatro nu-
meros, un somero repaso de sus contenidos da cuenta de las discusiones
qgue se estaban llevando a cabo en el contexto del arte en el pais y tam-
bién revela una serie de artistas que estaban circulando en el panorama
artistico tanto local como nacional. De alli que los temas y artistas que
aparecieron en la Re-vista tomen relevancia dado que esta se convirtié
rapidamente en referencia obligada, no solo porque su director, Alberto
Sierra,erauno de los agentes mas influyentes del arte en Medellin en ese
momento, sino también porque quienes participaron en ella eran actores
activos dentro del medio, lo que garantizé una recepcién amplia en el
campo del arte e interés por aquellos que quisieran estar enterados de lo
que estaba pasando en el mismo. ;Qué novedad representd Sobre Arte?
;Qué la hizo diferente a la ya existente? Como veremos, los dos primeros

no

m



numeros no representaron un cambio radical, ni superaron en calidad ni
contenidos a la Re-vista, fue a partir del tercer nUmero que Sobre Arte
adquiere un caracter realmente propio. La Re-vista fue un referente, pero
a su vez un modelo a superar, que llevaria a Sobre Arte a desmarcarse
en formato y contenidos de su predecesora, alejandose de ser una revis-
ta convencional para convertirse en un proyecto artistico en si mismo.

Elsiguiente texto de Sobre Arte se llama “El cartel cubano” de Carlos
Echeverry,en él conocemos el interés del artista por la grafica publicita-
ria; Echeverry senala como esta contiene un elemento que va mas alla
de lo meramente comercial.

Aunque los primeros carteles nacieron en un contexto y con unas funcio-
nes comerciales pronto los cartelistas fueron considerados y reconocidos
como “artistas”; y los carteles empezaron entonces a tener un valor que
trascendia mas alla de lo meramente efectivo como estimulo para la

compra. (Echeverry, 1980, p. 34)

El texto desarrolla someramente la evolucién del cartel desde su
reconocimiento en Paris, con artistas como Toulouse-Lautrecy Alphonse
Mucha, hasta llegar a la grafica cubana que, segln el artista, para 1965
ya habia alcanzado una independencia e identidad propias desarrolladas
por graficos como Alfredo Rostgaard, Antonio Pérez “Niko”, René Azcuy,
entre otros, quienes generaron una visualidad ligada a las necesidades
y problematicas de la cotidianidad. Mas adelante, Echeverry cita al pin-
tor, disenador y fotografo cubano Raul Martinez, quien explica cémo la
grafica cubana a pesar de no tener una tradiciéon directa se apropia de
la tradicion universal para que el lenguaje propio se vaya construyendo,
es decir que, pese a la influencia de tendencias europeas y americanas,
la produccion local no pierde originalidad, pues interpreta de forma au-
ténoma lo asimilado, generando una grafica nueva para el continente.
La defensa de lo local y su originalidad, son ideas afines a los postulados
de la estética de la resistencia de Traba y a las expresadas por Beatriz
Jaramillo. Esta sera una de las politicas editoriales de Sobre Arte, que se
hizo manifiesta en los dos siguientes articulos “Introduccién al estudio de
la arquitectura regional” de Dario Ruiz Gomez y “Diseno precolombino”

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




de Juan Escobar, quienes reafirman el interés de la revista por repensar
lo localy, a su vez, reivindicar la tradicion desde una perspectiva actuali-
zada. Ciertamente, incluir estos temas: cartelismo, arquitecturay diseno,
era insistir en lo contemporaneo, al introducir nuevos elementos visuales
en el corpus tedrico del pensamiento sobre el arte.

El dltimo articulo de la revista se traté de una entrevista a Leonel
Estrada realizada por Ana Maria Cano titulada “iv Bienal de Arte Medellin”,
en la que se daba cuenta del evento, su gestaciony su alcance. Cano, quien
se convertiria en una importante periodista cultural de la ciudad, ya em-
pezaba una notoria carrera periodistica, no solo habia tenido la primicia
de anunciar la apertura de la nueva sede del Museo de Arte Moderno
de Medellin cuando empez6 su trabajo en el periddico El Mundo, sino
que también hizo parte del area encargada de las comunicaciones del
Coloquio de Arte No-Objetual, es decir que Cano estaba bien enterada
del arte que circulaba en la ciudad y tuvo la oportunidad de entrevistar
a varios de los protagonistas del arte del momento, entre ellos, al cri-
tico peruano Juan Acha. Estos hechos resultaran importantes, puesto
que Cano no solo era amiga de Echeverry, sino que también trabajarian
juntos en una publicacion que seria deudora de Sobre Arte, que se llamo
Sobre Todo (1982).

Finalmente, la revista incluyd como regalo para los lectores una
pequena impresién tipografica con la frase en letras doradas El arte con
bano de oro de Echeverry. Este regalo nos recuerda la estrategia utiliza-
da por la Re-vista. Con estos contenidos empezé el proyecto editorial de
Sobre Arte. Su segunda edicién tuvo el mismo formato que la primera,
una pequena revista encuadernada de manera tradicional; es importante
mencionar este formato porque fueron los dos Unicos nimeros que lo
tuvieron. Nos adentraremos brevemente en los contenidos del segun-
do numero; este analisis, asi como el del primer nidmero son necesarios
pues permiten entender el cambio radical que experimenté la revista en
su tercera edicion.
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EL. ARTE CON BANO DE ORO

T e
CARLOS ECHEVERRY / SOBRE ARTE 1.980 L

2 27. Carlos Echeverry, El arte con bafo de oro, 1980. Impresién
tipografica, 22 x 13,7 cm. Obra-regalo incluida en Sobre Arte, 1,
1980. Imagen cortesia de Paola Pefia Ospina.
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~ 28. Caratula de la revista Sobre Arte, 2,1980. Archivo Sala
Antioquia, Biblioteca Publica Piloto. Foto: Paola Pefia Ospina.
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E | segundo numero de Sobre Arte se publico en septiembre de
1980, sigue conservando la estructura de una revista tradicional con un
comité editorial: Echeverry como director, Jaramillo como subdirectora,
Elkin Mesa como asesor de informacién, Ana Maria Cano como periodis-
ta, Juan Gaviria como traductor, Argemiro Vélez como fotégrafo. Dario
Ruiz Gbmez, Leonel Estrada, Francisco Gil Tovar, Agnes Denes, Rodrigo
Castanoy Silvio Montoya son los colaboradores de esta edicion. Aparecen
también unos corresponsales: César Toro Montalvo desde Lima, Gustavo
Mesa en Washington y Humberto Chavez en México. Estos nombres re-
velan un proyecto editorial materializado en colaboracién de amigos y
colegas con los que Echeverry estaba en contacto.

Aligual que el anterior, esta edicion empieza con pequenas resenas
de exposiciones que pretenden informar sobre el arte de vanguardia del
momento. Vale la pena mencionar una de ellas, que recomendaba visitar
una muestra que daba cuenta de los modos de expresion en los nuevos
medios audiovisuales, llamada “Audiovisual 17, realizada en la Biblioteca
Publica Piloto entre el 6y 23 octubre. El evento lo organizé Sobre Artey
la galeria Finale, en su catalogo se ve una imagen en blanco y negro del
soporte de una diapositiva, lo que llamaban una proyeccion audiovisual
era realizado con diapositivas. Asi lo explica Echeverry:

Eran carruseles de diapositivas que tenian 80, lo que uno hacia era una
historia en 50, 40 u 80 diapositivas. Uno las iba pasando manualmente
y los que tenian mas sofisticacion estaban sincronizados con la musica o
con el audio. Eran pasos de diapositiva que tenian un sentido de arte o de
contar una historia [...] Como si fuese una proyeccién video de hoy en
dia, era una proyeccion que llamabamos audiovisual, con diapositivas.

(Echeverry, comunicacion personal, 14 de noviembre de 2019)

Este evento muestra como Sobre Arte iba a traspasar los limites de un
proyecto editorial para convertirse en una plataforma de gestion, “Audiovisual
I” no fue la Unica iniciativa que impulsod la revista, que también gestiond
convocatorias de arte correo y exposiciones. En el evento participaron una
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nomina de artistas cercana en intereses a Echeverry, por ejemplo: Antonio
Caro participd con When | was a Little boy, Adolfo Bernal con Imagen que
muta (1980), Beatriz Jaramillo con Pintura®®, Rodrigo Castano con El ser-
mon, el mismo Echeverry participd con El arte. “Audiovisual I” reunid a 31
realizadores con obra audiovisual y fue el momento en el que Echeverry se
empezo a interesar por el videoarte. En la ciudad, desde la segunda Bienal
de Arte de Coltejer de 1970, ya se habian expuesto algunas obras que ha-
cian uso de material electrénico de tipo “video-televisivo”, sin embargo, el
primer gran evento dedicado al videoarte se realizaria seis anos después,
cuando el Museo de Arte Moderno de Medellin organizé la primera Bienal
Internacional de Video Arte en 1986.

Por su parte, en la capital del pais, en 1976 en el Centro Colombo
Americano realizé la exposicion “Videoarte”, que presentd el trabajo de
una importante generaciéon de artistas norteamericanos, entre ellos,
Bruce Nauman, Vito Acconci, John Baldessari, Allan Kaprow, Les Levine,
Bill Violay Andy Warhol. También,en 1978, en el Salén Atenas organizado
por el Museo de Arte Moderno de Bogota, habian incluido los primeros
trabajos de videoarte colombiano exhibidos museograficamente en el
pais: In-pulso de Sandra Isabel Llano y Autorretrato de Rodrigo Castano.
Asi que este medio era realmente una novedad para la época y que la
revista estuviera organizando un evento para su exhibicion daba cuenta
de su espiritu vanguardista. Tiene sentido que otro de los textos inclui-
dos en este nimero de Sobre Arte fuera “Multimedia”, se trata de una
entrevista a Rodrigo Castano y Silvio Montoya realizada por la periodista
Ana Maria Cano, en la que cada uno de los entrevistados dio su opinion
en extenso sobre el multimedia. Ambos coinciden en el caracter experi-
mental y abierto que tiene este medio para ensanchar las posibilidades
delartey su relacion con el publico. Para el fotégrafo, cineasta y director
de television Rodrigo Castano:

Elalto indice de ambiguedad que tienen estos medios electrénicos hace

que sus sugerencias sean vastisimas: lo que el artista hace es distinto a

29 Jaramillo ya tenia experiencia en este medio, que usé en su serie Z8calos cuando fue gana-
dora del xxviil Salén Nacional de Artistas.
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lo que cada receptor ve y esto entabla una relacion con la obra. Como el
lenguaje onirico, aqui se trabaja con circunstancias ilimitadas; entra en
juego el errory el imprevisto donde puede enunciarse una nueva forma
de arte al contrario del tremendo calculo que antes tenia la obra. No se
sabe el resultado previamente, pero esto necesita del artista un filtro,un

“background” para saber cuando un error esta bien. (Castano, 1980, p. 35)

Para Castano, pese a la gran cantidad de posibilidades que tienen
estos medios, lo mas importante es la intencion: “no cualquier cosa es arte
y tiende a considerarse cualquier cosa como vanguardia sin considerar los
ritmos, los climas, los codigos y un conocimiento técnico muy claro que,
pese a todo no puede estar cenido a una norma” (Castano, 1980, p. 37).

Por su parte, el ingenieroy actor que estaba radicado en Amsterdam
desde el sesenta, Silvio Montoya, abordé el multimedia para crear colec-
tiva y transdisciplinariamente. Montoya dirigié el Taller Amsterdam, que
agrupo “creadores de distintas disciplinas artisticas y cientificas para los
cuales su trabajo esta inserto dentro de sus vidas [...]” (Montoya, 1980, p.
39). Este grupo interdisciplinario cred la obra La ciudad transparente que
incorporo el performance y la exploracion de multimedios para plantear
una reflexién acerca de las sociedades superorganizadas como la holan-
desa. La obra consistia en una puesta en escena con musica, vestuario y
efectos visuales que buscaban explorary ampliar las posibilidades de uso
de nuevas tecnologias. En la entrevista se informa que seria presentada
en Medellin durante la vi Bienal de Arte.

Estas entrevistas evidencian el interés tanto del comité editorial de
la revista, como de sus colaboradores, por informar y conocer sobre el
medio videografico, incluso desde una mirada mas amplia. El trabajo de
Silvio Montoya resulta de especial importancia, pues vinculaba unos cru-
ces transdisciplinares, inusitados en la capital antioquena para la época.
Ademas, confirma que tanto Echeverry como los colaboradores de Sobre
Arte estaban al tanto de lo que iba a ocurrir durante la v Bienal, que
serd determinante para el giro que dara la revista en su préximo nimero.
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AUDIOVISUAL 1

PRIMERA MUESTRA NACIONAL DE AUDIOVISUALES

2 29. Caratula del catalogo Audiovisual | organizado por Sobre
Arte y la galeria Finale. Archivo Sala Antioquia, Biblioteca
Publica Piloto. Foto: Paola Pefia Ospina.
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~ 30. Paginas interiores de la revista Sobre Arte, 2,1980. Archivo
Sala Antioquia, Biblioteca Piblica Piloto. Foto: Paola Pefia Ospina.

Esta edicion también incluia un anuncio a doble pagina que tiene
bastante interés. Se trata de otro evento organizado por la revista llamado
“17,5 x 25”7, en el que se convoco a “varias decenas de artistas latinoa-
mericanos comprometidos en la investigacion de nuevos sistemas de
comunicacion, propuestas, impresos, encuestas, etc. dentro del arte de
ideas y de sistemas” (Sobre Arte, 1980, p. 13). Cada artista debia enviar su
trabajo en un formato de 17,5 x 25 y un tamano de impresién de 15,5 x
23 cm.Laidea era que cada participante tuviera una pagina de la revista
y con los originales se haria una exposicion itinerante en Barranquilla,
Bogota y Cali, con posibilidades de llevarla a Buenos Aires y México. Vale
la pena citar en extenso las intenciones del evento:
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El evento esta programado para generar, a) el contacto de un mayor
ndmero de publicos con las creatividades regionales del continente, b) un
canal de comunicacién entre el artistay el publico, c) una nueva relaciéon
entre el espectadory el objeto de arte u obra artistica, d) la experiencia
de un trabajo en conjunto de artistas latinoamericanos en el campo del
arte de sistemas, e) la participaciéon activa del espectador y del lector

en el evento a través de la observacion de los originales u obra impresa.

Ante las barreras de la comunicaciéon entre diversos paises latinoame-
ricanos, la precariedad de la informacion acerca del desarrollo de otras
culturas del continente, 77,5 x 25 cumple la funcién de crear un instru-
mento, un nuevo canal sistematico, receptor y difusor de mensajes y
contenidos, rescatando para el publico la experiencia artistica de nuestro
tiempo. (Sobre Arte, 1980, p. 13)

Esta convocatoria resulta importante porque adelanta el rumbo
gue tomo la linea editorial en los proximos numeros, que dio prelacion
al arte correo y a promover redes artisticas latinoamericanas y locales.
Es claro que los promotores de esta convocatoria estaban al tanto de
ciertas practicas artisticas vinculadas al arte de ideas y de sistemas.
Sobre este tipo de practicas artisticas se encontraba informacion en la
ciudad, de hecho, en el segqundo nimero de Re-vista, publicado en 1978,
hay un articulo que evidencia la circulacion de ideas que fueron impor-
tantes para Echeverry, se trata de un texto escrito por el por ensayista,
curador y gestor argentino Jorge Glusberg, llamado “El grupo CAyC”. En
el escrito, Glusberg hace un breve recorrido que describe lo que fue la
conformacién del colectivo conocido inicialmente como el Grupo de los
Trece, que posteriormente se convertiria en el Grupo Centro de Arte y
Comunicacion (CAyC), que recoge el nombre del centro que le da cabida.

La circulacion de esta informacién es de suma importancia por dos
razones. La primera, porque ponia en conocimiento de los lectores —es-
pecialmente los jovenes— ideas y postulados de un grupo de artistas
que se convertiria en fundamental, no solo en la historia del arte argen-
tino, sino también de Latinoamérica. El trabajo de este grupo marcé una
época de efervescenciay cambio en las practicas artisticas y discursivas,

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




y desempend un papel decisivo en el desarrollo del conceptualismo en

el continente.

La premisa fundamental del Grupo CAyC es la de no competir con
marchands ni galerias, para no entrar en el circulo mercantil que asigna
valores monetarios a las obras. Esto no significa oponerse a que los ob-
jetos artisticos se incorporen a la senda de la circulacion de consumo,
sino permitir la superacion del circuito cerrado de una cultura no siempre
al alcance de todos sus destinatarios [...] Por eso decidimos promover
casi con exclusividad hechos experimentales, entendiendo que el arte
no es una propiedad individual sino que debe estar ligado a la vida, que
debe ser un proceso educativo y de humanizacion. Sin el arte, creemos,
el hombre es inconcebible; esta verdaderamente vivo cuando advierte
que puede ser un creador, y en todos los campos, no solo en el del arte
mismo. (Glusberg, 1978, p.31)

La segunda razdn es que estas ideas y postulados influenciaron el

medio local, toda vez que desde sus inicios el Grupo de los Trece estuvo en

contacto con la ciudad de Medellin. EL grupo realizé su primera exhibicion

en la muestra “Hacia un perfil del arte latinoamericano”, en el marco de
la 111 Bienal de Coltejer (Medellin) en 19723°, dato importante cuando se

mira en perspectiva porque sus contactos con la ciudad se mantuvieron

como lo evidencia la publicacion del articulo referido en la Re-vista y las

tres muestras sobre arte de sistemas, que el CAyC?', con Glusberg a la

30 Enseptiembre de ese mismo afio le siguié “Arte de sistemas 11", y, en diciembre, “El Grupo de

31

los Trece en arte de sistemas”, ambas en Buenos Aires; las tres son resefiadas por Glusberg.

“Los miembros del grupo varian a lo largo del tiempo. En la muestra inicial-“Hacia un perfil
del arte latinoamericano”, de 1972—, los nombres sefialados son los de Jacques Bedel, Luis
Benedit, Gregorio Dujovny, Carlos Ginzburg, Victor Grippo, Vicente Marotta, Jorge Gonza-
lez Mir, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, Alfredo Portillos, Juan Carlos Romero, Julio Teich y
el propio Glusberg. Hacia fines de ese mismo afio, para la muestra “El Grupo de los Trece
en arte de sistemas”, ya no figura Pellegrino, pero se agrega el nombre de Horacio Zabala,
quien habia sido uno de los invitados de la muestra anterior. La conformacién del grupo se
ve nuevamente modificada en 1975, cuando Ginzburg, Teich y Dujovny dejan el pais; mientras
que Pazos y Romero se alejan del CAyC a partir de 1977. En ese periodo Leopoldo Maler y
Clorindo Testa son invitados a sumarse. A partir de este momento, se les conoce como Grupo
CAyC aunque a veces vuelva a aparecer la vieja denominacién de “los Trece”; mas alla del

122

123



cabeza, realizaria en el Museo de Zea, como un evento satélite durante
la 1v Bienal de Arte de Medellin en 1981.

“17,5 x 25" eraun evento que evidenciaba la influencia y asimilaciéon
de ciertas practicas y postulados artisticos que circulaban en la ciudad.
El evento estaba previsto para realizarse en noviembre paralelo a la pu-
blicacién de la tercera edicion de Sobre Arte, sin embargo, nunca ocurrié.
Quizas porque para ese mes, tanto Echeverry como Jaramillo estaban en
Bogota participando en el xxviil Salén Nacional de Artes Visuales en el
Museo Nacionaly el vi Salon Atenas del Museo de Arte Moderno. Lo cier-
to es que varias de las ideas que se postularon en el evento, tales como:
posibilitar un canal de comunicacion entre el artista y el publico; crear
una nueva relacion entre el espectador y la obra artistica; promover un
trabajo en conjunto de artistas latinoamericanos o abogar por una parti-
cipacion mas activa del lector a través de la observacion de los originales
u obraimpresa, se iban a materializar a partir del siguiente nimero, que
no saldria hasta el ano siguiente después de realizada la 1v Bienal de Arte
de Medellin y el Coloquio de Arte No-Objetual y Arte Urbano.

Otros articulos publicados en Sobre Arte n.2 2 son “Diseno y sociedad”
del escritory critico de arte Dario Ruiz Gémez y “Veronese: juicio ante el
tribunal de la inquisicion” de la artista Agnes Denes. En el primero, Ruiz
plantea una revision critica al diseno colombiano:

Cuando se habla entre nosotros de diseno se lo toma en ese sentido
equivoco de hacedor de logotipos, del decorador de “gusto”, del hombre
“incapaz de “decir lo ultimo” en decoracién, es decir, alguien que por
incapacidad o extravio para la arquitectura se dedicé a esta actividad

que linda con la publicidad. (Ruiz Gomez, 1980, p. 18)

Para el critico, el diseno en Colombia se ha limitado a una imitacion
con una clara tendencia esnobista de versiones europeas, lo que se ve

nimero exacto de miembros, como Grupo CAyC, continuarian presentandose en innume-
rables muestras en todo el mundo. Para los afios noventa, el grupo CAyC contaba con seis
miembros: Bedel, Benedit, Portillos, Grippo y Testa como artistas, Glusberg exclusivamente
dedicado a la produccién tedrica y la gestidn, y asi continuara hasta la dltima muestra del
grupo, en 1994" (Sarti, 2013).
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claramente en los muebles que se producen en el pais donde lo Unico que
tienen de colombiano es la mano de obra o la artesania, pero un “aporte
artesanal convertido ya en mano de obra desprovisto de todo significa-
do cultural y colocado en el mercado de frente a las necesidades de un
publico consumidor que los convertirda en evidencia de su ‘gusto’, de su
poder econdmico” (Ruiz Gémez, 1980, p. 19). Ruiz hace un llamado a las
facultades de Arquitectura para que se piensen el problema del diseno
como algo intrinsecamente ligado a la vida y no como una mera carica-
tura cultural al servicio del mercado y del “buen gusto”; hace un llamado
a valorar algunas creaciones de ebanistas nacionales que fueron verda-
deras obras maestras y que, segun Ruiz, “nuestra habitual incapacidad
intelectual no nos ha permitido incorporar como referencia cultural” (Ruiz
Goémez, 1980, p. 19).

Por su parte, el segundo articulo es una transcripcion del juicio que
le hace un Tribunal de la Inquisicion en 1573 a Pablo Veronese (1528-
1588) por incluir elementos seculares (bufones, borrachos, sirvientes, etc.)
considerados inadecuados en una pintura religiosa llamada La fiesta de
la casa de Simon que hacia alusién a la Ultima cena®. Lo mas interesan-
te de este articulo en particular es quién lo firma: la artista conceptual
estadounidense de origen hingaro Agnes Denes, hoy reconocida como
una de las pioneras del arte conceptual y medioambiental. Denes se ha
interesado por las ciencias fisicas y sociales, la filosofia, la lingUistica, la
psicologia, la historia del arte, la poesiay la musica, por lo que sus obras
abordan una variada gama de intereses y medios. Se le conoce por sus
instalaciones y esculturasy por explorar lo que denomina filosofia visual,
diagramas realizados a mano o con computadores. La inclusiéon de esta
artista en este numero de Sobre Arte no es casual, evidencia las conexio-
nesy redes que estaba tratando de establecer. Ya se hacia manifiesto en
su convocatoria 17,5 x 25, citada mas arriba, pero que se puede ampliar

32 Jasia Reichart trae a colacién el juicio de Veronese como uno de los momentos para expli-
car los problemas de la comunicacién en el arte. En un texto llamado “Sobre tres tipos de
no documentacion”, incluido en el catadlogo de la Iv Bienal de Medellin, la critica pone como
ejemplo a Veronese, quien, en vez de repintar su obra para eliminar los elementos seculares
que molestaron a la Inquisicién, incluidos en su interpretacién de la Ultima cena, opta por
cambiar el nombre del cuadro. En este caso, segun la critica fue la falta de comunicacién la
que produjo que los contemporaneos de Veronese tomaran literalmente sus efectos visuales.
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a la revista en su totalidad; Sobre Arte buscaba ser una plataforma, un
“canal sistematico, receptor y difusor de mensajes y contenidos” que
queria difundir lo que para ellos era el arte de su tiempo. Este rasgo de
su linea editorial se radicalizaria en su siguiente nimero, no solo en los
contenidos sino también en el formato.

Los siguientes articulos de la revista tienen especial interés para
lo que nos ocupa porque se refieren a artistas y proyectos que bajo los
criterios de la publicacion eran los mas vanguardistas. Uno de ellos esta
dedicado a Bernardo Salcedo, escrito por Elkin Alberto Mesa, asiduo co-
laborador de la revista. Alli el autor hace un breve recorrido por la obra
de Salcedo analizandola en el contexto de la época, y revisando las impli-
caciones que tuvo la participacion del artista en eventos de importancia
para el medio y que hoy hacen parte de la historia del arte nacional, como
fueron los Salones Nacionales o las Bienales de Arte de Coltejer. Mesa
concluye que Salcedo es uno de los mas prominentes artistas dentro del
arte experimental del momento, ya que, desde los anos setenta comen-
z6 la consolidacion de un proceso artistico que con sus investigaciones
fortalecia el arte de ideas.

Elsiguiente articulo llamado “Proyectos para espacios publicos” nos
presenta una serie de artistas que participaron de un programa organi-
zado por el Consejo de Artes de Cambridge, Massachusetts, que busco
introducir arte en diferentes estaciones del metro en los alrededores
de Boston. Por ejemplo, Gyorgy Kepes propuso un mural en vidrios de
color que se acentla con las luces de los trenes que pasan por la esta-
cion subterranea de Harvard Square, de tal manera que el pasajero que
espera se comprometa “activamente con la dinamica visual instantanea
de movimiento que implica una situacién de transito” (Sobre Arte, 19803,
p.45), 0 Christopher Jane Corkery planted un proyecto llamado “Poesia
sobre superficies”, que consistia justamente en imprimir poemas en los
ladrillos de los pisos de varias areas de la estacion Davis Square, con el
fin de “dar a la gente que espera algo mas de interés para leer que sola-
mente los regulares avisos y signos de los que usualmente estan atibo-
rradas las estaciones” (Sobre Arte, 1980a, p. 47). Este Gltimo proyecto
tiene afinidad con las intervenciones con carteles que estaba realizando
Adolfo Bernal y que durante este mismo ano expuso en Medellin. La serie
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Labio/lagarto, nedn/plomo, Asia/naranja (1980) la realizé para la muestra
inaugural del Museo de Arte Moderno de Medellin, llamada “El arte en
Antioquia y la década de los setenta”, y Bar/open, rey/navaja, ojo/arana
(1980) para la exposicion “Un arte para los ochenta” organizada por el
Museo de Arte Moderno La Tertulia que itinerd por Pereira y Medellin
(Aguilary Lopera, 2017).
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 31. Adolfo Bernal, Serie Bar/open, rey/navaja, ojo/arafia (1980).
Intervencién urbana con carteles tipograficos de 50 x 70 cm,
durante la exposicién “Un arte para los ochenta”. Archivo del
artista. Cortesia familia Bernal Henao y Galeria Casas Riegner.
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Los articulos citados reafirman el interés de la revista por ampliar el
registro del arte en la ciudad; Sobre Arte estaba haciendo una apuesta
por resenar un tipo de arte que estaba ampliando las posibilidades de
pensar, entendery materializar su propia practica. Desde el arte de ideas
(Bernardo Salcedo), pasando por nuevos medios (multimedia), hasta las
intervenciones en espacios urbanos, la revista hacia un esfuerzo por pro-
mocionar e informar al pablico sobre las tendencias mas progresistas del
arte del momento. En esta ocasion, la revista incluyé como obra regalo
para sus lectores una impresion tipografica de Argemiro Vélez, quien
también participd en la exposicion “Un arte para los ochenta”.

HeLE Lo

®

“Uf SARCA ESTA EN EL O@SLLO, LA CAUDAD EN TODA LA TELA™ ARGEWNRD VELED / SOBRE ARTE 1980

2 32. Argemiro Vélez, Picasso, marca registrada (1980).
Impresién tipografica de 22 x 13,7 cm. Obra-regalo
incluida en Sobre Arte, 2, 1980.
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Después de la publicacion de los dos primeros nimeros de Sobre
Arte, como se menciond, Echeverry y Jaramillo participaron en Bogota
en el xxviil Salon Nacional de Artes Visuales en el Museo Nacional y en
paralelo Echeverry en el vi Salon Atenas del Museo de Arte Moderno. Este
Salén junto con la v Bienal de Arte y el Coloquio de Arte No-Objetual y
Arte Urbano, que se realizarian en Medellin el ano siguiente, fueron even-
tos en los que el arte como idea, con todos sus matices, estuvo presente,
y “con su realizacion se logra que todo lo que tiene que ver con la opcion
conceptual de la produccion artistica se convierta en algo accesible para
los artistas colombianos,y comprensible —aunque no siempre— para el
publico” (Gutiérrez, 2009, p. 144). Dada la relevancia de estos dos ultimos
eventos nos referiremos brevemente a cada uno.
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espués de nueve anos de realizada la ultima Bienal de Coltejer en
1972,un grupo de empresarios se unié para realizar otra edicién, dirigida
nuevamente por Leonel Estrada, la vi Bienal de Arte de Medellin volvio a
hacer la apuesta por actualizar a la ciudad en las Ultimas tendencias del
arte nacional e internacional®3. Segun Estrada,

cuando Venecia, 1980 se ocupaba especificamente de revisar con senti-
do histérico un pasado inmediato, y la Bienal de Paris, en el mismo ano,
mostraba las novedades de la gente joven y la de Sao Paulo en Brasil
insistia en reunir el arte geograficamente, la Bienal de Medellin ponia su
entusiasmo en programar un certamen didactico que, desde un mismo
sitio, pudiera mostrar un panorama pluralista del arte contemporaneo.
(Estrada, 1981, s.p.)

Esa apuesta por la pluralidad reunid 647 obras de variadas tenden-
cias que, tal como lo definié su director, fue “un corte transversal en el
arte de ahora, el de 1981".

La vI Bienal también tuvo la misma vocaciéon que sus predeceso-
ras, la de ser un evento educativo que mas que proyectarse como una
muestra de obras de arte actual, buscd ser un certamen para instruir y
ensenar a la gente por medio del arte. Durante los cincuenta dias que el
evento estuvo abierto al publico, del 15 de mayo al 4 de julio, conté con
una nutrida programacion paralela, uno de los eventos mas destacables
fue el Encuentro Internacional de Criticos de Arte en Quirama, en el cual
estuvo presente Carlos Echeverry como lo atestigua una foto de la época.

33 Banco Comercial Antioquefio, Suramericana de Seguros, Fabricato S. A., Colombiana de
Tabaco, liderados por la Cadmara de Comercio de Medellin, constituyeron una corporacién
que tenia el objetivo de realizar cada dos afios el certamen. Sin embargo, solo se logré llevar
a cabo la vi Bienal.
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2 33. Valla publicitaria iv Bienal de Arte de Medellin (1981).

Archivo periédico El Mundo (Medellin).




2 34. Carlos Echeverry (izquierda) y Anibal Vallejo (derecha),
Carlos Granada (atras), en el | Encuentro Internacional de
Criticos de Arte, Quirama (1981). Imagen del archivo personal

de Anibal Vallejo.

Quirama era un recinto campestre ubicado a aproximadamente
veinte kildmetros de Medellin, alli durante dos dias y con la participacion
de trescientas personas alojadas en distintas dependencias de este lugar,
se reunieron para discutir sobre la situaciéon actual del arte latinoame-
ricano un grupo prominente de criticos entre los que estaban: la critica
de arte Marta Traba, los criticos Pierre Restany y Jorge Romero Brest, la
exdirectora de la Whitecapell Gallery, Jasia Reichardt, el argentino Fermin
Fevre, el brasileno Carlos von Schmidt, los gestores de arte colombianos
Eduardo Serrano, Alberto Sierra, Miguel Gonzalez, los criticos bogotanos
German Rubiano, Galaor Carbonell y Francisco Gil Tovar. Umberto Eco
estaba invitado, pero canceld en el ultimo momento.

Fermin Fevre, refiriéndose al evento, afirmé:

Hubo participacion y predominé el respeto por la opinion ajena. Todos (al

menos los invitados extranjeros) conociamos nuestras posiciones desde
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hace afnos y volvimos a confrontarlas sin mayores sorpresas. Desde la
interpretacion marxista y sus métodos de analisis (hoy un tanto trasno-
chados) hasta la apetencia por un espiritualismo césmico no muy bien
definido, pasando por las nociones del ser en Heidegger, o la reivindica-
cion de lo mitico, numerosos interrogantes sobre la creacion artistica 'y

el futuro del arte quedaron expuestos. (Fevre, 1981, p. 14)

La opinién del critico argentino pone de manifiesto que el debate
sobre la especificidad del arte latinoamericano en el continente era de
vieja data para ese momento. Efectivamente, la confluencia de eventos
en Medellin, la vi Bienal, el Encuentro Internacional de Criticos y, especial-
mente, como lo veremos mas adelante, el Coloquio de Arte No-Objetual
y Urbano, son el punto cumbre de una serie de discusiones que se venian
adelantando en el continente desde hace varios anos, incluso desde los
albores de su modernidad. Aunque no vamos a desarrollar toda la dis-
cusion en detalle de como se llegd a este momento, si es importante
esbozar algunas consideraciones.

Cuando nos referimos a la modernidad europea, siguiendo a lvonne
Pini (2010), consideramos que esta tiene dos escenarios, a saber, uno es-
tructuraly objetivo: industrializacion, urbanizacién, tecnologia, racionali-
zacion, secularizacion, etc., todas estas caracteristicas que se encuentran
en cualquier proceso de modernizacién; y, otro subjetivo, el que vivencia
el yo moderno, que es el que crea y experimenta ese nuevo conjunto de
experiencias del tiempo y el espacio que comparten los hombres vy las
mujeres en la modernidad: este doble caracter de la modernidad se ma-
nifiesta como un complejo de relaciones materiales y de nuevas ideas,
que rechazan la tradicién y promulgan nuevas formas de vinculo con
la realidad. Por su parte, el “concepto moderno en el campo del arte se
relaciona con el surgimiento de movimientos de fuerte renovacion del
lenguaje: las vanguardias. Ese reconocimiento del arte moderno en las
vanguardias y en ir contra la tradicion, implico hacer de la ruptura su
ambito de accion central” (Pini, 2010, p. 14).

En Europa, grosso modo, la modernidad implicé un rechazo a la tra-
diciony procesos de ruptura en el campo artistico. Por su parte, en el con-
texto latinoamericano esta forma de entender la modernidad no opera de
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la misma forma, ya que encontramos diferentes procesos que nos llevan a
problematizar este concepto e, inclusive, muchas veces supone hablar de
modernidades®*.

La lectura de la modernidad en América Latina ha estado mediada
por las oposiciones binarias, lo local y lo universal, lo propio y lo ajeno, el
centroy la periferia, etc., esto es asi porque la discusion siempre estuvo
mediada por el “otro” europeo, dada nuestra condicion de colonias. Hablar
de modernidad en Latinoamérica es entrar en un terreno problematicoy,
se vuelve mucho mas complejo cuando se pretende estudiarla como un
proceso homogéneo en la regién, sin considerar las particularidades que
tiene por pais. Por un lado, la “construccion historiografica tradicional de
la modernidad poco ha mirado los rasgos de los paises latinoamericanos,
y le ha apostado al rol fundador de las transformaciones producidas en
las metrépolis europeas y al papel meramente de receptor e imitador de
los paises de América Latina” (Pini, 2010, p. 15).

Por otro lado, esta concepcidn de la modernidad, entendida como
ruptura en el terreno artistico, tiene problemas para explicar la especifici-
dad de la vanguardia latinoamericana, ya que esta debe considerarse en
la variedad de procesos ocurridos en los espacios locales, pues no puede
entenderse al margen de la situacion especifica en la que se produce®.

El problema de la especificidad latinoamericana ha estado presente
desde principios del siglo xx; en el ambito del arte derivé en la pregunta
acerca de la identidad y la busqueda de lo propio, que se desarrolld en
todo el continente. Si bien no se puede caer en falsas generalizaciones,

34 Para Pini la coexistencia de diferentes modernidades estd mediada por multiples factores
tales como: la forma como operd la colonizacién, el peso de la poblacién indigena o de origen
africano, el proceso de mestizaje, la incidencia o no de la migracidén europea y, obviamente,
las particularidades de sus procesos politicos y sociales. En un sentido parecido sostiene el
escritor cubano Alejo Carpentier en la novela Los pasos perdidos que en América Latina es
posible retroceder en el tiempo y encontrar y ver, en nuestro propio tiempo, todas las épocas
y todos los tiempos.

35 De la misma forma, respecto a Europa, la vanguardia no puede ser pensada sin los procesos
especificos de la sociedad que la produce, tal como lo propone Peter Biirger en su hoy clasi-
co libro Teoria de la vanguardia (1987). Desde luego la lectura que este pensador hace de la
vanguardia europea no se puede transpolar, sin un examen critico, para entender la vanguardia
latinoamericana, pero su metodologia es una buena forma de abordar analisis acerca de la
historia del arte.
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si se puede rastrear un comun denominador caracterizado por la bus-
queday afirmacion de los elementos locales, unido a la utilizacion de un
lenguaje artistico permeado por el conocimiento de algunas vanguardias
europeas. De alli que una caracteristica importante que ha mediado la
discusion sobre el arte latinoamericano a lo largo de los anos ha sido la
relacion de lo moderno y lo tradicional.

En la segunda mitad del siglo xx, después de la Bienal de Sao Paulo
de 1951, se entra en una nueva instancia de la discusién, como senala
Susana Leval, “esa bienal fue el primer foro que reunié artistas de todos
los paises de América Latina, rompiendo con el aislamiento que existia
con anterioridad entre ellos y con respecto al resto del mundo. Ello tra-
jo como resultado el intento de buscar una identidad ‘latinoamericana’”
(Leval, 1994, p. 24).

En estas décadas, la teoria y la critica de arte desempefaron un
papel determinante en el debate; criticos como Jorge Romero Brest o el
brasileno Mario Pedrosa, lideres de la critica latinoamericana de los anos
cincuentay sesenta, quienes tuvieron mucha influencia y formaron nuevas
generaciones de criticos, representaron en su momento la consolidaciéon
de una produccion de critica y tedrica desde Latinoamérica, abonando
el camino para que se consolidara un campo artistico mas estable en el
continente. A su produccion intelectual se suma la del critico peruano
Juan Achay la critica colombo-argentina Marta Traba, quienes represen-
tan el cambio que se dio en la critica en Latinoamérica hacia teorias de
corte mas ideoldgico, las cuales propusieron

la socializaciéon de la actividad critica, tratando de hacer posible la maxima
asimilacion de los valores estéticos, una critica que, sin despreciar el gesto
creador,aquel que genera la obra de arte, se preocupa mas por la insercion
de la obra en el medio social, por el control de los medios de distribucion

y del consumo de la produccion artistica. (Morais, 1990, p. 5)

Trabay Acha estuvieron en el centro del debate que se dio en Medellin
alrededor de la Iv Bienal y el Coloquio y en cierta forma representaron
las posiciones antagonicas con las que se esquematizd el debate, en el
que se asocié a la critica colombo-argentina con la defensa de la 1v Bienal
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en oposicion al arte presentado en el Coloquio respaldado por el critico
peruano.
Marta Traba, considerd que la v Bienal ofrecia

una cara real de la situacion, una clara dominancia de la pintura y la
escultura, sobre pocos artistas conceptuales, ningln antiarte y ningdn
video es el resultado de este trabajo que coincide con las actuales bienales
que acaban de realizarse en los Estados Unidos y con la Ultima Bienal de
Venecia. De modo que la Bienal de Medellin presenta un panorama de las
opciones actuales de mayor vigencia en el mundo, mientras el Coloquio de
Arte No-Objetual persiste en repetir experimentos que tuvieron un valor

de ruptura durante los afos sesenta. (Traba, 21 de mayo de 1981, 5D)

Estas ideas reafirmaban su posicién acerca de que durante los
anos sesenta las vanguardias ayudaron a expandir las formas de hacer
arte, pero que seguir insistiendo en tendencias que tuvieron un valor de
ruptura en ese momento —refiriéndose a lo que estaba pasando en el
Coloquio—era parte de unacrisis cultural por la que atravesaban las artes.
Adicionalmente, esta posicion “hacia eco de los debates internacionales
mas recientes, en los cuales, para algunos, el regreso de la pintura era la
expresion mas evidente de la transformacion que comenzaba a tomar
forma como posmodernismo” (Ramirez, 2012, p. 33). Por su parte, el
Coloquio, que se enfocd en tendencias no objetuales y mas experimen-
tales, fue defendido por Acha, quien consideraba que

alegar que los no-objetualismos han periclitado por pertenecer al pa-
sado de los paises desarrollados, constituye una aseveracion propia de
mentalidades colonizadas que supeditan todos nuestros valores a los
de las naciones superdesarrolladas. Es cierto que ya quedé muy atras el
auge europeo y neoyorquino de los no-objetualismos. Pero también es
innegable que cada dia hay mas artistas internacionales produciendo
videos, acciones corporales y conceptualismos. De tal suerte que si hoy
los latinoamericanos los practican es por necesidad local y no por una
importancia internacional que estaria generando modasy remedos entre
nosotros. (Acha, 1981, p. 26)
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Sin embargo, la oposicion que se planted sobre estos dos gran-
des eventos fue mas a nivel discursivo que de facto. La muestra de la
Iv Bienal, si bien incluyd de manera predominante pinturas de tenden-
cias neoexpresionistas, neofigurativas o tipo naif, hizo una apuesta por
la pluralidad que se evidencid en la inclusion de obras tipo ensamble,
collage, instalativas, ambientales y conceptuales de muy variado tipo.
Ciertamente, dada la magnitud del evento, la preminencia, la pinturay
el debate de antagonismos discursivos en el que se encontrabainmersa,
hizo que las obras instalativas,ambientales y conceptuales fueran menos
comentadas. Sin embargo, alli estuvieron y tienen interés, pues artistasy
obras hacen parte de esa constelacién de relaciones e informacion que,
de forma directa o indirecta, permitié la materializacién de Sobre Arte.
Algunos de los artistas que nos interesan incorporaban el texto en su
trabajo; si bien cada uno operaba de forma muy diversa, evidencian que
la exploracion y uso del lenguaje y la palabra eran tendencias que se
estaban practicando en ese momento; asi lo demuestran, por ejemplo,
Strigfive del neoyorquino Richard Kostelanetz, una ambientacion con
texto que el artista denomina “texto sonoro” o “poesia sonora”, los tér-
minos hacen referencia a algo “intermedio entre las artes del lenguaje y
las artes musicales [...] caracteriza un lenguaje cuyo medio de coherencia
es el sonido y la no sintaxis o la semantica [...] difiere de la poesia oral,
la cual es sintacticamente un lenguaje escrito corriente para ser leido en
voz alta” (Kostelanetz, 1981, p. 338).

Ejercicio 1y 11 (1978) del espanol José Luis Alexanco, unos dibujos-
collages que semejaban una plana caligrafica; Carta anonima (1980),
Carta abierta (1975) y Versos a la muerte (1978), pinturas del mexicano
Ricardo Rocha, que exploraban, tal como lo afirma Salvador Elizondo en
el texto acerca de la obra para el catalogo, la “posibilidad de la escritura
pura” (Elizondo, 1981, p. 260); Est/Ouest (1981) de Philippe Cazal, vein-
te fotografias intervenidas con alguna de las dos palabras que le dan
nombre a la obra, que iban acompanadas de un texto; Abril 2 de 1987 de
Adolfo Bernal, unaintervencién urbana con sus impresiones tipograficas;
Las obras malas son muy buenas (1981) de Alvaro Barrios, el artista en
papeleria —hojas tamano cartas membretadas— del Museo Duchamp
de arte malo que él inventd, certifica que la obra de Fernando de Szyslo,
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exhibida en la misma bienal es muy buena, los “certificados” estaban ex-
hibidos al lado de la obra del artista peruano; este gesto era una critica
con tono humoristico a la forma de valoraciéon de las obras de arte; Aviso
publicitario en periodico (1981) de Juan Camilo Uribe, tal como lo indica el
nombre, se trataba de avisos en un periédico en el que el artista informaba
al publico que abandonaria la ciudad durante el tiempo de la bienal, una
critica a laimportancia del artistay su presencia—a veces vanidosa—en
este tipo de eventos; Mejillones, La sed de tus ojos, Cargamento de polvo
de Eugenio Dittborn, imagenes extraidas de periédicos intervenidas con
textos. El mismo Echeverry participd con Arte (1981), un ensamble con
sellos, linotipos y clisés, segun el artista la obra era producto de un pro-
ceso de investigacién basado en el estudio de sistemas de informaciony
comunicacion. En uno, el primero de sus escritos sobre arte conceptual,
Echeverry afirmaba que su trabajo se desenvuelve siguiendo a algunos
artistas conceptuales norteamericanos y argentinos, en torno a una li-
nea de trabajo que indagaba en los sistemas de informacion con el fin de
explorar los multiples aspectos de la idea acerca del arte.

Encontramos también otro grupo de obras que se pueden incluir en
tendencias experimentales como Novela (fragmentos) (1980-81) de Luis
Camnitzer, Octaedro encuesta (1980) del Grupo Octaedro, Mapas (1981)
de Horacio Zabala, Pero dime tu el retrato de la vieja donde esta (1980),
dos ensambles de Carlos Zerpa, acerca de los que Elsa Flores (1980, p. 18)
se referia como “propuestas conceptuales” que transitan sobre varios
temas generales tales como: la iconografica popular magico-religiosa,
que combina elementos sagrados y profanos; la ambientacion La para-
bola del espacio (1981) de Liliana Porter, las fotografias Sin titulo de Ana
Mendieta, obras de artistas nacionales como Estratificaciones-Basurero
utépico (1981) de Alicia Barney, Pintura (1981) de Beatriz Jaramillo, el
videotape Poesia visual de Silvia Mejia, una estructura en ladrillos que
podian habitar los visitantes llamada La tumba del arte de Sara Mondiano
o lainstalacion Off-Set (1981) de Bernardo Salcedo. La inclusion de estas
obras demuestra que la Iv Bienal fue mas diversa de lo que habitualmente
se hadicho. De hecho, algunos de los artistas referenciados participaron
también en el Coloquio, que fue otro de los eventos que se sumaron a la
programacion paralela de la Iv Bienal.
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2 35. Carlos Echeverry, Arte (1981). Sellos, linotipo, clisés,
ensamble. Imagen del catalogo de la Iv Bienal de Arte de
Medellin. Foto: Ledn Ruiz.
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La 1v Bienal fue, pues, un evento de gran magnitud, orientado al reco-
nocimiento de las Ultimas tendencias en el arte, desde su diversidad
formal y desde una perspectiva internacionalista que desestimaba las
implicaciones relacionadas con el lugar de procedencia de las obras. Es-
tos y otros aspectos contribuyeron a delimitar las diferencias y a marcar
los contrastes entre la Iv Bienal y el Coloquio y Muestra sobre Arte No-
Objetual, pues en este Ultimo, por el contrario, se consideraba prioritaria
la reflexién sobre lo particular del arte latinoamericano, en relacién con

las formas de experimentacion mas recientes. (Ramirez, 2012, p. 35)

El Coloquio Latinoamericano de Arte No-Objetual y Arte Urbano,
realizado del 18 al 21 de mayo de 1981, busco servir de “plataforma para
dar a conocer el [recién fundado] Museo como institucion de vanguar-
dia, y para proyectarlo en el contexto latinoamericano” (Ramirez, 2012,
p.29). El Coloquio reunid a un grupo criticos y artistas de la regién, que,
con sus posiciones tedricas y sus obras, buscaron desafiar los sistemas
tradicionales de representacién, asi como las formas convencionales de
produccién de valor en relaciéon con el arte latinoamericano. El evento
conté con una programacion académica y expositiva que se articulaba
para crear un “ambiente dinamico en donde las hipdtesis sobre el estado
de la produccion del arte latinoamericano fueron permanentemente re-
formuladas” (Lépez,2017,p.99). La programacion académica nos interesa
especialmente pues, como ya se ha mencionado, los criticos y tedricos
ocupaban un lugar preponderante en el sistema del arte, de tal manera
que la reunion de estos académicos sobresalientes del campo del arte
latinoamericano se hizo con una intencidon programatica que buscaba
tener repercusiones de orden artistico e intelectual.

Como su nombre lo indica, el evento estuvo articulado bajo dos
grandes tematicas: el no-objetualismoy el arte urbano; nos interesa mas
la primera que la segunda porque bajo el concepto de no-objetualismo se
aglutina gran parte de la discusion que nos ocupa. Para el critico peruano
Juan Acha, practicar los no-objetualismos presupone desechar las ideas
establecidas de un tipo de arte que resulta inoperante o contraprodu-
cente. Estas ideas se relacionan con el arte que desde el renacimiento
ha devenido en la fetichizaciéon del objeto, definiendo “los partidarios de
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un arte ‘puro’y los de un arte ‘aplicado’ que no aceptan la etiqueta por
considerar inexistente la ‘pureza’ sensitiva o artistica” (Acha, 1981, p. 77).
De tal manera que los no-objetualismos “le dan la espalda al objeto
‘puro’, portable y venal de arte” (Acha, 1981, p. 77). Para Acha, el arte era
un fenédmeno sociocultural que iba mas alla de la produccién de obras
y, por consiguiente, dio importancia a los procesos de significacién que
trascienden la mera materialidad. Es importante aclarar que el concepto
de no-objetualismo

...No es un equivalente del llamado arte conceptual o de lo que la cri-
tica norteamericana Lucy Lippard denomino “la desmaterializacion del
objeto”, al contrario, el no-objetualismo de Acha fue una critica marxis-
ta a las politicas de representacion de la modernidad occidental y un
cuestionamiento de las jerarquias del gusto o del arte elevado, por ello,
no se trataba de una gramatica, de un estilo o de una formalizacién es-
tética estricta era, en cambio, una manera de posicionarse en la cadena
de produccion, distribucion y consumo. Para Acha, el no-objetualismo,
podia ser tanto una performance, video o un ready-made, asi como una
pieza de diseno popular, artesanias indigenas o un carnaval campesino,
en tanto todas estas formas ponian en crisis la concepcién occidental

Unicay burguesa del objeto artistico. (Lopez, 2017a)

Tal como lo plantea Miguel A. Lépez, el no-objetualismo era un con-
cepto flexible que agrupaba diferentes formas de experimentacién del
arte (instalaciones, intervenciones, arte de ideas, arte procesual, corporal,
piezas de diseno, artesania, etc.), que conllevaba una nueva actitud en
relacion con la practica artistica. La negacion del objeto, que implicaba
el término, abrié la puerta hacia otras dimensiones del hacer artistico
como la documentacion, la comunicacién, la informacion, el proceso,
o la experiencia, lo que posibilité una atmédsfera pluralista, que agrupdy
reflexiond sobre una serie de practicas experimentales a través de diver-
sos planteamientos tedricos alrededor de estas, los cuales, coincidieron 'y
reafirmaron la necesidad de teorizar desde Latinoamérica, repensando el
arte de la region desde una perspectiva no colonial que cuestionara los
marcos interpretativos eurocéntricos. En ese sentido, el evento concretaba
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una serie de discusiones que estaban realizando dicha tarea, creando ca-
tegorias de pensamiento propias para comprender la especificidad del
arte latinoamericano y, a su vez, replantear la gestion del campo para
dar cuenta de esa realidad. Seguin Augusto de Valle el Coloquio fue tan
inédito porque concretaba una serie de fuerzas que se derivan de discu-
siones mas amplias: la | Bienal Latinoamericana de Sao Paulo (1978) y la
| Bienal de La Habana (1984)36. “Ambos acontecimientos sitian al evento
en Medellin como el momento culminante, el pico mas alto, de una deriva
identitaria del arte contemporaneo” (Del Valle, 2011, p. 35).

En la programacion académica participaron: de Argentina, el critico
y promotor cultural Jorge Glusberg y el escritor y critico cultural Néstor
Garcfa Canclini; de Brasil, la critica Aracy Amaral; de Colombia, el gestor
de arte Eduardo Serrano y el artista Alvaro Barrios; de México participd
el tedrico del arte Oscar Olea, la historiadora del arte e investigadora
Rita Eder, el tedrico del arte y director del Coloquio Juan Achay el artista
Manuel Hernandez (Hersua); de Perd, el ensayista y poeta Mirko Lauery
el critico e historiador del arte Alfonso Castrilléon; de Venezuela, la critica
de arte Maria Helena Ramos; de Chile, la tedrica cultural Nelly Richard,
quien también participd como artista en la I1v Bienal de Medellin.

36 LaiBienal Latinoamericana de Sao Paulo (1978) fue una muestra de arte que buscé visibilizar
la produccién latinoamericana y tuvo la pretensién se sustituir las Bienales Internacionales
de S&o Paulo, que habian sido creadas a partir del modelo de la Bienal de Venecia. La critica
Aracy Amaral y el critico Federico Morais defendieron la propuesta, que no fue bien recibida
por el medio artistico e intelectual brasilefio, lo que impidié la continuidad del proyecto. Uno
de los aspectos mas interesantes del evento fue el simposio centrado en el latinoamerica-
nismo organizado por Juan Acha. “La lista de participantes fue impresionante y entre ellos
figuraban Jorge Glusberg, Mario Pedrosa, Néstor Garcia Canclini, Mirko Lauer, Marta Traba,
Darcy Ribeiro y, de Estados Unidos, Donald Goodall y Jacqueline Barnitz [...]. Las mesas re-
dondas tenfan como temas mitos y magia en el arte latinoamericano, problemas generales del
arte latinoamericano y propuestas para la Il Bienal Latinoamericana de S&o Paulo de 1980”
(Barragén, 2019, en linea). El propésito del encuentro era plantear y elaborar una teoria in-
dependiente desde Latinoamérica que posibilitara conceptualizar las realidades artisticas de
la regién, desmarcada de los centros hegeménicos de poder europeos y norteamericanos.
Por su parte, la 1 Bienal de La Habana (1984) fue uno de los primeros eventos internacionales
en centrar su atencién exclusivamente en Latinoamérica y el Caribe; a partir de su segunda
edicion en 1986 se sumaron Africa y Asia. Nacida con un carécter antihegemonico, el evento
se convirtié en uno de los mas importantes del entonces llamado Tercer Mundo, al abrir un
espacio a propuestas artisticas que hasta ese entonces no tenfan cabida en los discursos
dominantes del arte contemporéneo. Financiada por el Centro de Arte Contemporéaneo
Wifredo Lam con la subvencién del Ministerio de Cultura de Cuba, la bienal ha buscado ser
una alternativa al modelo de las grandes muestras internacionales.
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La ponencia de Richard llamada Cuerpo y paisaje como escena critica
aborda el no-objetualismo en la escena chilenay lo vincula a una serie de
practicas que se alejan del arte oficial al formular “modelos alternativos
a los modelos institucionales, modelos criticos de cuestionamiento de
la normatividad” (Richard, 2011, p. 212). Lo que significaba un arte que
superaba los limites técnico-expresivos (pintura, escultura, grabado)
vinculados a una categoria estética ligada a la nocién de representacion.
Para Richard, los nuevos soportes como el cuerpo, el paisaje, el video, el
cine movilizaron una textualidad diferente y propiciaron desplazamien-
tos de los “signos totales de produccion del arte”. En definitiva, la critica
chilenareivindica un arte latinoamericano antiinstitucional que demanda
nuevas interpretaciones y categorias de analisis, dado que

nuestros procesos de arte emergen —en el paisaje latinoamericano—
de una historia cuya condicion es residual; historia hasta hoy regida por
modelos extranjeros de dominacion cultural y como tal inhibida por un
trato académico de subordinacion artistica a las tendencias prescritas
por organismos internacionales. Historia ficticia porque enteramente
sustentada (y fabulada) por la intrusion sistematica de datos foraneos;
historia anacrénica porque siempre retrasada en la circunstancia de
insercion local de tales datos, descoordinados de su propia coyuntura
productiva. (Richard, 2011, p. 211)

En su ensayo, Richard menciona algunos artistas chilenos que se
inscriben en estos desplazamientos de produccion del arte como: Carlos
Leppe, Eugenio Dittborn, el Colectivo de Acciones de Arte (C. A. D. A),
Carlos Altamirano, Lotty Rosenfeld, Juan Castillo, entre otros. La mencién
de estos artistas resulta importante porque Dittborn y Altamirano cola-
boran con Sobre Arte. Pero no solo eso, el Unico articulo que se incluye
en la tercera Sobre Arte, que marco el giro de la revista es de Richard,
como lo analizaremos mas adelante. Ciertamente, hay una afinidad por
parte de Echeverry con esta linea de pensamiento critico y los artistas
cuya practica se sitla en sintonia con ella; esto es asi, porque la practica
artistica de Echeverry estaba explorando unas formas de hacery pensar
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el arte que lo ubicaban también en la ruptura que superaba los limites

técnico-expresivos y desplazaba los signos de produccién del arte.

El Coloquio estuvo acompanado de una muestra de arte no-objetual,

realizada entre el 17 de mayo hasta el 15 de junio en las instalaciones

del MAMM, en la que se destacaron acciones de arte procesual y formas

enunciativas del arte (lo que esta antes del objeto), nunca en el pais se

habia realizado un evento que diera tanta preponderancia y consistencia

a estas practicas®’. Los artistas participantes eran una muestra del mo-

mento de efervescencia de las practicas artisticas experimentales que se

veian abriendo camino desde los anos sesenta y consolidando en todo

el continente en los setenta®.

37

38

En la exposicidon habia obras conceptualistas, videos, acciones corporales
y ensambles-ambiente. Su tenor iba de lo intelectual a lo lddico, esca-
seando el predominio del plano expresionista y abundando las obras que
subvierten ideas de arte al uso, hechos politicos y la cultura en general.
Como era de esperarse, fueron poquisimas y débiles las obras de video.
Predominaba, en cambio, el nimero de obras conceptualistas con textos

y/o fotografias, dentro de una amplia gama de actitudes (Acha, 1981, p. 26).

Desde luego hay antecedentes, y bien conocidos, que sefialan el inicio del arte conceptual
en el pais, como la exposicién “Espacios ambientales” (1968) curada por Marta Traba con
obras de los artistas Alvaro Barrios, Feliza Bursztyn, Santiago Cérdenas, Ana Mercedes Ho-
yos, Bernardo Salcedo, y el maestro de obras Victor Celso Mufioz. La obra presentada por
Antonio Caro en el xxi Salén Nacional de Artistas (1970) que hoy se conoce como Cabeza
de Lleras, la famosa Hectdrea de Heno, presentada por Bernardo Salcedo en la il Bienal de
arte de Coltejer (1972), por citar algunos de los mas conocidos antecedentes. Sin embargo,
un evento de alcance latinoamericano enfocado exclusivamente en estas practicas era una
apuesta novedosa y Unica en el pals.

Estos son algunos de los nombres de los artistas participantes en el evento en lo relacionado
con el arte no-objetual. De Argentina: Leopoldo Mahler, Liliana Porter y Marta Minujin; las
dos Ultimas participaron también en la Iv Bienal; de Brasil: Cildo Meireles, Lygia Clark; de
Cuba: Ana Mendieta; de México: Grupo Proceso Pentagono, No Grupo, Felipe Ehrenberg,
Lourdes Grobet, Manuel Maria, Magali Lara; de Peru: Marie France Cathelat, Teresa Burga y
Alfonso Castrillén; de Venezuela: Pedro Teran, Diego Barboza, Marco Antonio Ettedgui, Diego
Risquez, Héctor Fuenmayor, Claudio Perna, Yeniy Nan, Carlos Zerpa, este ultimo participd
en la v Bienal; de Colombia: Grupo Utopia, Rodrigo Castafio, Gilles Charalambos, Edgar Ace-
vedo, Alvaro Herazo y Antonio Iginio Caro. Artistas colombianos que también estuvieron en
la v Bienal y participaron en el Coloquio: Jonier Marin, Alvaro Barrios, Juan Camilo Uribe,
Adolfo Bernal, Carlos Echeverry, Julidn Posada y Jorge Ortiz.
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Entre las obras que utilizaban texto estaban las de Juan Camilo
Uribe, Adolfo Bernal, Alvaro Barrios y Carlos Echeverry, quien participé
repartiendo copias de su obra Original de mi puno y letra entre el publi-
co. Estos artistas usan la palabra como soporte y pieza, pero también
la palabra y el lenguaje como un dispositivo que agencia relaciones y
encuentros (Giraldo, 2017).

El Coloquio y la Muestra de Arte No-Objetual y Urbano anticiparon
lineas de practicas artisticas que se desarrollarian en las siguientes dé-
cadas, no quiere decir que necesariamente fueran resultado del evento,
pero si es evidente que la congregacion de criticos, artistas y agentes del
arte en este momento en la ciudad, generé un impacto en el campo del
arte y, particularmente, en los artistas jovenes, tal como ocurrié en su
momento con las Bienales de Coltejer del 68,70y 72. Podemos afirmar
que el contexto de formacion y produccién artistica de Echeverry y sus
contemporaneos estuvo determinado y se desarrolld en medio de estos
dos picos de informacién correspondientes a las tres Bienales de Coltejer
y, posteriormente, a la 1v Bienal y el Coloquio.

La v Bienal, el Encuentro de Criticos y el Coloquio promovieron y
afianzaron el cambio epistemolégico que ocurrié en las practicas artisti-
cas experimentales que florecieron a finales de la década de los setentay
principios de la década de los ochenta, que demandaban una critica
y teoria propias. De alli que el ambito de las ideas resulte fundamental
para entender el giro que a partir del tercer niumero experimentd Sobre
Arte, pues se inscribe en un contexto en el que la teoria cobra especial
importancia para dar cuenta de las practicas artisticas, especialmente, las
asociadas al no-objetualismo que se solidificaron a través de esos nuevos
discursos que las legitimaban. Los tres eventos generaron una atmosfera
tedricay critica que favorecio la circulacion de informacion que nutrio la
practica de los artistas —entre ellos Echeverry—, estos se constituyeron
como el climax de un debate de varias décadas que iba a experimentar
una nueva etapa en el transcurso de la década.
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Un punto
de inflexion




apluralidad del debate, la circulacion de artistas y obras y la agitacion
del campo trajeron consigo un cambio para el tercer nimero de Sobre
Arte (1981). Este cambio marcd un punto de inflexién que convirtié a la
revista en algo realmente novedoso. Como directores de este nimero
aparecen Carlos Echeverry y Beatriz Jaramillo, esta ultima en los nime-
ros anteriores aparecia como codirectora. ;Significaba esto un trabajo
mas horizontal? Podria pensarse que si, pues la estructura del comité
asesor también se terming, ya solo aparecen los colaboradores que nu-
tren los contenidos de la revista, aunque no participan de las decisiones
de su linea editorial. Sin embargo, el cambio mas significativo tiene que
Ver con su nueva presentacion, Sobre Arte ahora es un sobre de manila
serigrafiado con las paginas puestas dentro de él de forma individual, es
decir, sin estar cosidas por ningun tipo de medio. Su editorial también
nos anuncia el nuevo rumbo:

SOBRE ARTE pretende a partir de este nUmero plantear un nuevo nivel
de critica, creacién e informacion, mas directo y eficaz, al margen de
presiones institucionales y econémicas. Este cambio implica un nuevo
formato, una variacién sustancial en el costo para el lector y una mayor
rapidez en la edicion, con miras a incidir en forma mas aguda y positiva
en la tradicional y facilista concepcién del problema del arte en Colombia

y Latinoamérica. (Sobre Arte, 1981, s.p.)

El nuevo formato era mas versatil y econémico, si los dos primeros
numeros costaban 100 pesos cada uno, este era solo de 20 pesos, como
se puede leer sobre el hombro de la Mona Lisa. Pero el cambio no solo
fue cuantitativo, también fue cualitativo, este nimero solo contiene un
articulo principal y una serie de colaboraciones que no eran textos anali-
ticos, ni entrevistas o articulos informativos, sino que eran obras de arte
correo. Para este momento, Echeverry ya participaba en la red de arte
correo y, segun explica, el cambio de formato de Sobre Arte se debe a
esta actividad:
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2 36. Imagen de la tercera edicién de Sobre Arte, en la que
se aprecia el sobre serigrafiado y sus hojas interiores.
Foto: Paocla Pefia Ospina.
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En ese momento el arte por correo llegaba por correo, llegaba en sobres.
Entonces yo decia: tengo una revista que se llama Sobre Arte y no estoy
siendo consecuente con lo que estoy haciendo en mi trabajo con el arte
correo. En ese momento di el giro para hacer mas redonda la idea'y mas
sélida conceptualmente. Trabajaba mucho arte correo, me enviaban
muchas obras artistas, y converti la revista en un sobre. (Echeverry,

comunicacion personal, 14 de noviembre de 2019)

Este cambio emparenta la revista con otras publicaciones de artis-
tas pensadas para difundir imagenes, poemas y texto, no noticias®. Es
probable que Echeverry conociera otras publicaciones de artistas que lo
influenciaron para darle el giro a Sobre Arte, pero, sin duda, una de ella es
Marc¢o editada por Alejandro Olmedo, Gilda Castillo, Magali Lara, Mauricio
Guerrero, Sebastian y Manuel Marin. Con este ultimo, Echeverry entrd
en contacto desde el Coloquio y fue quien lo invitd a participar con una
obra para la primera revista de aniversario de la publicacién mexicana.

A partir de este nUmero cada revista es tratada artisticamente, es
decir,opuesta a lo industrial, su atencién a la elaboracidon manual, la ma-
terialidad de cada una de sus nuevas ediciones y sobre todo el caracter
Unico de cada ejemplar, aun cuando eran ediciones seriadas, convirtieron
cada revista en una obra unica, lo que les otorgd un caracter de auten-
ticidad. Esto es asi porque paraddjicamente, aunque su distribuciéon a
partir del niumero cuatro —es decir, el siguiente— se volvié gratuita y
abierta, sus formas de produccién la limitaron en cantidad, lo que hizo
que la revista circulara para unos pocos. Sin embargo, debemos aclarar
que su caracter experimental, vinculado al arte correo y con esto a su
forma de produccién, la alejaron del libro de artista mas convencional

39 Vale la pena mencionar algunos ejemplos de este tipo de publicaciones que no son exclu-
sivamente de arte correo: dé-coll/age (1962-1969) editada por Wolf Vostell; Kontexts (1969-
1977) editada por Michael Gibbs; kwy (1958) realizada en Paris por un grupo de artistas de
Portugal y Bulgaria; Fandangos (1971-1977) realizada en Amsterdam por el artista colombiano
Raul Marroquin; Schumuck (1972-1976) editada por Felipe Ehrenberg y David Mayor, dos de
los miembros fundadores de la editorial The Beau Geste Press; ovum (1969-1975) dirigida por
Clemente Padin; Ephemera (1977-1978) realizada por Ulises Carrién; Mar¢o (1979-1982) edita-
da por el colectivo conformado por Alejandro Olmedo, Gilda Castillo, Magali Lara, Manuel
Marin, Mauricio Guerrero y Sebastian, entre muchas otras.
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que conserva cierto caracter esteticista, en las obras contenidas en esta
edicion y en las que vendran hay cierta precariedad, dados los medios
y técnicas en que fueron realizadas: off set, plantillas, sellos de caucho,
fotocopias, tipografia e, incluso, algunas estaban intervenidas a mano.
La nueva edicion incluyd un Unico articulo principal “Aproximaciones
criticas a un concepto de arte latinoamericano” escrito por Nelly Richard;
nos llama especialmente la atencion, no solo por la relevancia de su autora,
quien era una de las criticas mas respetadas del arte del continente, sino
también porque reafirma la continuidad de ciertos intereses de la linea
editorial, que se relacionan con el pensamiento critico y afirmativo que
se habia consolidado en las Ultimas décadas en Latinoamérica, acerca de
la construccion de la historiay las practicas del arte. Pensamiento que la
autora legitimay con el que la revista comulgaba entusiastamente. Asi que
la seleccion de este articulo es una reafirmacion de dicha linea editorial.

Nuestros procesos de arte emergen —en el paisaje latinoamericano—
de una historia cuya condicion es residual; historia regida por modelos
extranjeros de dominacién cultural y, como tal, inhibida por un trato
académico de subordinaciéon artistica a las tendencias prescritas por
organismos internacionales [...] Descontinuados en nuestra historia (y
exiliados en ella), hoy requerimos de la exploracién autoconsciente de
un concepto de identidad cultural apto a proyectar la heterogeneidad
de nuestros referentes (histéricos, nacionales e internacionales) en la
positividad material de un modo especifico de produccién artistica que
nos inscriba—como sujetos divididos o fragmentados—en el cruce pro-

ductivo de nuestra insercion americana. (Richard, 1981, s. p.)

Las palabras de Richard son elocuentes, la critica cultural chilena tenfa
una vision incisiva para acercarse a la historia del arte latinoamericano
que no podia estar desvinculada del contexto, asi, lo local se convierte en
un espacio estratégico para construir un conocimiento antiacademicista
y contrahegemaonico. No podemos ignorar que la obra critica de Richard

emerge durante los anos convulsionados de la dictadura de Pinochet

(1973-1990) con la intencidn de dar cuenta de los trabajos neovanguar-
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distas de un grupo de artistas —designados por Richard como la “Escena
de Avanzada”— cuyas obras querian interrogar, desde una estética de lo
fragmentario, lo parcial y lo oblicuo, las gramaticas del poder hegemadnico
dictatorial. (Lazzara, 2014, p. 151)

Justamente, en el texto publicado en Sobre Arte la autora pone
como ejemplo de practicas vitalizadas por alternativas de produccion
de signos, algunas practicas de arte chilenas que cambiaron los modos
de hacer arte.

Las practicas multimedia, hoy activas en Chile, que validan la ocupacion de
nuevos materiales artisticos (cuerpo humano, paisaje, biografia individual
y colectiva) y nuevos registros comunicativos (foto, cine, video, textos),
recalcan la potencialidad de las formas (de las operaciones significantes)
como factor estructurante de la experiencia artistica y flexibilizan el pro-
ceso de arte en funcién de sus variantes signicas. [...] Dichas practicas se
demuestran auténomas capaces de elaborar proposiciones de trabajo
suficientemente vitales (referidas a la impulsién creativa de dinamicas de
accion consciente) para cuestionar modos no Gnicamente disciplinantes
(artisticos) sino generales de comportamiento humano, tendiendo a la
concepcion de lo creativo como experiencia integral de perversion de la
normatividad). (Richard, 1981, s.p.)

Richard tiene en mente los artistas de la Escena de Avanzada“, sin
embargo, mas alla del contexto chileno, ;coémo podemos interpretar
la seleccion de este texto para su publicacidon en una revista en la ciu-
dad de Medellin en 19817 No existe certeza de en qué mes aparecio la

40 Laexpresidn aparece publicada por primera vez en su texto Una mirada sobre el arte en Chile
(1981), en el cual la autora analiza una serie de obras del periodo comprendido entre 1977 y
1981, que se caracterizaron por cambiar las mecanicas de produccién utilizadas por el circuito
del arte chileno. Entre los artistas de los cuales su obra fue considerada como parte de la Es-
cena de Avanzada cabe destacar a Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, el Colectivo de Acciones
de Arte (C. A. D. A.: compuesto por Lotty Rosenfeld, Diamela Eltit, Fernando Balcells y Radl
Zurita y Juan Castillo), Juan Dévila, Carlos Altamirano, Victor Codocedo, Mario Soro, Arturo
Duclos, Alfredo Jaar, Gonzalo Mezza, Gonzalo Diaz, Virginia Errdzuriz, Francisco Brugnoli,
Marcela Serrano, entre otros. Cada uno de ellos con diversa vinculacién y nominacién en la
produccién tedrica-textual de Nelly Richard.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




tercera edicion de la revista, pero podria especularse que fue realizada
después de mayo de 1981. Las razones de tal afirmacion se relacionan
con los tres eventos analizados: la vi Bienal, el Encuentro Internacional
de Criticos y el Coloquio, que crearon un ambiente intelectual que in-
fluencié notablemente el contexto del arte en la ciudad y Sobre Arte, en
particular, a partir de este nimero. Los eventos son fundamentales para
entender las corrientes de pensamiento e ideas acerca de las practicas
artisticas experimentales que se consolidaron en la ciudad y el continente
a comienzos de los anos ochenta. En este sentido, Sobre Arte comparte
con el pensamiento de Richard el deseo de reconfigurar las fronteras
del conocimiento desde una 6ptica mas transversal y transdisciplinaria,
haciendo una apuesta también por desarticular formas hegemonicas de
pensamiento que en el espacio local se tradujo promoviendo un arte que
esta en contravia del dominante.

Guillermo Cuartas quien, como vimos, fue uno de los artistas invi-
tados por Alberto Sierra a participar en la segunda version de la iconica
exposicion “Generacién urbana” (1972), nos da una idea del espiritu que
encarnd la revista. El artista refiriéndose al critico, quien para ese en-
tonces representaba una figura de considerable influencia en el campo
del arte de la ciudad, menciona que veian en Sierra “al marchante, los
intereses econdmicos”, por el contrario, ellos —su grupo de amigos— se
sentian como “una especie de contra”, se sentian “mas vanguardia que los
artistas que él mismo patrocinaba” (comunicacion personal, 6 de diciem-
bre de 2019). En tal sentido, la tercera edicion de Sobre Arte radicaliza
ideas que ya venian desarrollando sus directores en su practica artisti-
ca, Echeverry con un arte que no se dejaba domesticar por el sistema,
eludiendo lo comercial y evitando la creacion de objetos preciosistas, y
Jaramillo con un arte que reafirmaba lo local, para a través del colory la
forma transformarlo en contemporaneo.

Sobre Arte toma una de las premisas claves del proyecto de Richard,
a saber, el sentido de alteridad respecto de todo discurso dominante, no
solo para legitimar ciertas practicas artisticas que ella apoyaba y que
los directores mismos practicaban, sino también para —a partir de este
numero— perfilarse como un proyecto artistico en si mismo. Esto se ma-
terializa en la nueva forma de presentacién, en los contenidos que incluyd
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y en la manera en que decidié empezar a circular en la siguiente edicion,
gratuitamente. Ademas del articulo de Richard, este niumero contenfa
varias obras de arte correo, una del artista chileno Carlos Altamirano,
otra del uruguayo Carlos Barea perteneciente al colectivo Octaedro vy,
un manifiesto del grupo mexicano Margo. ;Qué nos dicen estos nombres?
Cadauno deellos hace parte de la escena del arte que, en sus respectivos
paises de origen, rompiod con lo instituido.

CARLOS ALTAMIRANO VALENZUELA
(1954 - )
ARTISTA

FRANCISCO GOYA Y u{g&nas
( 1746 -1828 ) .N*‘O&

ARTISTA ¥ o
3

2 37. Obra de Carlos Altamirano incluida en la tercera edicién de
Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia Paola Pefia Ospina.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




Carlos Altamirano es uno de los artistas que Nelly Richard incluyd
en la “Escena de Avanzada”, es decir que hace parte de los artistas que
después del Golpe Militar de 1973, utilizdé nuevos lenguajes visuales y
modifico las estrategias discursivas del arte chileno. En esa misma linea,
se encuentra el trabajo del colectivo Octaedro en Uruguay, que madu-
ré su practica artistica durante la dictadura militar (1973-1985), lo que
determind que, dado el contexto de represion, los artistas desarrollaran
estrategias de trabajo colectivo. Como lo explica la investigadora urugua-
ya May Puchet, si bien, “es cierto que la cultura fue un campo marcado
por la censura y el estancamiento, también es importante resaltar que
a partir de cierto momento se produjo lo que podriamos llamar una red
cultural alternativa del insilio, que contd con una estrategia muy singular
de autogestion y sobrevivencia” (Puchet, 2014, p. 21).

Octaedro no fue el Unico grupo que se constituyd en Uruguay, tam-
bién estan Los Otros y Axioma, su denominador comun es la resistencia
y el acento en lo experimental. Todos empiezan a desarrollar su practica
en los anos siguientesa 1975y 1976, que son considerados como el pico
mas alto de represion en todos los aspectos.

Lo producido por estos grupos consistia en diferentes obras efimeras y
realizadas colectivamente que cuestionaban el estatuto de autoriay de
obra Unica, provocando una ruptura con los géneros tradicionales en el
arte. Propusieron ademads una nuevarelacion entre la obray el espectador,
inscribiéndose entre los modos del arte contemporaneo que, entre otras
cosas, consideran al espectador como participe de la creacion. Cada uno
de estos tres colectivos se plantearon abordajes y practicas diferentes
dentro de lo que podemos llamar estrategias conceptuales. Esto se
produce en un momento donde no solo operaba la censura dictatorial,
sino que también habia que imponerse frente a los circulos mas tradicio-
nales y resistentes a las nuevas propuestas estéticas. Al mismo tiempo,
el panorama del arte local estaba marcado por el rechazo de muchos
artistas a presentarse a los concursos oficiales y por el cuestionamiento
a un tipo de arte para galerias exclusivo para la venta. Lo cierto es que

se tratd de un empuje renovador que se manifesté a través de distintos
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proyectos creados desde la incertidumbre, los cuales no se vincularon
con casi ningun cédigo de lo anterior. (Puchet, 2014, pp. 23-24)

La participacion de Octaedro en Sobre Arte da cuenta del tipo de
practicas artisticas que la revista estaba haciendo visibles, las cuales eran
afines a las estrategias conceptuales que también estaba implementandoy
cuyos directores practicaban. Afines de 1978y principios de 1979, Carlos
Barea, Fernando Alvarez Cozzi, Gabriel Galli, Juan Carlos Iglesias, Miguel
Lussheimer, Carlos Rodriguez, Abel Rezzano y Carlos Aramburu confor-
man Octaedro. En los afos siguientes realizaron proyectos instalativos,
de collage y obras de forma individual y colectiva. Su segunda exposicién
realizada en la galeria de la Cinemateca Uruguaya en 1980 incluyd una
obra llamada Octaedro encuesta. Como Lo indica su titulo, el colectivo
realizé una encuesta a cien personas sobre sus gustos y preferencias,
con el objetivo de indagar cual era el vinculo que la gente tenia con la
obra de arte. De acuerdo con los resultados, tal como lo explica Puchet
“el grupo elabord una pintura al 6leo de un paisaje de campo al estilo
impresionista con paleta alta y marco dorado, que instalaron junto a un
panel donde habian colocado las papeletas de las encuestas, de modo
que todo el proceso era exhibido. Esta obra fue enviada a una bienal de
arte en Colombia” (Puchet, 2014, p. 29).

Labienal a la que se refiere lainvestigadora uruguaya fue la 1v Bienal
de Arte de Coltejer, en su catalogo, efectivamente, esta resenada la par-
ticipacion del grupo con la obra Octaedro encuesta (1980). El catalogo,
ademas, incluia un comentario general de cada una de las obras expues-
tas, en la del colectivo se reprodujo un texto de su autoria que es una
suerte de manifiesto, vale la pena citarlo en extenso:

La union hace la fuerza. Se crea el grupo para facilitar la labor de presen-
tar nuestros trabajos al publico. No se pretende formar una escuela, sino
fomentar entre nosotros un sentido de busqueda de nuevos caminos.
Es esto lo que nos lleva a unirnos y es aqui donde radica la coherencia
de nuestros trabajos individuales, mas que la existencia de una linea
similar. Nuestras reuniones traen aparejadas un intercambio de ideas,

que esclarecen y enriquecen la labor individual de los integrantes. Esto
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tiende a lograr una maduraciéon grupal que nos llevaria a realizar, en un

futuro préximo, trabajos en conjunto, en una linea de experimentacion.

La individualidad no esta en peligro. Lejos de estarlo, se aproxima a ser

incrementada inusitadamente, a enriquecerse con los aportes de los demas.

Todo vale. No nos interesa definir “pintura” o “dibujo” y trabajar dentro de
los limites de la definicion. Nos interesa el arte. Nos interesa crear arte,
sea como sea, siempre que se investigue, siempre que se deje el esfuerzo
altimo en cada trabajo. Estamos lejos de la cibernética y la grandiosidad.

No hay acero inoxidable ni grandes obras de cemento.

Usamos lo que podemos, lo que conseguimos. Nuestro arte no es gran-
dioso ni pretende serlo. De todos modos, la sensibilidad no necesita de
artificios exorbitantes. Tratamos de sacar partido a los materiales que
obtenemos. Materiales acaso pobres en un sentido y ricos en potencia
por el solo hecho de existir. La obra de arte puede estar hecha con un
trapo de cocina o con el viejo cajon tirado en el sétano, siempre y cuando

agregue “algo”y deje aunque sea una pequefa huella en el espectador.

Somos jovenes pero no inmaduros, No somos promesas, somos hoy. No
pretendemos llegar a ninguna cumbre ni vender obras al mejor postor.
Creemos que la valia de un artista no radica en el precio de sus obras,
ni en las galerias en que exponga. El verdadero valor esta en entregarse
totalmente en cada trabajo, en buscar dia a dia un camino nuevo por el
cual dar rienda suelta a la energia esencial de toda actividad artistica.

(Octaedro, Catdlogo de la Iv Bienal de Arte de Coltejer, p. 144)
Esta declaracion de principios recoge varias de las ideas con las que

también comulgaba Sobre Arte, la apuesta por los materiales y medios
precarios, la busqueda de nuevos caminos, ese impetu juvenil de querer
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romper el molde, una critica al mercado y la forma de circulacién del
arte. Esta amalgama de ideas constituyd un espiritu de época que abra-
zaron varios artistas en todo el continente latinoamericano. La pieza de
Octaedro incluida en la revista es un dibujo firmado por Carlos Barea,
que hizo parte también de la documentacion presentada en la bienal. El
dibujo es una vineta en la que critica con cierto humor satirico al artista
que produce arte para vender, en la parte inferior hay un texto de Herbert
Read, en el que se habla de la manera como el arte devino en mercancia
de lujo,donde solo el hombre de “accion” tiene el poder adquisitivo para
comprar arte y que, en la mayoria de los casos, segun el autor, su facul-
tad para la contemplacion y la imaginacién esta atrofiada. Es mas que
evidente la toma de posicién a favor de un arte que no es realizado para
sucumbir al mercado. En el reverso de la pagina se lee un parrafo irénico:

(Ve? Los pintores de ahora: la misma cosa. Habria que dictar una Ley / ;Y
si se prohibiera la venta de tubos de colores? / No se crea, estos desgra-
ciados le pintan con cualquier cosa, hollin, fondo de cerveza, escupidas
mezcladas con puchos / ;Y los escultores? Domesticar la luz, digame
un poco qué idea. Muy bien hecho eso de expulsar de Francia a Julio Le

Parc, asi aprendera. jAh, Rodin, heso hera hel harte!

El fragmento es extraido del libro Ultimo round de Julio Cortazar,
texto que se ha descrito como un collage literario, que aglutina microrre-
latos y microensayos que se alternan con fotografias y poemas. El texto
incorpora también fragmentos con diferentes tipografias, que incluso
cambian de orientacion para leerse a veces de forma apaisada, este pa-
rrafo era uno de ellos. La figura de Cortazar es importante porque el co-
lectivo se llama Octaedro, no solo en alusién a la figura geométrica sino
también al libro de este escritor argentino que lleva el mismo nombre. EL
parrafo claramente se refiere también a la polémica suscitada en varios
paises entre el arte figurativo, que representd la tradicion nacional, y el
arte moderno que implicé una renovacién en las formas y los medios.
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2» 38. Anverso y reverso de obra de Carlos Barea incluida
en la tercera edicién de Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia Paola Pefia Ospina.
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i(Ve? Los pintores de ahora: la misma
cosa. Habria que dictar una LEY/ ;Y si se
prohibiera la venta de tubos de colores?/
No se crea, estos desgraciados le pintan
con cualquier cosa, hollin, fondo de cer-
veza, escupidas mezcladas con puchos/
(Y los escultores? Domesticar la luz,
digame un poco qué idea. Muy bien hecho
eso de expulsar de Francia a Julio Le Parc,
asi aprendera. jAh, Rodin, heso hera hel
harte!
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Por su parte, el grupo Marco hace parte de un fendmeno que ocu-
rrié en México, entre 1977 y 1982, donde varias agrupaciones de artistas
y tedricos —Tepito Arte Aca, Proceso Pentagono, Mira, Suma, Germinal,
el Taller de Arte e Ideologia (TAl), EL Colectivo, Tetraedro, Peyote y la
Compania, No Grupo, el Taller de Investigacion Plastica (TIP) y Fotégrafos
Independientes, entre otros—, que, pese a sus diferencias formales,

se propusieron realizar un trabajo colectivo, por encima de la idea tra-
dicional del artista aislado, al tiempo que buscaron nuevos publicos y
espacios de circulacion de la obra de arte. Renovaron el lenguaje artistico
al incorporar innovaciones en las técnicas de impresion (conocidas en
México como neografica) y realizaron diversos acercamientos al arte

conceptual. (Vazquez, 2006, p. 194)

El grupo Marco surge en 1979 y estd conformado por Alejandro
Olmedo, Gilda Castillo, Magali Lara, Manuel Marin, Mauricio Guerrero y
Sebastian. “El grupo definia su trabajo sobre tres constantes basicas: a)
la palabra como estimulo significativo, b) la participacion colectiva como
mecanismo de produccion, ¢) la estructura sistémica como condicion de
retroalimentacion y autogeneracion de comunicacion” (Debroise, 2006,
p.230). El grupo edité también la revista Marco, que circulé en Medellin
durante el Coloquio, en la que abordaron temas como la relacién entre
imagen y palabra, el arte correo y la produccion de un arte colectivo.
Todos estos temas eran afines a los intereses de Sobre Arte y se veran
materializados en sus ndmeros posteriores. Podria pensarse incluso, en
una influencia directa del trabajo colectivo desarrollado por este grupo
mexicano sobre la revista. De hecho, uno de sus integrantes, Manuel Marin,
realizaria posteriormente el nimero seis de Sobre Arte, lo que demuestra
que Echeverry mantuvo contacto, si bien, no con todos los integrantes
del grupo, si con este artista, quien es conocido hoy como uno de los
mas representativos artistas de arte correo mexicano junto con César
Espinosa, Mauricio Guerrero, Gerardo Yépiz, Magali Lara, Leticia Ocharan,
Luis Arteaga, Aardn Flores, Humberto Jiménez, Arturo Kemchs, Dave
Zack, entre otros. Todos pertenecientes a la generacion de los ochenta,
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que fue precedida por figuras tan prominentes como Mathias Goeritz o
Felipe Ehrenberg. Recordemos que, durante los sesenta, Goeritz

participd en el movimiento de Poesia Concreta Internacional y luché para
introducir al publico mexicano en este movimiento protoconceptual, ba-
sado enimpresos, a través de publicaciones y exposiciones. Mediante sus
actividades, Goeritz y sus companeros mostraron a los artistas jovenes las
posibilidades creativas y el potencial politico que se desataba al formar
su propia red de intercambio de ideas. Estos esfuerzos contribuirian a
elevar nuevas practicas artisticas colectivas como “Los grupos” durante

los setenta. (Josten, 2011, p. 5).

La poesia concreta como un movimiento internacional fue posible
por el uso del servicio postal y los viajes de algunos de sus participantes
mas importantes, fue de esta forma que artistas de remotos rincones
del mundo establecieron relaciones mediante el intercambio de cartas,
revistas, libros y obras. Para mediados de los sesenta, el movimiento es-
taba establecido como una extensa red de participantes esparcidos a lo
largo de Europa, América y Asia. En 1966 se llevo a cabo la “Exposicion
de Poesia Concreta Internacional” en la Galeria Aristos de la UNAM. La
exposicién fue muy concurrida y su impacto fue duradero gracias a que
dejo una diversa documentacion en forma impresa. “Estas incluyeron
un catalogo multicolor y un cartel disenado por Vicente Rojo que reim-
primia varios ejemplos de poemas concretos, con textos introductorios
del movimiento realizados por [Ida] Rodriguez y de la curadora inglesa
Jasia Reichardt” (Josten, 2011, p. 5). Reichardt fue una de las invitadas
al I Encuentro Internacional de Criticos de Arte Quirama.

Para este mismo momento, en la muestra del Coloquio, uno los ar-
tistas que estaba participando era Felipe Ehrenberg, quien presento el
performance Condicioén ritualista intima que cuestioné la condicién de
la tradicion en el sistema artistico. Ehrenberg también llevé a cabo otra
accion llamada Escultura caminada-caminada escultdrica, que fue registra-
da fotograficamente e inscrita sobre un mapa que senalaba el recorrido.
Este performance planteaba que la accidn podia entenderse como una
forma escultéricay que el esfuerzo fisico que la accion implicaba estaba
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motivado por unaidea*’. De cualquier manera, la presencia de Reichardt
y Ehrenberg en la ciudad de Medellin evidencia cémo la circulacién de
criticos, artistas, ideas y obras que produjeron la triada de eventos que
acogio la ciudad en ese momento fueron determinantes para el rumbo
que tomo Sobre Arte, puesto que posibilitd conexiones tangibles, con los
colaboradores de los siguientes nimeros y, otras de caracter intangible,
produciendo una suerte de constelacién de informacion que nutrié la
revista.

También vale la pena mencionar que, en 1972, Felipe Ehrenberg,
junto con su esposa—la también artista Martha Hellion—y David Mayor
fundaron la mitica editorial Beau Geste Press, ubicada en Langford Court
South, en Cullompton (Devon); fue una de las empresas pioneras en la
creacion de libros hechos por artistas. Ehrenberg sostuvo una nutrida
correspondencia epistolar con Ulises Carrién, quien desde 1972, instala-
do en Amsterdam, se convirtié en una especie de agente de Beau Geste
Press*. Esta experiencia le sirvié a Carrién para en 1975 crear su propia
editorial Other Book and So (0BAS) con la que tejeria una amplia red de

41 En1978 Rosalind Krauss escribié un ltcido articulo llamado “La escultura en el campo expan-
dido”, donde esgrimia la dificultad que supone seguir denominando “escultura” a muchas de
las manifestaciones artisticas que se presentaban como tales, comprobando que cualquier
cosa (objeto, imagen, texto o accién) puede ser interpretada como escultura, llegando asi a
un agotamiento de las posibilidades del término para designar algin tipo concreto de obra.

42 Ehrenberg y su esposa, la artista Martha Hellion llegaron a Londres en 1970. Desde ese mo-
mento, Ehrenberg participé en el incipiente arte del performance. Uno de los performances
realizados en ese afio fue Garbage Walk, que conté con la ayuda del artista austriaco Richard
Kriesche. “Durante una huelga del servicio de limpieza de Londres se acumularon montafas
de basura en las calles, durante varios dias ambos artistas marcaron en el suelo con spray los
contornos de las montafias de desperdicios, utilizando diferentes colores segun el barrio, al
terminar la huelga y levantarse los montones de basura quedaron sobre el suelo las marcas
de sus contornos, como las marcas de un cadaver realizadas por la policia tras un asesinato.
La accién se filmé dando origen a la pelicula de 16 mm La Poubelle: It's a Sort of Disease”
(Maderuelo, 2016, p. 38). Al afio siguiente, 1971, la documentacién de la accién se mostré en
la exposicién “The Seventh Day Chicken” en la Sigi Krauss Gallery. Fue justamente en esta
exposicién donde Ehrenberg y Hellion conocieron a David Mayor, quien para ese momento
estaba organizando una exposicién sobre el grupo Fluxus, que contaba con la aprobacién
de George Maciunas y Ken Friedman. “La exposicién, que se titulé ‘Fluxshoe’, se mostré en
diferentes ciudades del suroeste de Inglaterra entre octubre de 1972 y agosto de 1973. Pro-
ducto de este encuentro y de la necesidad de editar tarjetas, carteles, anuncios y un catélogo
para las exposiciones en las diferentes sedes fue el nacimiento de la editorial Beau Geste
Press, que ha sido una de las empresas pioneras en la creacion de libros hechos por artistas”
(Maderuelo, 2016, p. 38).
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corresponsales y colaboradores, que le permitié en 1977 realizar una
serie de proyectos relacionados con el arte postal, uno de ellos llamado
Erratic Art Mail International System. Tal como afirma Javier Maderuelo,
la “intensa dedicacion de Felipe Ehrenberg a escribir cartas y realizar
envios postales es un claro preludio de la actividad postal que desarrollo
Ulises Carrién a partir de estos anos” (Maderuelo, 2016, p. 45). ;Qué tiene
que ver Ulises Carrion con Sobre Arte? Precisamente, una de las obras
de este nimero incluye el manifiesto que Carrién escribié cuando lanzd
su proyecto Erratic Art Mail International System (E. A. M. 1.S.) (Sistema
Internacional de Arte Correo Errante), lo curioso es que el manifiesto lo
envia el grupo Marco.

Para 1981, ano en que Echeverry estaba editando este ndmero,
Ulises Carrion ya se habia distanciado del arte postal, sin embargo, era
ampliamente conocido, no solo por los proyectos que realizé vincula-
dos a esta practica sino también porque fue de los pocos que generd
reflexion “vagamente tedrica”*? sobre este tipo de arte. En 1978 escribié
Mail Art and the Big Monster, uno de sus ensayos mas conocidos y uno
de los primeros textos tedricos y criticos sobre arte postal o arte correo.

Muy resumidamente se puede sintetizar el texto con las siguientes ideas:
el sistema postal es solo un soporte, como lo es el lienzo, la madera o
el papel; lo importante no es el medio (el correo), sino la obra (el arte)
que se envia; se entiende que lo que habitualmente es un medio (el
correo) se puede convertir en un soporte para producir arte postal. La
obra de arte postal puede prescindir de la red del sistema postal oficial,
sirviéndose el emisor de otras maneras de hacer llegar las obras sin que
por ello cambie el significado de la pieza enviada. Lo significativo, para
Carrién no es que lo lleve el cartero, sino el empleo de unos determinados
elementos caracteristicos: palabras, dibujos, papel, plastico... Pero nisolo
este tipo de elementos significativos, ni solo el hecho de ser enviada y

recibida (sea cual sea el modo de envio) hacen que la pieza pueda ser

43 Expresién que utilizé Carrién para describir un texto de caracter explicativo, que le envié a
Octavio Paz, en 1972, con una seleccidn de sus Poesias. Véanse las correspondencias entre
Ulises Carrién y Octavio Paz en la revista mexicana Plural (1973).
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considerada arte postal, para que lo sea es necesaria la conjuncion total

o parcial de estas dos circunstancias. (Maderuelo, 2016, pp. 164-165)

Estas ideas se veran radicalizadas en el Erratic Art Mail International
System (E. A. M. I.S.) que se lanzd en Varsovia, en mayo de 1977, el
proyecto que tenia la pretension, algo utépica, de crear una red de arte
postal independiente, cuya base operativa era 0BAS. La idea era utilizar
los viajes de amigos para enviar obras de arte postal, creando una red
de artistas entre los integrantes que sirvieran como mensajeros de los
envios. Si bien, los “servicios de E.A. M. |.S. estuvieron operativos durante
dos meses, en ese tiempo se reexpidieron a su destino veinticuatro sobres
y paquetes, mientras que nueve no encontraron emisario y se quedaron
sin entregar” (Maderuelo, 2016, p. 171), las ideas del arte postal harian
eco en Latinoamérica, como fue el caso del grupo Marco, que las replicod
en el envio que hicieron para participar en Sobre Arte**. En este no solo
estaban los puntos del manifiesto, sino dos parrafos introductorios en los
gue mencionan a Carrion y su editorial OBAS, asi como su revista de arte
Ephemera, otro de los proyectos relacionados con arte postal de Carrién,
que estuvo dedicada exclusivamente a difundir obras de arte correo y
obras efimeras, logrando editar doce nimeros entre noviembre de 1977
y octubre de 1978. Ephemera se convirtid en un referente para el grupo
Marco —que también edito la revista que lleva el mismo nombre del co-
lectivo, como se menciond antes—y en un antecedente de publicaciones
dedicadas a la difusion del arte correo.

44 El grupo Margo publicé por primera vez en México, Erratic Art Mail International System
(E. A.M.1.S.) en el tercer nimero de su revista en 1979.
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 39. Texto del grupo Margo que replica los puntos del Erratic Art
Mail International System (E. A. M. . S.), incluido en la tercera

edicién de Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia Paola
Pefia Ospina.
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n la cuarta edicién de Sobre Arte (1981),la primera hoja que encontra-
mos es la editorial, en la que el lector se percata de que los contenidos estan
enfocados al arte que reflexiona y lleva hasta las Gltimas consecuencias
el lenguaje. Tema que se relaciona con los intereses que se empezaron a
enunciar desde el nimero anterior.

En la parte superior de la pagina se lee: “texto, texto, texto”, lo que
enfatiza el contenido de la publicacion. Lo acompana un Unico parrafo
donde se referencian artistas que han utilizado la forma de escritura y
sus codigos para la produccion de obras, tales como: letreros de nedn
de Sol Lewitt; las definiciones de Joseph Kosuth; la apropiaciéon de los
cédigos cartograficos de los mapas de Horacio Zabala o los poemas de
braille de Annalisa Alloatti, entre otros. Zabala y Alloatti participaron en
la Iv Bienal de Arte de Coltejer, lo que demuestra el papel determinante
de este evento en el cambio de enfoque de la revista.

En esta ocasion, en el sobre de la revista hay un subtitulo: “Texto
visible y texto legible”, es justamente, el nombre del articulo central que
encontramos después de la editorial, escrito por el traductor y critico
literario mexicano Salvador Elizondo®®.

45 Elizondo ha sido reconocido por la critica literaria mexicana como uno de los integrantes
de la Generacién de Medio Siglo o de Ruptura, compuesta por escritores que realizaron su
bisqueda estética en modelos universales, tales como Juan Garcia Ponce, Sergio Pitol, Juan
José Gurrola, Jorge |bargiiengoitia, Juan Vicente Melo, Inés Arredondo, José Emilio Pache-
co, Vicente Lefero, Julieta Campos y José de la Colina —por sefialar algunos de los mas
estudiados—. En esta generacién se podria incluir el nombre de Ulises Carrién. Todos ellos
“modificaron la fisonomia de la literatura hispanoamericana, la forma de entender el trabajo
creativo, el arte novelesco, la poesia, la narracién, la critica y el teatro. Trastocaron un mo-
delo hegeménico de lo literario que estaba vinculado a un referente nacionalista, a motivos
politicos, histéricos y sociales, por su afan renovador en materia de forma, su reivindicacién
de temas y tonos, de realizar una lectura critica de la tradicién universal y una concepcién
distinta de la funcién del arte y del artista” (Vazquez, 201, p. 2).
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2% 40 y 41. Sobre de manila serigrafiado y con sellos, correspondiente
a la cuarta edicién de Sobre Arte, 1981, 22,5 x 29 cm y pagina editorial
del mismo ndmero intervenida con sello, 21,8 x 27,8 cm. Im4genes
cortesia de Paola Pefia Ospina.




N°4/81

Una de las preocupaciones de los artistas plasticos a partir
de los afios setentas, aunque con claros antecedentes en los
afios anteriores, ha sido la de buscar ciertos modos de
expresidn a través de la utilizacidn de formas de escritura,
de cbdigos existentes o creados; ejemplos clédsicos son los
letreros en neén de Sol Lewitt, utilizando los sistemas
empleados en publicidad, los mapas de Horacio Zabala,
apropiindose de cBdigos cartogridficos, las definiciones de
objetos de Joseph Kosuth basados en la estructura del
diccionario, los poemas Braille de Annalisa Alloatti,
trabajados como simbolos de un sistema de comunicacién
cerrado. Pero indudablemente existe un vacio total en cuanto
a la informacién sobre los orfgenes y posterior desarrollo,
asi como un cierto menosprecio, del trabajo desarrollado en
torno al texto por los artistas contemporéneos. El presente
nGmero de Sobre Arte plantea un exhaustivo andlisis de todo
el proceso del texto, e incluye obras de artistas gue
trabajan en este campo actualmsnte, Los impresos incluidos
deben considerarse, pués, obras de arte,

DIRECCION: Carlos Echeverry [ Beatriz Jaramillo
SOBRE ARTE / Apartado Adreo 11001, Medellin,
Colombia.

COLABORAN EN ESTE NUMERO:

Salvador Elizondo. Escritor y eritico mexicano,

Ricardo Rocha.,  Artista Mexicano

Elisabetta Gut. Artistas Italianas. La obra aqui

Betty Danon. incluida hace parte dela exposicion
itinerante “De la Pagina al Espa-
cio”, organizada por Mirella Benti-
voglio y coordinada en Medellin
por Silvia Mejia.

Texto Poético. Grupo de artistas espafioles. La
obra incluida corresponde a la
carpeta Texto Poético 6.

Gustavo Mesa. Impresor

Argemiro Viélez  Fotografia

Carlos Echeverry. Disefio
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Entre 1974 y 1975, Salvador Elizondo participé en un proyecto de la
revista Artes Visuales,donde analiz6 las relaciones posibles entre la ma-
nifestacion artistica plastica y la escritura. Con este propdsito, escribié
una serie de textos: “Grafismo y escritura” (1974), “Texto legible y texto
visible” (1975) y “Valor textual de la forma” (1975), si bien es en el sequndo
donde desarrolla sus planteamientos de manera mas profunda y dirige
sus reflexiones a la posibilidad de imbricacién en el objeto artistico del

efecto visual y la textualidad. (Gutiérrez, 2016, p. 185)

Eltexto de Elizondo resulta sumamente importante no solo porque
condensa una parte significativa de sus ideas acerca de la relacion entre
artes plasticas y escritura, sino también porque en él estan las claves
de lectura de las obras contenidas en esta entrega. Tal como se hizo en
el nimero anterior, el texto principal estaba acompanado por obras de
diferentes artistas, en la editorial se le advertia al lector “los impresos
incluidos deben considerarse, pues, como obras de arte”. Es claro que
se trata de reafirmar un tipo de arte que en el contexto de la ciudad de
Medellin todavia luchaba por legitimarse.

El ensayo plantea la posibilidad de que el lenguaje escrito, asi como
elvisual son susceptibles de ser arte. El trabajo del critico mexicano “bus-
ca subvertir la nocion del texto como una entidad cerrada para explorar
los vasos comunicantes y los modos de operacion que se pueden esta-
blecer entre la escrituray las formas visuales” (King, 2017, s. p.). De esta
forma, las imagenes son susceptibles de ser textos legibles y los textos,
imagenes; en otras palabras, Elizondo reflexiona sobre la visualidad del
lenguaje y la plasticidad de la escritura. “Texto, texto, texto” se lee en la
editorial de Sobre Arte, tal vez porque una de las primeras ideas que es-
grime el autor en su articulo, reflexiona sobre su sentido:

Casi nada nos revela tan claramente el sentido de un término como su
significado original. Texto quiere decir, en sentido estricto, tejido. Eso
es todo. Una trama continua que se entreteje a la variable urdimbre. El
cuentahilos nos permite reproducir, a la inversa, el proceso por el que el
disefio ha sido creado, por el que la disposicién de una accién continua

se sobrepone, intermitentemente, a un vacio, a un blanco absoluto, a
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un espacio por el que la lanzadera del lenguaje posible e imposible va 'y
viene, creando una estructura en la que se funda el equilibrio de todas las

piezasy fuerzas que componen la fabrica del texto. (Elizondo, 1975, p. 3)

La cualidad del texto como tejido es la que le permite al autor pensar
el lenguaje como un objeto visual. La fabricacién de ese tejido se consti-
tuye a través de la sintaxis y uno de los elementos mas interesantes del
texto: el espacio. La consciencia de la nocién de espacio permitié que la
sucesion de signos que se despliegan para conformar un texto se des-
marcara de una forma determinada de usar el espacio, es decir, aquella
que busca como resultado un significante legible. De esta forma, se lo-
groé abrir una serie de posibilidades que, espacialmente, los poetas han
sabido aprovechar. Ellos son quienes han cambiado el orden perceptivo,
posibilitando que un texto no sea exclusivamente entendido bajo la com-
prension logica del texto.

Son los poetas quienes mas afanosamente se han preocupado por dar-
le un contenido menos legible y mas visible al poema o al texto [...] El
desenvolvimiento ulterior de esa tendencia que propende a convertir
el poema en una cosa visible encuentra su mayor viabilidad en todas
las tendencias que se nos proponen como tendencias de vanguardia.
(Elizondo, 1975, p. 3)

De Stephane Mallarmé a la poesia concreta o visual, Elizondo esta
explicando el cambio en la nocion de texto que ha implicado la tenden-
cia que traslada la materia de la escritura al orden de lo visible, es decir,
la creacion de obras y productos que utilizan la plasticidad del lenguaje
escrito como herramienta.

Punto focal del signo y el significado, la escritura—en todas las acepcio-
nes que obtiene de nuestra civilizacion— se desplaza perceptiblemente
desde el coto cerrado de “la literatura” hacia el de las artes comidnmente
llamadas “visuales”; artes cuya contemplacion o apreciacion se realiza por
la facultad de percibir o discernir en el diverso ordenamiento de ciertos

objetos una suerte de mensaje o senal proveniente de un orden textual
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de segunda potencia, que ha debido ser traducido dos veces antes de que
podamos entenderlo: una al lenguaje de su autor y otra de este al del
lector. Media entre un momento y otro de esa transcripcion el misterioso
acto de ver. (Elizondo, 1975, pp. 3-5)

La textualidad de la escritura y sus convenciones —trazos de signos
gue denotan significado— opera de igual manera en la pintura, o incluso,
en la escultura, que son solo diferentes formas de escritura. La textuali-
dad de la literatura denota que “leer no es sino una forma especializada
particular de ver”. Por eso, otras obras que no son de la escritura tam-
bién tienen la posibilidad de “extrincar algun significado de todo eso que
se nos propone como forma, de trasladar el sentido de una experiencia
meramente visual al orden de los significados, y otras veces, a la inversa”
(Elizondo, 1975, p. 7). La textualidad concierne al acto artistico general
y, €s por esta razén, que los diversos modos de realizacion de escrituras
se imbrican en una sola.

Las obras que acompanan el texto de Elizondo en este nimero de
Sobre Arte tratan de dar cuenta de sus ideas. La primera obra que encon-
tramos es del artista mexicano Ricardo Rocha (1937-2008), quien hizo
parte de la escena vanguardista de los grupos en México. En su taller en
la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP) se formé en 1976, el grupo
Suma, que estuvo conformado por un “grupo de alumnos radicales, que
buscaban una alternativa politica a sus practicas artisticas” (Debroise,
2006, p.218). Trabajaron de forma colectiva, casi siempre con materiales
encontrados (recortes de periddico, carteles, fotografias y desechos) con
los que crearon un vocabulario visual con el que militaron, motivos grafi-
cos como el desempleado, el burdcrata o la desaparecida “fueron luego
usados como plantillas en los muros, como vifetas o carteles y mantas.
Suma participd con estos signos emblematicos en diversas manifesta-
ciones callejeras a partir de 19777 (Debroise, 2006, p. 218). Por su parte,
Rocha participé de forma individual en la vi Bienal de Medellin con tres
obras de técnica mixta llamadas Carta abierta (1975), Versos a la muerte
(1978) y Carta anonima (1980), fue Salvador Elizondo quien escribié sobre
la obra del artista para el catalogo, calificandola como “arte textual en el
gue se combinan los elementos pictdricos de la escritura cursiva con los
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la cuarta edicién de Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm. Imagen

2 42. Obra del artista mexicano Ricardo Rocha incluida en
cortesia de Paola Pefia Ospina.
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y y el arte correo

Sobre Arte: Carlos Echeverr




de una prosodia puramente visual” (Elizondo,1981, p. 260). De manera
que, siguiendo al critico, las cartas de Rocha no son para el entendimiento
sino para la sensibilidad. En la misma linea, pero de forma mas radical, la
obra de Rocha que se incluyé en la revista tiene la apariencia de un texto
de tres columnas dispuesto en la pagina completa, a primera vista pare-
ce un escrito, pero realmente se trata de un simulacro. Es una escritura
imaginaria, que deja al lector atribuirle cualquier sentido y no reclama
una forma especifica de “lectura”. Estéticamente nos recuerdan la “cali-
grafia deformada” de Ledn Ferrari que, en el caso del artista argentino,
era una estrategia de resistencia que le posibilitd tergiversar el lenguaje
para mantener en secreto lo que no se podia decir en un momento de
fuerte represién politica. En 1963, con una escritura inteligible, Ferrari
registra la primera Carta a un general, los nombres de las obras de Rocha
para la Iv Bienal parecen evocar la obra del artista argentino.

Otras de las obras incluidas en este nimero son de dos artistas italia-
nas, Betty Danony Elisabetta Gut. Ambas participaron en la exposicion “De
la pagina al espacio”, una muestra sobre artistas mujeres que trabajaban
en Italia con el lenguaje y laimagen, realizada durante la vi Bienal de Arte
Medellin entre el 15 de marzo y el 4 de julio de 1981, bajo la curaduria
de Mirella Bentivoglio*®. Paralelo a esta exposicién, durante mayo y junio,
se realizd en el Museo Universitario de la Universidad de Antioguia una
muestra que tratd de dar cuenta de la utilizaciéon de las palabras como
medio artistico; en dicha exposicion participaron artistas como: Bernardo
Salcedo, Beatriz Gonzalez, Alvaro Barrios, Antonio Caro, Adolfo Bernal,
Julian Posada, Carlos Echeverry,ALvaro Herazo, Maria Rodriguez, Eduardo
Hernandez y Delfina Bernal*’. Estas dos exposiciones evidencian el interés
y afianzamiento de presentar al publico medellinense la manera como
artistas tanto internacionales como nacionales estaban experimentando
con la palabra en sus procesos plasticos. El enfoque de esta edicién de
Sobre Arte estaba a tono con la informacién que estaba circulando en
el contexto local, de alli la inclusion de las obras de Danon y Gut. Betty

46 Las artistas que participaron de esta exposicidn fueron: Annalisa Alloatti, Mirella Bentivoglio,
Tomaso Binga, Irma Blank, Chiara Diamantini, Christina Kubitsch, Betty Danon y Elisabetta Gut.

47 La muestra quedé registrada en la seccién “Resefias” de la Re-vista n.o 7 de 1981, p. 56.
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Danon (1920-2002) nacié en Estambul, pero vivid y desarrollé su obra
en Milan, se le considera una artista conceptual y una poeta visual. Dejo
voluntariamente los circuitos de arte convencional en la década de
1980, para compartir su trabajo con artistas de todo el mundo a través
del arte correo. La obra que se incluy6 en Sobre Arte reduce una de las
conjugaciones basicas de cualquier idioma, en este caso especifico del
inglés: I am, yo soy, a los elementos primarios del dibujo y la escritura:
el punto y la linea. Con este sencillo gesto la artista transforma la cali-
grafia en dibujo, haciendo manifiesto lo que afirmé Elizondo acerca de
la plasticidad de la escritura.

Por su parte, Elisabetta Gut (1934) trabaja principalmente con
manuscritos y libro-objeto, el primero de ellos lo cred en 1964 y desde
entonces se convirtieron en una de sus principales lineas de trabajo en
las que temas como la belleza, la tristeza y la fragilidad de la vida se han
expresado en este medio. Muchos de los trabajos de Gut son representa-
ciones visuales de poesia o musica. La obra que seincluyé en Sobre Arte
opera de forma similar a la de Rocha, es una especie de simulacro, pero
en este caso de una partitura. En ella no sabemos si son notas musicales
0 una especie de escritura que da forma a lo que parece una partitura,
lo que prima es la disposiciéon de los signos en el espacio de la pagina y
la riqueza plastica que adquieren sin importar qué significan. Esta obra
nos recuerda, nuevamente, las ideas de Elizondo, quien afirmaba que,
bastaba mirar una pagina de musica

para darse cuenta de que esa misteriosa conjuncion de los efectos
sensibles de la vista y de la lectura reproducen una nocién especial
acerca del sonido, como si este fuera una luz particular en la vasta
diferenciacion del espectro sensual que ilumina un orden distinto de
sensaciones; un orden que el texto, como arte visual, se revela ya cla-

ramente. (Elizondo, 1975, p. 9)
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2» 43y 44. Obras de las artistas italianas Betty Danon y Elisabetta
Gut incluidas en la cuarta edicién de Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm
(cada una). Im4genes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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elisabetta gut

La altima obra que incluye este nimero de Sobre Arte es del colec-
tivo espanol Texto Poético, conformado inicialmente por los impulsores
de la poesia experimental y arte postal, Bartolomé Ferrando, David Pérez
y Rosa Sanz, quienes realizaron actividades como colectivo desde 1977
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hasta 19898 Realizaban unas compilaciones llamadas como el colecti-
vo, en las que mezclaban poesia visual y propuestas poéticas, de las que
editaron nueve nimeros*®. La obra incluida en la revista corresponde a
una de las piezas de Texto Poético 6. Se trata de un texto que juega con
el lenguaje, compuesto por dos parrafos dispuestos paralelamente, en
el primero se lee una situacion inverosimil en el que una “A” le propone
a otra “A” que abandone el texto, el consejo es oido por las demas “AES”,
que deciden abandonar el texto. En el sequndo se lee el mismo texto sin
las AES que abandonaron el parrafo. Este simple gesto sefala cémo la
presencia o la ausencia de una letra—o una palabra—transforma la ma-
nera de aproximarnos al texto e introduce una alteracion visual, que pone
de manifiesto la importancia de cada signo. Este es uno de los ejercicios
mas sencillos de la poesia experimental que radicalizara sus procedimien-
tos para transgredir las fronteras entre las artes literarias y las visuales.

UNA A ACONSEJA A OTRA
QUE SE VAYA DE LA POS
ICION QUE OCUPA Y SE
COLOQUE EN OTRO SITIO
; ESTE CONSEJO ES OIDO
POR LAS DEMAS AES DEL
ESCRITO, LAS CUALES DE
CIDEN HUIR TODAS JUNT
AS DEL PAPEL, QUEDANDO
ESTE ASI:

UN A CONSEJ] A OTR
QUESEV Y DEL POS
ICION QUE OCUP Y SE
COLOQUE EN OTRO SITIO
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2 45. Obra del colectivo espafiol Texto Poético incluida en la cuarta edicién
de Sobre Arte, 1981, 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Paola Pefia Ospina.

48 Susintegrantes cambiaron a lo largo de los afios, Sanz y Pérez, abandonan eventualmente el colec-
tivo, tras ellos participé Manel Costa, Vicente Pla, Carmen Navarro, Jiri Valoch y José Diaz Cuyés.

49 En este enlace se pueden ver las obras de Texto Poético 4, 5, 6 y 7: https://issuu.com/guerini/
docs/ferrando_perez
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Los artistas participantes del cuarto niumero de Sobre Arte nos re-
velan un panorama muy interesante con relacién a sus preferencias, asi
como también de sus pretensiones internacionalistas. Cada uno de los
colaboradores eran artistas de vanguardia en sus respectivos contextos
de produccion y compartian intereses similares que los ubican en practi-
cas artisticas experimentales de la época. Si bien todos participaban en
los circuitos del arte correo, las obras analizadas estan mas enfocadas
a experimentar con las palabras y el texto, lo que las ubica dentro de la
poesia visual. Esto pone de manifiesto las filiaciones entre ambas prac-
ticas, que han sido cercanas en intereses, desde sus comienzos, ambas
al problematizar la oficialidad se vieron abocadas a la experimentacion.
El arte correo, al cuestionar el sistema arte, sus modos de circulacion y
distribucion, amplio los medios de materializar el objeto artistico, que lo
condujeron a un tipo de arte con una factura sencillay de bajo costo que
se adapta en tamano a su medio de circulacion por correo, lo que a su vez
implicé un arte realizado principalmente sobre papel en tamanos tipo
pagina. Por su parte, la poesia visual, al cuestionar la poesia tradicional,
logré formas de experimentaciéon con el lenguaje, que devinieron en una
ampliacion de lo meramente verbal hacia la plasticidad de la palabra.
Justamente, por venir del campo de lo literario, la pagina como soporte
de la experimentacion la hizo cercana al arte correo. Ademas, ambas
practicas optaron por la comunicaciony por no participar en el mercado,
esta situacion facilitd que eventos de poesia visual fueran convocados
a través de la red de arte correo, como ocurrié en México hacia 1985,
donde se integro el equipo Nucleo Post-Arte para convocar a través de
la red del arte correo a la Primera Bienal Internacional de Poesia Visual/
Experimental (Espinosa, 2003).

En definitiva, este nUmero dedicado a la poesia visual deja claro que
cada palabra que compone un texto, sea de un poema, un inventario,
un texto médico o juridico, adquiere un sentido de acuerdo con el lugar
desde donde opera su significado. Es decir que no basta conocer el sig-
nificado de una palabra sino también se necesita saber qué forma tiene
el discurso en el que se emplea.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




Esa formaretérica destila también una forma visual, una manera de ocupar
el espacio del papel: los renglones de la epistola, los versos del poema,
las celdillas del inventario, las columnas de la prensa, los epigrafes de la
prosa, etc., a lo que hay que anadir la intencion enunciativa que aporta
la tipografia, con el empleo de sus diferentes tipos, formas y tamanos de
letras, asi como de la manera de disponerlas y componerlas en la pagina
impresa: hay una visualidad en el texto que excede el significado original
de las palabras. (Maderuelo, 2016, p. 58)

Y esto es, precisamente, lo que senalan todas las obras aqui analiza-
das que estan revisando los elementos formales, las palabras, las frases
en el espacio en blanco, cémo disponer las letras, cémo transformar la
palabra en signo para expresar estructuras visuales propias de la escri-
tura y su potencial plastico.
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Lugar comun




E L quinto nimero de Sobre Arte realizado en 1981 seria el dltimo del
ano, Echeverryy Jaramillo aparecen en calidad de directores y Argemiro
Vélez como editor, a diferencia de los anteriores que contaron con un nu-
trido numero de colaboradores, en esta ocasion, la revista fue encargada
exclusivamente al artista chileno Eugenio Dittborn, lo que facilitaba su
logistica, porque al hacerse por correo era mas fluida la comunicacién
con un solo colaborador. En esta nueva edicion titulada Lugar coman: seis
proposiciones para transformar América del Sur en un campo de juego,
se materializé una nueva apuesta editorial que consistio en la comision
de la revista a artistas colombianos o latinoamericanos “interesados en
la creaciony difusion de propuestas artisticas mas profundas y directas,
insertadas en la realidad latinoamericana” (Editorial, Sobre Arte, 5, 1981).
¢;Significa esto una revista mas comprometida politicamente? La invitacion
de Dittborn a realizar este nUmero parece que anuncia un cCompromiso
mas abierto con cierto tipo de problematicas que no eran indiferentes
a la experiencia de la ciudad; como veremos mas adelante Echeverry
mismo empieza a realizar obras mas criticas que sefalan un fendmeno
que empezd a ser cada vez mas visible: la guerrilla.

La obra de Dittborn explora las posibilidades de la impresion vy la
grafica, yuxtapone imagenes provenientes de distintas fuentes, como
por ejemplo revistas de circulacion masiva, fichas policiales, periédicos,
manuales de artes plasticas, etc., las cuales son intervenidas por una se-
rie de mediaciones tanto manuales como técnicas. Dittborn expuso por
primera vez en Colombia en la galeria San Diego en la ciudad de Bogota,
del 6 al 26 de abril de 1978. Para esta ocasion se mostraron pinturas y
dibujos de dos series: “Delapinturachilena, historia” (1975-1976) y “Final
de pista” (1977-1978). La primera serie consistid en nueve dibujos que
problematizaban la historia de la pintura chilena. El artista apela al dibujo
para construir una serie de rostros reconocibles que parodian a pintores
de la tradicion de la pintura, interviene las imagenes con recortes tomados
de revistas, fotografias, caricaturas o diarios y, adicionalmente, incluye
indicaciones graficas que proponen una estrategia discursiva que hacen
de sus dibujos algo mas elaborado conceptual y estéticamente.
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Por su parte, la segunda serie se apropia de imagenes de deportis-
tas en el momento de mayor esfuerzo fisico casi al punto del colapso y
de personajes completamente anénimos y estereotipados que son ex-
puestos en los periddicos sin mucha dignidad. Una de sus imagenes mas
emblematicas de esta serie es Pieta (1977), en la que se ve al boxeador
cubano Benny Kid Paret desmayado justo después de perder la defensa
de su titulo mundial en el Madison Square Garden de Nueva York®°. Al
apropiarse de esta imagen, Dittborn la resignifica, logrando actualizar
un contenido religioso a la vida contemporanea. La caida del famoso
boxeador cubano generd un shock mundial, al ser la primera muerte
televisada por preservar un titulo, el artista chileno “extrae el caracter
sacro de laimagen,y en la caida del héroe en la pantalla del televisor ve la
despiadada cercania del hombre vulnerablemente expuesto, sin dignidad,
desenmascarado como una meraimagen de entretencion” (Williamson,
2014, p. 169). Ambas series ya se habian expuesto en la Galeria Epoca
en Chile y fueron realizadas antes del inicio de su sistematico trabajo
con las Pinturas aeropostales. Esta exposicion se mostrd también en el
Centro de Arte Actual de la ciudad de Pereira en mayo de ese mismo
ano, el periddico La Patria (21 de mayo de 1978, p. 5) le dedica una nota
que da cuenta de la variedad de trabajos que incluyd la muestra y las
tematicas que abordaba desde los rostros olvidados, la pintura oficial y
las fotos deportivas.

50 Benny Paret era un peso mediano que gand dos veces el titulo mundial a comienzos de los
afios sesenta en Estados Unidos. Su dltima pelea, el 24 de marzo de 1962, se hizo tristemen-
te célebre porque recibié tantos golpes y de forma tan continua de su contrincante, Emile
Griffith, que se desplomé tras el ataque que solo terminé cuando el &rbitro Ruby Goldstein
intervino para detener la pelea. Paret se murié diez dias después en el hospital Roosevelt de
Manhattan de hemorragia cerebral masiva.
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La circulacion de estas series en el pais resulta significativa porque
justamente “Delapinturachilena, historia”, segun la investigadora Luz Maria
Williamson (2014),va a motivar la primera publicacién chilena que inau-
gura una nueva escritura de arte a fines de los anos setenta: V.I.S.U.A.L.
La publicacion operaba como un catalogo que era independiente de la
exposicion, cuyos textos fueron escritos por Nelly Richard y Ronald Kay.

Con esto se instaura una practica de trabajo critico coeditado entre
artistay tedrico, que asume el espacio de la pagina como un registro de
creacion independiente, en el que la obra de Eugenio Dittborn es pensada
y comentada en el soporte editorial por los teéricos mencionados. [...]
podria definirse como un nuevo género que adopta las caracteristicas
de un libro de artista en el cual se convocan escrituras tedricas de ter-
ceros intervenidas graficamente y se las hace comparecer. (Williamson,
2014, p.161)

Con este catalogo-objeto vemos la importancia del lenguaje y la
busqueda de la ampliaciéon de los medios de comunicacion del arte que
el artista estaba llevando a cabo y que posteriormente se afianzaria con
las aeropostales. “Final de pista” también contd con un catalogo-objeto,
reafirmando que Dittborn utiliza “el catalogo como un espacio mas de
trabajo, transformandolo en una pieza grafico-textual de valor artistico”
(Williamson, 2014, p. 167). En ambos catalogos se incluyen unos postu-
lados en forma de sentencia escritos por el artista que dan cuenta de los
principios que guian el trabajo, algunos de ellos fueron nuevamente publi-
cados en el quinto nUmero de Sobre Arte realizado por el artista chileno.
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y paginas interiores. Galeria Epoca, 1977. Archivo Centro de
Documentacidn e Investigacion Museo La Tertulia.
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Sobre Arte No.5 ha sido
realizado en su totalidad
por Bugenio Dittborn,artista

chileno.
Eugenio Dittborn nacié en Santiago

de Chile en 1943.
Con esta edicién se inicia la publicacidn
de una serie de trabajos preparados

especialmente por artistas colombianos
¥ latinoamericanos interesados en la
creacién y difusién de propuestas
artisticas mis profundas y directas,
ingertas en la realidad
latinoamericana.

DIRECCION:Carlos Beheverry
Beatriz Jaramillo

SOBRE ARTE

Apartado Aéreo 11001

Medellin,Colombia

Editor: Argemiro Vélez

Digefio: Carlos Echeverry

LUGAR COMUN

Seis proposiciones
para transformar
América del Sur

en campo de juego,
Bugenio Dittborn
Santisgo de Chile,1981

2» 49. Eugenio Dittborn, Lugar comdn: seis proposiciones para
transformar América del Sur en un campo de juego, quinta
edicién de Sobre Arte, 1981. P4gina editorial intervenida con
sello y manifiesto, 21,8 x 27,8 cm (cada una). Im4genes cortesia
de Paola Pefia Ospina.
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En esta ocasion, larevista no incluyd un articulo, lo que encontramos
es una suerte de manifiesto, compuesto por diez puntos que el artista
denomina “caja de herramientas”, los cuales explican los postulados de
su trabajo. En el primer punto de la “caja de herramientas” se afirma lo si-
guiente: “Debo mi trabajo a la adquisicion periddica de revistas en desuso,
reliquias profanas rezagadas, en cuyas fotografias se sedimentaron los actos
fallidos de la vida publica, roturas a través de las cuales se filtra, inconclusa
la actualidad” (Dittborn, Sobre Arte, 5, 1981). Esta premisa cobra sentido
cuando descubrimos que cada una de las obras que se incluyeron en la
revista tienen la silueta de un mapa de Latinoamérica y en su interior un
recorte de prensa con rostros de personas marginales, la mayoria ladrones,
en algunos casos con sus alias y descripciones que nos revelan el racismo
y la marginalizacion a la que nuevamente se encuentran sometidas en los
medios. Las piezas son un intento de quebrantar y desnaturalizar los luga-
res comunes que estamos acostumbrados a ver en la prensa. Para ello, el
artista recurre nuevamente a la apropiacion de imagenes que le permiten
desplazar su sentido, reescenificandolas, para proponer una relectura o
una revision, tal como lo manifiesta en el punto cuatro:

Debo mi trabajo al off set y la fotoserigrafia, medios de reproduccion que
posibilitaron el traslado de fotos privadas, asi como de fotos encontradas en
diarios y revistas, hasta el campo pictérico y grafico, reescenificando dichas

fotografias y posibilitando asi su re-lecturay re-vision. (Dittborn, Sobre Arte, 5)

Es interesante senalar que estas premisas o postulados de su trabajo,
como se menciond, ya habian sido publicados en los catalogo-objetos de sus
exposiciones; al ser retomados en Sobre Arte, se demuestra que estos textos
referidos a su metodologia de trabajo y sus obras graficas, “no se relacionan
con el hecho de su exhibicion, sino que parecen desprenderse como exa-
menes o investigaciones provocadas por ellos” (Gonzalez, 2014, p. 23). Por
estarazon,al operar de forma auténoma, estas premisas vuelven a colacion
asociadas a nuevas imagenes que, reunidas en este soporte grafico que es
larevista, materializan un ejercicio que es habitual en la practica artistica de
Dittborn, a saber, el didlogo y correspondencia entre imagenes y textos que
plantea una compaginacion que promueve su intervencion mutua.
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JORGE GONZALEZ TEG. ;
alias “El Chico de I?lim"“
Monrero; cargos por robos 5. §
X Comisaria.

2 50. Eugenio Dittborn, Lugar comdin: seis proposiciones para
transformar América del Sur en un campo de juego, quinta edicién
de Sobre Arte, 1981. Paginas interiores, 21,8 x 27,8 cm (cada una).
Imégenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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MARGARITA RIVERA MIRA

(a) “La_China”, Ladrona
doméstica.

SY PRECIO F1JO FUE SU SEXO DEBIL

2 » 50.1 Eugenio Dittborn, Lugar comdn: seis proposiciones para
transformar América del Sur en un campo de juego, quinta edicién
de Sobre Arte, 1981. Paginas interiores, 21,8 x 27,8 cm (cada una).
Imagenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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ALFONSO MORALES URIBE, o Alfonso Yombart
¥ Orrego (a) “El MNegro Uribe"”.—P. 183.011. Chile-
. no, nacido en 1918, moreno oscuro, cabellos casiafios
¥ oscurcs, ojos castafios oscuros, 1.59 estatura.  ES-
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SU LUZ PUBLICA FUE SU TRAGO AMARGO

2» 50.2 Eugenio Dittborn, Lugar comdn: seis proposiciones para
transformar América del Sur en un campo de juego, quinta edicién
de Sobre Arte, 1981. Paginas interiores, 21,8 x 27,8 cm (cada una).
Imagenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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250.3 Eugenio Dittborn, Lugar comdin: seis proposiciones para
transformar América del Sur en un campo de juego, quinta
edicién de Sobre Arte, 1981. P4ginas interiores, 21,8 x 27,8 cm
(cada una). Imé&genes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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En 1981, Eugenio Dittborn expone nuevamente en Colombia, en
esta oportunidad en la vI Bienal de Arte de Medellin en la que participé
con tres litografias, este hecho es importante porque refuerza la tesis de
que esta bienal fue determinante en los contactos que hicieron posible
el giro que dio Sobre Arte a partir de su tercer nimero. Hay una especie
de afinidad electiva en los colaboradores de la revista, si fue premeditada
o no es dificil saberlo; segin Echeverry, la bienal y el Coloquio no fueron
determinantes para él, dado que su interés por el arte postal fue previo
a la puesta en marcha de Sobre Arte, respecto a esto el artista manifesto
que “si no hubiera existido el coloquio [o la bienal] igual todo el proceso
del arte correo habria seguido igual” (Echeverry, comunicacion personal,
14 de noviembre de 2019). Sin duda, hubiese sido asi, sin embargo, los
contactos que posibilitaron y determinaron la linea editorial y los conte-
nidos de la revista se afianzaron gracias a estos dos importantes eventos,
especialmente la vi Bienal, en la cual Echeverry trabajo en el equipo de
diseno del catalogo del evento, lo que le permitié el acceso a informa-
cion privilegiada sobre artistas y obras, que con seguridad le interesaron
y de los cuales facilmente podia conseguir sus contactos. Segun Beatriz
Jaramillo, la vi Bienal puede que no haya influido en el rumbo de la re-
vista, pero si en la posibilidad de hacer relaciones personales.

Sobre todo, en el contacto, no sé del rumbo, pero sobre todo por los
contactos personales con los artistas, que era muy importante en ese
momento cuando uno no tenia elinternet ni todo esto. Si fue muy impor-
tante para conocer a esos artistas personalmente y hacer los contactos
porque en esa época como te digo vino mucha gente, Eugenio Dittborn,
Manuel Marin, bueno muchos artistas en ese momento. Los que par-
ticiparon mas en esos textos fueron ellos. Por ejemplo, la critica Nelly
Richard de Chile muy importante, también colaboraba. Carlos la invitaba

a colaborar. (Jaramillo, comunicacién personal, 20 de noviembre de 2019)

Lo cierto es que Dittborn cultivd una nutrida amistad con Nelly
Richard y, después, con el poeta, tedrico y artista visual Ronald Kay, con
quien se conocid unos meses antes de su exposicion “Delachilenapintura,
historia”. Kay se interesé tanto en los trabajos de Dittborn que escribid
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varias veces sobre ellos, de hecho, una de sus publicaciones mas conocidas,
el libro Del espacio de aca: senales de una mirada americana (1980), es
una compilacion de textos escritos entre 1972 y 1979, que estan acom-
panados por algunas imagenes de registros fotograficos de los trabajos
de Dittborn, mas la “caja de herramientas”, que es justamente, la que se
replica en esta edicion de Sobre Arte. También, el nUmero siete de Sobre
Arte cuya tematica estuvo dedicada a la fotografia, incluyd como texto
central un ensayo de Kay, “La reproducciéon del Nuevo Mundo”, el cual
hace parte de los ensayos reunidos en el mencionado libro®'. Esta serie
de relaciones evidencian las “afinidades electivas” de Sobre Arte, que
premeditadas o no, son rastreables en la revista.

Hay un hecho posterior que vale la pena sefalar. En junio de 1984,
Dittborn es invitado a exponer en el Museo la Tertulia en Cali, junto con la
pintoray grabadora chilena de origen espanol, Roser Bru. En el catalogo
gue acompano la exposicion se publico la carta que Dittborn con motivo
de lainvitacién le dirigio a Maritza Uribe de Urdinola, en ese entonces la
directora del museo, en la misiva se lee lo siguiente:

He decidido exhibir en La Tertulia grabados, pinturas y dibujos postales.
Eso quiere decir que toda mi participacion en la muestra de La Tertulia
junto con Roser Bru le llegara a usted via correo. Me parece de sumo
interés incorporar a las obras el acontecimiento de su envio o traslado.
Es asi como le rogaria que al exhibirlas exhibiera usted junto a cada una
de ellas el sobre en el cual cada una habra de llegarle a usted a Cali [...]
El transito de las obras por el correo es, en este proyecto a ser exhibido
en La Tertulia, de primera importancia pues determina la conformacion
material de las obras. Es asi como la forma plegable y desplegable de los
trabajos que habré de hacerle llegar se transforma en la condicién nece-
saria para introducir dichos trabajos en sobre y posibilitar de ese modo en
su envio a Cali a través del correo. El pliegue, protagdnico en cada obra,

divide y subdivide el soporte en compartimientos cuadrilateros regulares.

51 Vale la pena sefialar nuevamente, que fue Richard quien escribié el texto principal del tercer
numeroy en el que también se incluyé una obra de Carlos Altamirano, artista chileno que hizo
parte de la misma escena de la que participd Dittborn y que, mas adelante, Richard definiria
como Escena de Avanzada.
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Dicha estructuracion de la superficie soportante limita productivamente
la figuracion de cada trabajo [...] En Chile hemos aprendido en los dltimos
anos a vivir en un territorio en permanente zozobra, territorio en el cual
el estado de excepcion y emergencia se transformé en la normalidad de
este territorio. Las obras que usted habra de exhibir en La Tertulia son
una minirrespuesta a este estado: viajan para sortearlo y conllevan las
marcas de la zozobra: postulan el almacenamiento de lo estrictamente

necesario para sobrevivir. (Dittborn, 1984)

Fue en Cali donde Dittborn expuso por primera vez sus famosas
Pinturas aeropostales, como se lee en la carta, estas son plegadas y en-
viadas por correo. A partir de este momento han estado en permanente
circulacion, es decir que estar en transito es la condicion clave de obra.
Nacen de un contexto en emergencia, en plena dictadura, donde el uso
del servicio postal le permitié a Dittborn exhibir fuera de la frontera na-
cional sin depender de la infraestructura cultural y, a su vez, evadir ese
estado de “excepciony emergencia” permanente en el que transformo la
cotidianidad chilena. Ya se ha senalado como el arte postal, en algunos
contextos de dictadura, fue usado para evadir la censura, en el caso de
Dittborn también, pero supera con creces el uso del servicio postal, sus
Pinturas aeropostales llevan los pliegues del transito y los incorporan
como elemento intrinseco de la obra. Los pliegues son las huellas del
viaje y el recuerdo de la emergencia originaria.

Las Pinturas aeropostales viajan en sobres. Estos las almacenan, ocultan,
trasladan. Las acreditan, certifican y destinan.[...] Una vez terminado el
viaje el destinatario abre los sobres, las pinturas se despliegan, se cuel-
gan en muros, se exhiben junto a los sobres. Y en ese instante, entonces,
ocurre todo el trayecto: al suspenderse. Como la hemorragia sigue al
corte. (Dittborn, 1993, p. 89)

Después del despliegue, continda el transito, las pinturas siguen
su trayecto en calidad de cartas, acumulan tiempo y kildmetros. En 1997
se realizd una exposicion retrospectiva de sus Pinturas aeropostales en el
New Museum of Contemporary Art de Nueva York, solo por mencionar un
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ejemplo, “la Pintura Aeropostal No. 33, Pieta (no cor), producida en 1985,
ha estado en transito desde entonces y su Ultima llegada a Santiago fue
en mayo de 1996” (Merino, 1997, p. 10). Estamos hablando de que hasta
ese momento habia acumulado once anos de viajes y en “su itinerario se
anotan Melbourne, Hobart, Adelaida, Berlin Oriental, Cleveland, Chicago
y Nueva York” (Merino, 1997, p. 10).

Es significativo que una de las obras mas emblematicas de Dittborn,
que hoy es uno de los artistas mas reconocidos de Chile, empezaran su
transito en Cali. Durante la exposicion de sus veinte pinturas aeropostales
en el Museo de Arte Moderno La Tertulia, el registro fotografico de la ex-
posicion fue realizado por Argemiro Vélez. En un sobre que nunca llegé a
Dittborn, Vélez le enviaba una carta con un tono notablemente fraternal,
donde le informaba que le mandaba unas diapositivas de la exposicion y
un recorte de periddico del 18 de julio de 1984, donde aparece la noticia
de una subasta que hizo para recoger fondos para el Museo, luego de
que este se inundd por una subida del rio Cali, el 10 de julio de ese ano,
es decir,durante el tiempo en que la exposicion de Dittborn y Bru estaba
montada®?. Esta anécdota demuestra que Echeverry y Vélez mantuvieron
contacto con Dittborn incluso después de acabada la revista.

Dittborn y Manuel Marin —quien realizarfa el nUmero siguiente de
Sobre Arte— en la linea inaugurada por el artista chileno —y fue uno de
los integrantes del colectivo Octaedro, colaboradores del nimero tresy
artistas de la vi Bienal—, fueron muy cercanos segun Echeverry:

Con ellos éramos supremamente buenos amigos, pero nunca nos junta-
mos. Nunca estuvimos juntos, éramos amigos de correo. Creo que con
Dittborn me vialguna vez en Bogota o en Cali, él fue alguna vez invitado
a algo; con Manuel Marin nunca, lo que pasa es que teniamos mucha
afinidad porque tanto Dittborn como Manuel como yo, produciamos
muchisimo material, a diferencia de otros que trabajaban arte correo,
que hacian piezas un poco mas elaboradas. Las nuestras eran piezas

mas rapidas. Yo cada semana despachaba piezas para medio planetay

52 El sobre estuvo guardado por Argemiro Vélez por treinta afios y me lo entregd en el marco
de esta investigacidn para conocer su contenido.
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lo mismo ellos. Entonces de pronto eso era un punto de afinidad, y los
tres trabajabamos cosas relativamente similares cada uno en su pais:
recortes de periddico, sellos, clichés, cosas de tipografia y cosas de ese

estilo. (Echeverry, comunicaciéon personal, 14 de noviembre de 2019)

Estas conexiones enlazan a Sobre Arte, principalmente, a Chile y
México, aunque la revista incluyd obras de artistas de diversos paises
—Argentina, Venezuela, Panama, Uruguay, Italia, entre otros— tuvo un
fuerte vinculo con figuras artisticas y tedricas sobresalientes de estos
dos paises. Quizas si la revista hubiera durado mas tiempo habria logrado
consolidar redes con otras escenas, sin embargo, después de esta edicion
fueron publicadas solo dos revistas mas.

= 51. Registro fotogréfico de la exposicién de Eugenio Dittborn
en el Museo La Tertulia en 1984, donde expuso por primera vez
sus Pinturas aeropostales. Fotos: Argemiro Vélez.
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2 » 511 Registro fotografico de la exposicién de Eugenio Dittborn
en el Museo La Tertulia en 1984, donde expuso por primera vez
sus Pinturas aeropostales. Fotos: Argemiro Vélez.
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E L 21 de noviembre de 1981, en el periddico El Mundo se publico
un articulo llamado “La historia del arte-correo” escrito por Echeverry;
como su nombre lo indica, en el texto el artista esboza un breve reco-
rrido por la historia del arte correo y senfala como antecedentes de esta
practica artistica a Mallarmé y Duchamp. Menciona también que este
tipo de practica tomo fuerza en la década de los sesenta y se desarrollé
completamente a partir de los setenta; Echeverry referencia anécdotas
de artistas como Arman, quien en 1960 envid por correo una lata de sar-
dinas como invitacion a su exposicion en la galeria de Iris Clert en Paris
0, Robert Filliou, quien en 1961 enviod su Estudio para realizar poemas y
poca velocidad, con invitaciones a suscripciones para recibir una serie de
poemas, ofreciendo la posibilidad de realizar el tipo de poemas anunciado
por él o, Ray Johnson, quien, en 1962, inaugurd en Nueva York

la Escuela de Arte por Correspondencia de Nueva York y en el ano si-
guiente produce un clasico de tendencia escribiendo en el sobre una
carta, tanto en el anverso como en el reverso. Rompe asi el concepto de
lo privado y produce un estado publico de sus aparentes intimidades en

didlogo con un tercero. (Bruscky, 2013, p. 1)

En lo que respecta a Latinoamérica, vale la pena citar en extenso los
referentes que menciona puesto que son una radiografia de la perspec-
tiva que el artista tenia sobre el arte correo y, a su vez, trazan el mapa
en el que Sobre Arte participaba. Echeverry afirma:

En 1975 los artistas Edgardo A. Vigo y Horacio Zabala organizaron
“Last International Exposition of Mail Art”; en el mismo afo el artista
Paulo Bruscky junto con Ypirengha Filho llevaron a cabo la “Exposicion
Internacional de Arte Postal”. Ulises Carrion cred en México una de las
primeras galerfas dedicadas exclusivamente a la muestra de Arte Postal
llamada Ephemera. Dentro de las Ultimas realizaciones se pueden citar
Enviopostal I, organizada por César Toro Montalvo, originada en Lima;

Papel y Lapiz, coordinada hace varios anos por Jonier Marin y llevada a
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cabo en el Museo de Arte Moderno de Bogotda, “17,5 x 25” citada por la
revista Sobre Arte; “Panamad”, citacion a artistas realizada por la revista
Artes Visuales de México, y mas recientemente un coherente y fuerte
movimiento desde México y coordinado principalmente por Manuel
Marin, con las muestras “Aqui” y “Algo pasa”. Dentro de este movimien-
to genérico y marginal que se esta dando en Latinoamérica se destaca
la inteligente produccion de los artistas chilenos, entre ellos Eugenio
Dittborn, Nelly Richard, Carlos Altamirano, por citar algunos, dedicados
a distribuir libros e impresos varios. (Echeverry, El Mundo Semanal, 21

de noviembre de 1981, p. 2)

Elarticulo de Echeverry demuestra que estaba interesado en conocer
el panorama internacional y local sobre esta practica, como vimos, el giro
radical de la revista se relaciona también con su participacion en la red
de arte correo, en la que segun el artista participaba activamente desde
1977.Lahistoria del arte correo en el pais es dificil de trazar, ciertamente
Echeverry es uno de los primeros artistas que practico activa y decidi-
damente el arte postal. Podemos mencionar algunos antecedentes que
evidencian que fueron varios los artistas que compartieron repertoriosy
gramaticas formales afines, lo que no implica necesariamente que tenian
afinidades ideoldgicas o las mismas intenciones estéticas, pero efectiva-
mente anticipan la llegada del arte correo en el pais. Asi, por ejemplo,
el uso de medios masivos como el periddico, las revistas o el correo, lo
encontramos en los Grabados populares (1974) de Alvaro Barrios o en
la incorporacion de obras como “obsequio para los lectores” (1978) en
la Re-vista, como ya se menciond. Otro antecedente destacable es Papel
y [dpiz (1976) de Jonier Marin, que el mismo Echeverry referencia; esta
obra fue un ejercicio de colaboracion colectiva en el que

Marin le proponia a un amplio conjunto de artistas unas coordenadas
basicas para participar. Por un lado, estaba la idea de utilizar solo papel
y lapiz como soporte tecnolégico de cada pieza, pero por otro estaba el
interés de contar con una fotografia documental —tipo pasaporte— de

cada uno de los artistas participantes. (Cerén, 2018)
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Las obras se exhibieron de forma simultanea en el Museo de Arte
Moderno de Bogotay en el Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad
de Sao Paulo; en el primero se presentaron los dibujos originales y, en
el segundo, el artista envié copias Xerox de las imagenes. Si bien Marin
utiliza el correoy copias Xerox en su obra, no le interesaba hacer una obra
de arte correo, la clave de su propuesta esta en expandir las formas de
colaboracion entre artistas y el uso del correo resultaba circunstancial.

También podemos mencionar Correspondencia (1981) de Juan Camilo
Uribe, en la que el artista envid cartas manuscritas a “las mas intocadas
figuras del arte en su lugar de residencia: la Venus de Milo, la Monalisa,
el Museo del Prado, el Louvre [...] tratando de sugerirles que se les habia
vencido el contrato con el arte debido a lo ‘fuera de onda’ que estaban”
(Cano, El Mundo Semanal, 21 de noviembre de 1981, p. 3). En este caso,
Uribe con su humor caracteristico, desacralizaba las obras candnicas de
la historia del arte o, dicho de otra forma, desmitificaba nuevamente el
Arte con mayuscula. Es claro que hay unas correspondencias formales
que también encontramos en el uso de la tipografia y el texto en obras
como las de Bernardo Salcedo, Antonio Caro o Adolfo Bernal, artistas
que ya hacian parte del panorama del arte del momento. Sin embargo,
dichas correspondencias expresaban voluntades diferentes y claramente
diferenciables.

Lo que define al arte correo, siguiendo a Maderuelo (2016),no es la
apropiacion de un medio masivo o el procedimiento de personalizar el
sobre con una direcciéon especifica y la manualidad del remitente prepa-
rando el envio, sino la posibilidad de establecer unarelacion directa entre
el enviante-receptory el receptor-enviante, que deviene en una relaciéon
colaborativa, en la que el receptor acepta apoyar y participar del envio
masivo de obras para alguna convocatoria especifica, generando una re-
lacién entre artistas que serviria como vinculo de difusion para sus obras
y,a suvez, planteaba una nuevarelacion con la manera en que el publico
accediay disfrutaba del arte. En el arte correo “la escritura no es anénima,
generalistay despersonalizada, sino que se dirige tras ella a una persona
concreta o que forma parte de una lista restringida de destinatarios que
tiene unos intereses supuestamente comunes” (Maderuelo, 2016, p. 160).
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También se ha senalado que una caracteristica especifica del arte
correo es el hecho de que el sobre donde circula la obra en papel —que
también estd sellada— debe ser franqueado con sellos y matasellado en
las oficinas de correo, es decir, que los sellos son los que hacen que una
obra de arte correo se diferencie de otro tipo de piezas con similares ca-
racteristicas o formatos que también pueden ser enviadas por correo. De
acuerdo con esto, algunas de las piezas comentadas que se incluyeron
en los nimeros de Sobre Arte analizados hasta el momento podrian no
ser consideradas obras de arte correo al no estar franqueadas con sellos.
Si nos restringimos a esta caracterizacion varias de las obras incluidas
en la revista serian excluidas del género del arte correo. Sin embargo,

sin duda alguna, no es el formato ni las caracteristicas de la obra lo que
definen al arte postal, sino la capacidad de convocatoria y de colaboracion,
la idea de realizar o participar en un proyecto en comun entre personas
gue no necesariamente se conocen y que viven y trabajan en diferentes

paises y continente. (Maderuelo, 2016, p. 161)

En este sentido, a partir de su tercera edicion, Sobre Arte no solo
logré convocary articular unas redes de colaboracion que nos permiten
pensar la revista y sus contenidos a través de este género artistico, sino
que también su giro fue pensado en funcidn de hacer una revista cer-
cana a una de las actividades que dentro de su practica artistica estaba
desarrollando Echeverry en ese momento, es decir, su participacion en
la red de arte correo, tal como se explico antes.

Adicionalmente, la revista esta impregnada del “espiritu” critico que
motivo el surgimiento del arte postal en varios paises del continente,
donde por cuestiones politicas muchos artistas se vieron sometidos a la
censura, encontrando en el arte correo una forma de evadir y difundir
no solo su arte sino también denunciar la situacién de su pais; tal fue el
caso de figuras tan importantes como los artistas uruguayos Clemente
Padiny Jorge Caraballo, el chileno Guillermo Deisler, el argentino Horacio
Zabala, el brasileno Paulo Bruscky, entre muchos otros. Si bien en Colombia
la practica del arte correo no estuvo vinculada a una situacién de cen-
sura politica, su caracter contestatario surge de un reconocimiento de
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marginalidad o exclusién del circuito oficial del arte. De manera que esta
iniciativa de autogestion de contenidos, a través de la configuracion de
una red de conexiones y distribucion, operé como una especie de au-
todefensa en la que el esfuerzo colectivo buscéd impulsar no solo una
revista con la que se identificaban, sino una revista con la que reafirma-
ban un cierto tipo de practica artistica que reivindicaba otras formas de
produccion, circulaciony, sobre todo, un tipo de arte que no buscaba ser
comercializable. Segun Echeverry,

el Arte Correo, Mail Art, Arte Postal surge en una época donde la comuni-
cacién, a pesar de la profusion de medios, se torna mas dificil y compleja.
El arte y los artistas cada dia van cediendo mas a las presiones de un
mercado capitalista, que en ultimo término beneficia solo a un grupo
de personajes claramente delimitados: marchantes, galeristas, criticos.

(Echeverry, El Mundo Semanal, 21 de noviembre de 1981, p. 2)

En este sentido, un rasgo que caracterizé a Sobre Arte fue su volun-
tad de criticar a lainstitucion arte denostando del papel que cumplen las
galerias y los museos en la cadena de produccion y recepcion del arte, de
manera que la revista funcioné como una plataforma critica.

Es claro que en el contexto del pais y, particularmente de Medellin,
después de los tres eventos mencionados®?, se estaban consolidando prac-
ticas artisticas experimentales que transitaban en diversas gramaticas
formales pero que compartian cierto ethos, esto fue claramente visible
en el Coloquio. No podemos decir que hay casualidades, estas ideas es-
taban en circulacién. Elimpulso del arte correo, que tomaba fuerza con
las actividades que Carlos Echeverry dirigia a través de Sobre Arte, es
una mas de las manifestaciones artisticas experimentales a través de las
cuales los artistas jovenes estaban ampliando las coordenadas del arte
y su campo en la Medellin de los anos ochenta.

Sobre Arte no solo opero en los parametros del arte correo al con-
vocar artistas a que enviaran sus obras por correo para ser incluidas en

53 Iv Bienal de Arte de Medellin, Encuentro de Criticos de Arte Quirama y el Coloquio de Arte
No-Objetual y Urbano.
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la revista, sino que también fue una plataforma para gestionar eventos
relacionados con esta practica artistica, desde convocatorias sobre te-
maticas especificas hasta proyectos expositivos. En un articulo llamado
“A Colombia llega un sobre cargado de... ARTE”, escrito por Ana Maria
Cano, la periodista y amiga de Echeverry resefa el nuevo formato de la
revista y menciona, ademas, una exposicion organizada por el artista en
la Camara de Comercio de Medellin:

De tal tamano fue la respuesta que Carlos Echeverry obtuvo al romper
con todos aquellos con quien entablé correspondencia, que al poco
tiempo se realizaba [...] la exposicion de material recibido de artistas
de toda Latinoamérica, con un formato igual en tamafo todos y de gran
modestia en su realizacion pero precisas en su concepto. La muestra
(19 y medio por 25, se llamaba, esas eran las dimensiones de la revista)
siguio un itinerario por Colombia y ya habia quedado “fichado” Echeverry:
ahora todos los dias recibe montones de envios en el correo. (El Mundo

Semanal, 21 de noviembre de 1981, p. 3)

Es posible que la exposicion que resena Cano sea la materializacion
de unaidea que desde el sequndo nimero de Sobre Arte tenia Echeverry,
con un evento que no se concretd o del que no quedd ningln registro,
me refiero a la convocatoria llamada “17,5 x 25”7, en la que se invitaba a
artistas latinoamericanos “comprometidos en la investigacion de nuevos
sistemas de comunicacion, propuestas, impresos, encuestas, etc., dentro
del arte de ideas y de sistemas” a enviar trabajos en un formato de 17,5
x 25 (Sobre Arte, 1980, p. 13). Con los que, ademas, se pretendia realizar
una exposicion itinerante en Barranquilla, Bogota y Cali, con posibilida-
des de llevarla a Buenos Aires y México. En cualquier caso, la resena de la
exposicion “19,5 x 25” por parte de Cano,demuestra que el artista desde
muy temprano utilizé Sobre Arte como una plataforma para gestionar
proyectos relacionados con la practica del arte correo. Estos eventos,
como ya se dijo, incluyeron también convocatorias de arte correo sobre
tematicas especificas.
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2 53. Primera convocatoria de arte correo, 21,8 x 27,8 cm, 1981.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 54. Sobre serigrafiado que contiene las obras enviadas a Ia
Primera Convocatoria de Arte Correo en 1981. 22,5 cm x 29 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

220

221



Hies — s 2 ok

D EIL i
' 4 ; o 7 R T
: M. DETL i % -
T T T = = —
( [ wl Ocdanual = é
i . Z{U B = s r
] - " = . ' .7
S - = e = s i
r e it Pemuvianus F
AR P VL FjL: e T % -
= N i e
AMERICR AN
savs Tabula, o o
i A
o e Te AUSTRALLS INCAGNITA.

AMERICA EN
g gl

Esta es una invitacidn La fecha limite de
para participar en un evento recepcidn:Febrero 1,1982.
O de arte correc en América. Q O El tamafio:22 cms x 28 cms,

(,acla artista recibiri un
£l envio con las obra 1os
! ) ‘iiales.l{l( l éﬂl otros partlmpaﬁ.ﬂe
=0 M . O f

H BB E NN EE N EEEEEEEERER | ]
Ud. deberi enviar 50 8

copias xerox %e g‘u versi T CARLOS HCHEVE E: -
(( ( l"\ Apartado Afreo 001
]}ll{] ))) Medellin, Colonoi}’ - wgad ™

255. Convocatoria de arte correo América en Papel incluida en
el sobre que reune las obras de la Primera Convocatoria de Arte
Correo en 1981. 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




Alsiguiente mes de publicados los articulos de Echeverry y Cano en
El Mundo Semanal, el mismo periédico resenaba, la “Primera carpeta de
arte-correo en Medellin” (El Mundo Semanal, 12 de diciembre de 1981,
pp. 2-3). Se tratd de una invitacidon que el artista les extendié a ocho
amigos que, en un formato tamano carta, debian enviar veinticinco fo-
tocopias de una obra que diera cuenta de su “propia visiéon de Medellin”.
Echeverry, después de recibidas las obras, organizaba las “carpetas”, las
repartia entre los colaboradores y archivos de artistas que participaban
en la red de arte correo, como México y Chile, tal como se resena en el
articulo en cuestion. Esta carpeta, que tenia el mismo formato de Sobre
Arte, es decir, un sobre de manila con las hojas sueltas, incluyo trabajos
de artistas como Beatriz Jaramillo, Argemiro Vélez, Anibal Vallejo, Victoria
Paz, Margarita Tamayo, Angela Restrepo, Maria Teresa Cano y el mismo
Echeverryy,de amigos que no eran artistas, como la periodista Ana Maria
Canoy el impresor Gustavo Mesa.

Este dltimo aspecto resulta importante porque Echeverry afianza
la red de arte correo bajo una premisa clave que guia esta practica: es-
tablecerse como un sistema abierto. Con este enfoque se cuestiona el
papel del artista y se potencia el numero de interlocutores que confor-
man la red, puesto que el énfasis no esta en el valor estético sino en el
comunicacional, es decir, en el intercambio. La inclusion de todo tipo de
obras que se ajusten al formato de la convocatoria es posible, en tanto
que el arte correo opera al margen del mundo del arte convencional y
libre de las reglas de mercado, lo que le da la posibilidad de ser incluyente.

Se realizaron veinticinco ediciones, con diez obras que daban di-
versas perspectivas acerca de la ciudad de Medellin: algunas imagenes
apelaban al paisaje urbano y su representacion geografica —Echeverry,
Vallejo, Restrepo—, otras senalaban aspectos de la ciudad, su creciente
poblacion o sus espacios urbanos —M.T. Cano, Mesa—y otras acudian a
temas mas subjetivos —Jaramillo, Tamayo, Paz, A.M.Cano—. De las diez
obras incluidas se destacan las de Echeverry, Jaramillo y Vélez, puesto
que todos intervinieron sus obras. Echeverry, quien tomd una imagen aé-
rea de la ciudad, traza una linea con marcador que refuerza la frase que
acompana la fotografia “las carreras van de sur a norte” y lo mas impor-
tante, incluye su sello personal, con el que marcaba todas sus obras de
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arte correo. Vélez también utilizo su sello personal, al lado de una imagen
que el artista compuso con una llave y una bolsa de un conocido almacén
de cadena llamado “ExITO”, ironizando con la idea de la “llave del éxito”.
Eluso de sellos por parte de ambos artistas demuestra que estaban
mas familiarizados con la practica del arte correo. Por su parte, Jaramillo
intervino cada una de sus piezas de forma manual con una frase escrita
en marcador: “La huella todavia esta fresca” La frase estaba acompana-
da de un parrafo extraido de un ensayo de Roland Kay, aparecido en un
catalogo de Dittborn en 1979. Lo que reafirma la cercania de Jaramillo,
también directora de Sobre Arte, con la informacién que compartieron
los artistas contactados por Echeverry, informacion y contactos que
fueron determinantes para su transformacion desde el tercer nimero.
La carpeta Medellin incluyd también dos invitaciones de arte correo
llamadas América en papel y El otro lado de la historia del arte, en las
que Echeverry buscé ampliar este primer ejercicio de convocar artistas
que estuvieran interesados en participar enviando obras en los formatos
y tematicas propuestos, ambas convocatorias tenian como fecha limite
de recepcion el 1.2 de febrero de 198254, Es claro que Echeverry estuvo
muy activo con el arte correo para este momento, en el que, a nivel con-
tinental, la practica misma se consolidaba. Este mismo ano la xvI Bienal
de Sao Paulo, realizada del 16 de octubre al 20 de diciembre, dedicé una
parte del evento al arte correo, su curador general, Walter Zanini, afirmé
que es “innegable la importancia en dar a conocer al publico ese nuevo
sistema de arte creado para la intercomunicacion de los artistas” (1981,
p.7).Los curadores de la exposicion dedicada al arte correo fueron Julio
Plaza y Gabriela Suzana, quienes reunieron obras de casi 500 artistas.
Echeverry fue convocado a la bienal, segun queda resefado en el articulo
de Cano, mencionado antes, en el que la periodista informa que “envié
una postal cafetera tradicional con la chapolera, con la indicacién ‘Fort
export’, para consolidar la imagen de Colombia en el exterior, no exento
de un acento de humor” (El Mundo Semanal, 21 de noviembre de 1981,
p. 3).Sin embargo, en el catalogo de arte correo de la xvI Bienal de Sao
Paulo solo aparecen dos obras de artistas colombianos, una de Jonier

54 Solo logré realizar la primera América en Papel, que comentaremos mas adelante.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




Marin y otras de Rafael de Llano. Esto no significa que la obra no haya
sido enviada, pero sirevela una de las mayores dificultades que enfren-
ta la historia del arte cuando se propone documentar la actividad arte
correista: la naturaleza de la practica ha implicado que muchos de los
intercambios se hayan perdido facilmente o los archivos que se fueron
formando por los multiples intercambios no se han conservado, como
ocurrié con el de Echeverry, quien dice:

En mi casilla postal en el correo de Medellin que quedaba ahi al lado del
Museo de Arte de Antioquia, no cabian los sobres, me los guardaban en
cajas de la cantidad de obra original que me llegaba. Eso llegaba por
carga si yo pedia 400, me llegaban 400. Era muy impresionante ese mo-

vimiento. (Echeverry, comunicacion personal, 14 de noviembre de 2019)

habitantes
como arroz

Meria Teresa Cano 19815

2 56. Imagen de la obra de Maria Teresa Cano incluida en la
primera convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8
cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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Lo arte correo. r.oi'.l'.',-"sl. gustavo mesa,

2 57. Imagen de la obra de Gustavo Mesa incluida en la primera
convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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2 58. Imagen de la obra de Carlos Echeverry incluida en la
primera convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8
cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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2 59. Imagen de la obra de Anibal Vallejo |nc|u|da en la primera
convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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2 60. Imagen de la obra de Beatriz Jaramillo (anverso) incluida en
la primera convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8
cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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2 601 Imagen de la obra de Beatriz Jaramillo (reverso) incluida
en la primera convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981,
21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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2 61. Imagen de la obra de Ana Maria Cano incluida en la primera
convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 62. Imagen de la obra de Argemiro Vélez incluida en la primera
convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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2 63. Imagen de la obra de Angela Restrepo incluida en la primera
convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm.
Imagen cortesia de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 64. Imagen de la obra de Margarita Tamayo incluida en la
primera convocatoria de Arte Correo Medellin, 1981, 21,8 x 27,8
cm. Imagen cortesia de Gustavo Mesa.
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2» 65. Imagen de la obra de
Victoria Paz incluida en la primera
convocatoria de Arte Correo
Medellin, 1981, 21,8 x 27,8 cm,
anverso y reverso. Imagen cortesia
de Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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R ecordando una de las premisas del manifiesto del Erratic Art Mail
International System (E.A.M.1.S.) (1977) de Ulises Carrién, segun la cual,
el prolifico artista mexicano abogaba por la creacidon de una red de arte
correo independiente a través de la colaboraciéon de amigos para evitar el
uso del correo oficial y asi evadir cualquier mediacién econémica, politica
o burocratica, Echeverry, empezd a repartir personalmente sus envios y
obras de arte correo a amigos en la ciudad.

El artista realizaba una especie de performance, en el que, en bici-
cleta, con una ruta previamente trazada, vestido con unas alas hechas
de lata y un sombrero de bombin, se transformaba en un cartero que
entregaba obras de arte. Cada vez que iba a realizar una entrega, pegaba
posteres por la ciudad de Medellin anunciando: “Echeverri vuela” con la
fecha en que realizaria el recorrido. El artista no solo distribuyd su obra,
en algunas ocasiones, repartid obras de otros artistas como lo atestigua
un documento fechado el 8 de marzo de 1982, en el que aparecen los
nombres de Beatriz Jaramillo, Manuel Marin, Edgardo A. Vigo y el Grupo
Texto Poético.

La actividad artistica de Echeverry vinculada al arte correo evidencia
cémo esta practica era variable, es decir que con la informacion que tenia
incursiond en la red de arte correo, pero sobre todo procuré generarla 'y
afianzarla en el contexto local, impulsando actividades que interpretaron
sus formas a la medida de sus posibilidades e intereses.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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a» 66. Hojas serigrafiadas como memoria de la primera entrega
de arte correo en Medellin. 12 de noviembre de 1981. En |a
primera hoja, Echeverry en bicicleta, y en la segunda el artista
entrega obras a Argemiro Vélez, 21,8 x 27,8 cm (cada una).
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Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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Distribucién de 'brabaioa de Beatriz Jaramillo (Col.),Manuel

Edgardo A. Vigo (Arg.

Este mismo ano realizd El que siembra recoge (1981), una obra
que ampliaba su exploracion plastica con formatos en papel y recursos
tipograficos que marca un momento en el que adquiere un tono critico
hacia la realidad social. Se trata de un sobre de manila que contiene di-
versa documentacion: un afiche de un mapa de Colombia intervenido,
en cuya parte superior se lee la siguiente frase: “la Ultima incursién tiene
lugar hoy cuando es localizada en avanzado estado de penetracion”, y
en la parte inferior central se ve una recolectora de café. Esta imagen se
replica también en todas las paginas de una pequena publicacion, en la
que en la medida que las vamos pasando se lee lo siguiente: “debemos
estar preparados para afrontarla, controlarla, erradicarla o convivir con
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Mar{n (Mex.)

« 67. Anuncio de entrega de
obras de Beatriz Jaramillo,
Manuel Marin, Edgardo A. Vigo
y el Grupo Texto Poético. 8 de
marzo de 1982, 35 x 16 cm.

ella”. El resto de las piezas son bastante modestas en recursos, por un
lado, dos trozos de papel Kraft del mismo tamano, en uno encontramos
una pequena bolsa de café sobre un fragmento de un mapay en la parte
inferior vemos una frase impresa: “bolsa de café pedazo de patria”. En
el otro se lee una frase impresa: “PRONTO LLEGARAN las malas noticias,
FUMIGUE” acompanada de dos impresiones con sellos, por otro lado, una
hoja de papel tamano carta con la imagen de la recolectora de caféy una
frase en color rojo sobrepuesta que repite: “fue localizada en avanzado
estado de penetracion”.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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«= 68. Carlos Echeverry, El que siembra recoge (1981). Sobre
de manila serigrafiado (22,5 cm x 29 cm) que contiene mapa
intervenido (24,5 x 33,5 cm), libro grapado intervenido con
marcador (cerrado 16 x 23,5 cm), papel Kraft con sellos y
bolsa de té (16,3 x 22,5 cm, cada una), hoja impresién off set
con serigrafia y sello (21,8 x 27,8 cm). Imdgenes cortesia de
Gustavo Mesa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




La obra se presenta en el mismo formato de Sobre Arte, un sobre con
varios elementos dentro, este formato es interesante porque supera la légica
de una revista convencional en la que las hojas estan grapadas y funcionan
como una parte de un todo. En el caso de Sobre Arte o El que siembra re-
coge cada pieza tiene un potencial auténomo, asi que el sobre se convierte
mMas en un soporte y en una estrategia de circulacion. Esta caracteristica
hace pensar, metaféricamente, en los sobres como cohetes que, al lanzarse
y llegar a su destino explotan expandiendo su contenido. En El que siembra
recoge algunas de las piezas estan numeradas, por ejemplo, de la pequena
publicacién se hicieron cinco ejemplares mientras que de la hoja tamano
carta con la imagen de la recolectora y la frase en color rojo se hizo un ti-
raje de cien. Apelando a unos elementos “tipo” la imagen de la sonriente
recolectora o una sencilla bolsa de café, Echeverry hace alusién a uno de
los sectores econémicos mas representativos de la economia nacional en
ese momento: la industria cafetera. Esta no solo producia uno de nuestros
principales productos de exportacion sino también, en elimaginario del pars,
representaba la imagen de Colombia en el exterior. Sin embargo, todas las
piezas estan imbuidas de cierta ambigliedad cuando se leen las frases que
las acompanan; el artista claramente no solo nos esta hablando de la indus-
tria cafetera, esta también haciendo alusion a otro tipo de organizacién que
desde la clandestinidad incursionaba fuertemente en el pais: la guerrilla. La
frase incluida en la pequena publicacion “debemos estar preparados para
afrontarla, controlarla, erradicarla o convivir con ella”, senalaba uno de los
problemas mas complejos que marcd el rumbo del pals desde entonces.
Pero también, vista desde la actualidad, anticipaba otra industria pujante
que se empezaba a consolidar: el narcotrafico, que ha sido el aliciente con
el que se escribieron varios de los capitulos mas vergonzosos de la historia
reciente. La compilacién de piezas de El que siembra recoge se acerca mas
al tipo de arte que distribuiria en la proxima “carpeta” de arte correo que
se lanzaria el siguiente afo, América en Papel, en la que varios artistas del
continente enviaron obras que denunciaban las complejas situaciones so-
ciales que vefan y vivian en sus respectivos paises, desde Venezuela, Chile,
Panama, Argentina hasta Brasil, entre otros, llegaron obras con un fuerte
sentido critico, que demostraban por qué el arte correo fue una estrategia
para evadir la censura y expandir mensajes que traspasaron fronteras.
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Elque siembra recoge tuvo otra version que consistia en una autopubli-
cacion, estavez sobre mapas de Colombia, intervenidos con frases o palabras
con impresiones tipograficas, que aludian al tema ya sefalado: estan pisando
nuestras fronteras... jque no lo cojan desprevenido! /Laderas suaves, sol,
caféy paisaje./ La / patria donde viven Juan Valdez y su familia/ La / altima
incursion tiene lugar en estos momentos cuando es localizada / en avanzado
estado de penetracion / una fotocopia / es localizada en avanzado estado de
penetracion / una fotocopia / son / todas / estas / hojas / llenas / de / polvo.
/ Fumigue. La obra fue expuesta en la Sala de Proyectos el Museo de Arte
Moderno de Bogota en 1982. En una fotografia de la época se alcanza a
observar que hubo otra version con la imagen de la cafetera. Estos trabajos
muestran elinterés del artista por los medios impresos. La experimentacion
y la explotacion de nuevos medios y técnicas fueron fundamentales para el
desarrollo del arte conceptual y, en especial, del arte correo. Las técnicas de
impresion que permitian su facil reproductibilidad como como el off set, la
fotocopia, el Xerox y la serigrafia, fueron apropiadas por artistas arte correfis-
tas de todo el mundo, y en el caso de Echeverry para ampliar su repertorio
de autopublicaciones,ensanchando las posibilidades de este tipo de medios
y adentrandose en el universo editorial del libro de artista.

2 69. El que siembra recoge exhibida en la Sala de Proyectos del Museo de Arte Moderno
de Bogoté en 1982. Fotografia en blanco y negro. Archivo del Museo de Arte Moderno de
Bogota. Reproducido con el permiso del Museo de Arte Moderno de Bogoté (Mamgo).

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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2 70. Carlos Echeverry, El que siembra recoge, 1982. Tipografia
sobre papel, 33,5 x 24,5 cm, registro 1190. Reproducido con el
permiso del Museo de Arte Moderno de Bogota (MamBo).
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271. Carlos Echeverry, El que siembra recoge, 1982. Tipografia sobre papel,
33,5 x 24,5 cm. Paginas interiores exhibidas durante la exposicién “El arte de
la desobediencia” en el Museo de Arte Moderno de Bogot4, 2018, curada por
Maria Wills, Carmen Maria Jaramillo y Sylvia Sudrez. Foto: Paola Pefia Ospina.

Enfebrero de 1982, Echeverry realizd otra pequena autopublicacion
gue usa también imagenes alusivas a la industria cafetera: un cafetal y
su hacienda, los recolectores, los granos de café, a los que sobrepone
frases que se unen en una narracion fragmentada, a medida que se pa-
san las paginas: Colombia tiene la imagen de pais con / laderas suaves,
sol, café y paisaje / La / Gltima incursion tiene lugar en estos momentos
cuando es localizada / en avanzado estado de penetracion / La / patria
donde viven Juan Valdez y su familia / Juan Valdez / y su familia / Una
foto / es confianza / Una fotografia / seca una imagen / una fotocopia /
reseca una fotografia / una fotocopia / diseca una fotografia / una foto
copia / localizada en avanzado estado de penetracion / granos fotogra-
fiados vueltos granos / fotomecanica vueltos puntos / foto copia vueltos
polvo / una fotocopia es / polvo de granos / una fotografia vuelve gra-
no una imagen / una fotocopia vuelve polvo una fotografia / debemos
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estar preparados para afrontarla, controlarla / erradicarla o convivir con
ella / una fotocopia / es polvo blanco gris y negro / una fotocopia / es
un area llena de polvo / una fotocopia / es polvo pegado a la hoja / una
fotocopia / es una hoja seca / una fotocopia / son / todas / estas / hojas
/ llenas / de / polvo.

La yuxtaposicion de imagen y texto pretende contraponer diversos
significantes en el mismo plano, la narracion va tejiendo comparaciones
entre el proceso de secado del café y el proceso de secado de una foto,
“granos fotografiados vueltos granos”, laimagen que se captura a través
de la sensibilidad de la emulsién quimica a la luz o laimagen fotografiada
que se reproduce al fotocopiarla, “una fotocopia vuelve polvo una foto-
grafia”; es decir, la imagen que se reproduce al exponerse a una potente
fuente de luz que la proyecta sobre un tambor giratorio de superficie
fotosensible que permite fijarla al papel por medio de una combinacion
de calory presion. El juego narrativo alude a los procesos y mecanismos
que permiten reproducir las imagenes. Es una publicacion modesta com-
pletamente en blanco y negro, que evoca lo analogo, porque justamente
plantea una reflexion sobre la fotografia y su capacidad de capturar las
imagenes, como sobre la fotocopiadora y su capacidad de reproducirlas.
Realizada en impresion off set demuestra el uso y reflexion del artista
sobre estos procedimientos técnicos y sus posibilidades plasticas. Fueron
varios los trabajos que el artista desarrolld en esta linea; con uno de ellos
participé en una exposicion colectiva en el Espaco N. O.en Porto Alegre
(Brasil) realizada del 26 de abril al 14 de mayo de este mismo ano, junto
con Beatriz Jaramillo, Alicia Barney, Antonio Caro, Sara Modiano.

Es claro el interés del artista por las publicaciones, podriamos
afirmar que la realizacion de la revista tenia sentido desde el trabajo
artistico de Echeverry, puesto que se vincula con los procesos e ideas
que estaba desarrollando como artista, de tal manera que Sobre Arte
podria leerse como una extension de su practica en la que logroé articular
formay contenido. Sin embargo, los trabajos analizados guardan cierta
distancia del trabajo con Sobre Arte, son mas cercanos a una exploraciéon
sobre los medios y formatos para hacer arte, que se ubican dentro de las
poéticas conceptuales. El uso de la fotocopia, el off set, la serigrafia, el
Xerox, etc., que caracterizé una buena parte de las practicas de artistas
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en los ochenta, trajeron consigo una serie de cuestionamientos acerca
del arte, el uso de estas técnicas

para fines artisticos impone una praxis nueva. Y esta praxis introduce
temas de consideracion estética conceptos y cuestiones no tradicionales
en el arte: intercambio, reproduccion, identidad, poder, legalidad, infor-
macion, degeneracion, multiplicidad [...] liberando al arte de su lastre
artesanal, de sus cadenas estéticas, para meterlo en el laberinto mas
fascinante y mas complejo de las comunicaciones, de la informacién, de

los intercambios, de la manipulacién. (Carrién, 2013, p. 203)

Las obras que solo un ano antes, 1980, estaba haciendo tales como
El contexto del arte, El arte con bano de oro, El arte a oscuras, El valor del
arte, El arte se vende como pany Original de mi puno y letra intentaban
problematizar o por lo menos trataban de senalar —a través de unas
sentencias y unos medios entre precarios e ironicos— el estatuto del
artey sus formas de distribucion. Con las autopublicaciones se amplia la
pregunta por la originalidad, al apropiarse de la reproduccion mecanica
y otorgarle un nuevo uso en el contexto del arte, las “copias originales”
ponen en entredicho una de las categorias mas cuestionadas en la era
de la reproductividad de la imagen.

Ese sentido critico de su trabajo hacia el sistema arte lo encontré
también en el arte correo, este aspecto sumado al componente comu-
nicacional y su interés por medios como el papel y las exploraciones ti-
pograficas que han caracterizado su trabajo, explican en alguna medida
el interés del artista por este tipo de formatos.
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2» 72. Carlos Echeverry, Colombia tiene la imagen de pais con...
(1982). Carétula y paginas interiores, libro grapado, 15 x 20,5 cm
(cerrado). Im4genes cortesia de Gustavo Mesa.
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2» 722. Carlos Echeverry, Colombia tiene la imagen de pais con...
(1982). Pé4ginas interiores, libro grapado, 15 x 20,5 cm (cerrado).
Imagenes cortesia de Gustavo Mesa.
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L a sexta edicion de Sobre Arte cuenta con unos pocos colaboradores:
elinfaltable Argemiro Vélez; el también artista Tulio Restrepo, quien fue
estudiante de Echeverry y continuador del movimiento arte correista en
el pais; el Instituto de Integracion Cultural, que financié la publicacién e
Impresiones Graficas, cuyo dueno era el impresor Gustavo Mesa, quien
colaboré con todas las impresiones de las revistas y participd en las con-
vocatorias de carpetas de arte correo. Echeverry y Jaramillo continuaron
como directores. De la misma forma que el quinto ndmero, esta edicion
continud con la modalidad de encargar la publicacion exclusivamente a
un artista, en esta ocasion fue el mexicano Manuel Marin, hoy conocido
como uno de los mas importantes difusores del arte correo en México.
Marin junto con Alejandro Olmedo, Gilda Castillo, Magali Lara, Mauricio
Guerrero y Sebastian conformaron en 1979 el grupo Marco, que tenia
como meta “estudiar el sistema de producciéon y de interpretacion de los
fendmenos semanticos [...] Concentrados en formas de expresion escri-
tas, los integrantes del grupo buscaban la estética poética de la ciudad
inventando juegos creativos” (Liquois, 1985, p. 43), como por ejemplo los
llamados “poemas urbanos”, que distribuian a los transelntes pedazos de
papel con palabras escritas para que la gente compusiera frases o poe-
mas de forma espontanea, o los “poemas topograficos”, que utilizaban
la topografia urbana como las paginas de un cuaderno, escribian frases
efimeras en paredes, bancos de parque, postes, etc. Hay un claro interés
por el lenguaje y su uso, por establecer sistemas de comunicacion, en
este caso, a través de la participacion y la colectividad.

Marin participd como integrante del grupo durante el Coloquio de
Arte No-Objetual en la ciudad de Medellin en 1981 y trajo consigo algunos
ejemplares de la publicacion editada por el colectivo desde finales de 1979,
que llevaba el mismo nombre del grupo. La revista Mar¢o fue “concebida
como un gran cartel doblado, cada pagina conteniendo una obra colectiva
o individual trabajada por los integrantes del grupo o por otros artistas”
(Ligquois, 1985, p. 43). De la publicacion se editaron “seis nimeros; uno do-
ble (ndmeros 4y 5) publicado en 1980 estuvo dedicado al arte correo. En
él se mostraron ejemplos de distintos participantes en la red internacional
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y se incluyd un directorio para fomentar la participacion dentro de este
entramado creativo” (Garza, 2011, p. 110).

Echeverry conocio esta revista con la que, Sobre Arte, sin duda, tuvo
afinidad en temas e intereses. De hecho, el artista participd con una in-
tervencion en la revista del primer aniversario, en la que se reconoce la
imagen de su obra El contexto del arte (1980), la litografia presentada
en el xxviil Salon Nacional y vi Salon Atenas, senalaba su intervencion
exterior con una linea discontinua roja sobre las paredes exteriores de
los edificios que albergaron los eventos. En ella se lee el apellido del ar-
tista, puesto en una franja blanca sobre la imagen, bastante visible. La
participacion de Echeverry en la revista Marco y la de Marin en Sobre
Arte,demuestra que los dos artistas mantuvieron contacto después del
Coloquio, ademas de reafirmar lo determinante que fue ese momento
para las conexiones que establecié Echeverry, que le posibilitaron nutrir
la revista, pero, sobre todo, la afinidad y complicidad que el artista mexi-
cano le ofrecio.

Por su parte, la actividad arte correista de Marin no solo estuvo
vinculada a destacadas figuras del movimiento en México, sino también
a algunos eventos significativos como, por ejemplo, la creacion en 1982
del fugaz grupo denominado Solidarte: Solidaridad Internacional por
Arte Correo, que contd con la colaboracion de Aardn Flores, Mauricio
Guerrero, César Espinosa y Romeo Galdamez.

El objetivo principal del colectivo era “apoyar y difundir los casos de
artistas victimas de persecucion, encarcelamiento y represion” a través
de la producciéon de postales de denuncia, edicion de boletines informa-
tivos, inserciones periodisticas y otras acciones postales como la que
emprendieron en apoyo a la Nicaragua sandinista: Reagan manos fuera

de Nicaragua. (Nogueira, 2015, p. 289)
En 1984 realizaron el proyecto de corte latinoamericanista llamado

“Desaparecidos politicos de nuestra América”, que obtuvo una mencién
honorifica en la Primera Bienal de La Habana (1984), logrando poner de
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manifiesto los mas de 90.000 desaparecidos politicos denunciados en
esa época en Guatemala, Argentina, Bolivia, Paraguay, El Salvador, Brasil,
Colombia, Chile, Honduras e incluso México. Esta suma de desaparecidos
en el continente ponia en clara evidencia la supresién de las libertades
democréaticas y los delitos contra los derechos humanos en América
Latina. A la convocatoria respondieron cuarentay nueve artistas de diez

paises latinoamericanos. (Nogueira, 2015, p. 291)

De forma individual Marin realiz6 diversas convocatorias de arte
correo, como el proyecto llamado AQuI*®, en el que cada invitado ela-
boraba un signo personal, se lo enviaba al artista y él se encargaba de
hacer un sello con la imagen. Con cada sello marcaba cien tarjetas, para
posteriormente enviarlas de vuelta a las personas que enviaron su mar-
ca desde diferentes partes del mundo. La idea era que cada uno de los
participantes recibiria cien tarjetas con los diferentes sellos de los de-
mas arte correistas, incluido el de ellos mismos. O la revista Algo Pasa
(1981), en la que se invitaba a “hacer algo” relacionaron con la situacién
de América Latina en un formato que entrara en un sobre con cincuenta
copias, luego, este material era devuelto al remitente junto con una copia
de los demas participantes. Esta modalidad de colaboracion era igual a
la que Echeverry utilizd en sus dos convocatorias de carpetas de Arte
Correo Medellin y América en Papel.

En lo que respecta a las piezas elaboradas por Marin, que se inclu-
yeron en Sobre Arte, el proceso de elaboracion se realizé en México y
Medellin, sobre esto se lee en la editorial que

de esta manera se cumple un interesante proceso de produccion e inte-
raccion en el trabajo de artistas entre México y Colombia, proponiendo
clara y directamente la posibilidad de la realizacion de trabajos con la
utilizacién de técnicas graficas tan comunes y asequibles como los sellos
y el off set, con una mordaz y contundente visién de lugares comunes a
toda Latinoamérica. (Editorial, Sobre Arte, 6, 1982)

55 El proyecto original no acentda la palabra aqui.
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La editorial hace un guino a Dittborn cuando menciona “lugares co-
munes”, el nombre de su anterior nimero, como veremos esos “lugares
comunes” lastimosamente tienen que ver con la algida situacion social y
politica de los respectivos paises, en el caso puntual de México, con vul-
neraciones a los derechos fundamentales que a veces se dejaban sentir
de forma sutil y otras de manera directa y extrema.

Es claro que para este momento Sobre Arte ya tenia una identidad
propiay una linea editorial clara que la diferenciaban de cualquier revista
de arte convencional, Sobre Arte hacia una apuesta por un arte latinoame-
ricano que operaba desde lo antiinstitucional y se movia en los margenes,
lainclusion de nimeros monograficos dedicados artistas como Dittborn
y Marin, junto con la convocatoria América en Papel, que adelantaba el
artista para este momento y se materializaria proximamente, alineaba
la revista en una orilla que, si bien no podemos calificar de politicamente
comprometida, si en una con un fuerte sentido critico de la realidad. De
esta forma, la revista y, especialmente, sus convocatorias de arte correo
se convirtieron en una plataforma de circulacion de contenidos que evi-
denciaban la situacién de censura a la que se vieron sometidos muchos
artistas en las dictaduras del Cono Sur (Chile, Argentina, Paraguay, Bolivia,
Uruguay y Brasil). Echeverry se refirié a esto afirmando que “era mucho
mas lo que recibiamos politicamente fuerte de afuera que lo que nosotros
mandabamos” (Echeverry, comunicacion personal, 6 de febrero de 2020).

En este sentido, el arte correo, tal como lo practicéd Echeverry, se
planted como una alternativa de critica al sistema al impulsar un tipo de
produccion artistica que “demuestra como incluso en un nivel simbdlico,
la actividad estética puede dedicarse a los problemas econdmicos y poli-
ticos, sin caer en laideologia y la creacion de programas revolucionarios”
(Poinsot, 1971, p. 17, citado por Pianowski, 2013, p. 81).
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273. Sobre de manila con sellos correspondiente a la sexta
edicién de Sobre Arte por Manuel Marin, 1982, 22,5 x 29 cm.
Imagen cortesfa de Julidn Posada.
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De todas las ediciones que se publicaron de la revista, esta es, quizas,
uno de los mejores ejemplos de una dedicada al arte correo. No solo por
la modalidad con la que fue realizada, sino también porque los contenidos
son una reflexién acerca de uno de los aspectos mas caracteristicos de
la practica del arte postal: los sellos y quien mejor que Marin para hacer
una revista de esta naturaleza. Este nimero incluye un texto-manifiesto
titulado “;Qué se yo?” 0 “4Qué sello?”, en el que el artista hace una serie
de definiciones que describen para qué sirve un sello, dos de las mas
importantes son: el sello como un sistema de reproduccién y como una
herramienta de los procesos de informacion. Asi, el sello tiene la cualidad
de usarse indefinidamente, por ejemplo, tal como se usan en algunas
de las convocatorias arte correistas, donde no importa el nimero: 25,
50, 100, las que sean, el mismo sello se reproduce en cada uno de los
formatos que seran enviados a todos los participantes. El sello ademas
informa, guarda un sentido dependiendo del uso, sea que manifieste que
algo esta cancelado o pagado, o que ya fue enviado o pasé por un lugar,
en definitiva, es portador de multiples sentidos, gracias a su versatilidad
y economia en la produccién. Estas cualidades, hacen de los sellos un
elemento caracteristico de la practica del arte correo. Marin los define ast:

Se sella cualquier cosa (superficialmente)

— o sobre cualquier superficie

— o sobre cualquier sobre (Arte)

— con varios colores

— se puede transportar (el sello) a donde sea

— puede cancelar o validar

— puede informar o dibujar

— puede reproducir cualquier significante (por mas insignificante
que parezca)

— (en el banco, de dados, en el cojin, en la hoja, en la mesa, en la tarde)

— es automatico

— encierra jubilos escondidos

— genera asociaciones libres

—es muy barato fabricarlo

— es mas barato usarlo
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— legibilidad

— uniformidad

— seqguridad

— seguridad en la no uniformidad de su legibilidad (calidades gra-
ficas imprevistas a primeras vistas)

— repetibilidad

— repetibilidad

— repetibilidad

— intertrascendencia

— modestia

— anonimato

— FIRMAS

— universalidad (jay! De aquel que no lo sepa usar)

— permanencia (¢desgate?)

— ¢importancia? (se vuelve a repetir)

— como el sexo —intermitente— irrepetible

— como el amor —irrepetible —Unico —ilegible —intrascendente

—IlUdico —picado...

Definamos dos cosas: la goma y la sellada: son el sello (la goma es el
sistema de reproduccion, la sellada la obra. Si mando selladas, obro: si

mando gomas, sistema. Pero si de veras las mando, juego).

Definamos dos cosas: transmitir informacion y el acto de formularla:

sellar y/o hacer el sello.

Definamos dos cosas: se sellarda académicamente o se sellara cultural-
mente. Lo primero es serio, formal usa oficinas para ello, lo segundo es

lo primero.
Definamos dos cosas: el sellar es el acto creador por excelencia, la sellada

es la obra Maestra, el Cannon, el sello es el objeto artistico, el sellador

la Musa.
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En las definiciones que da el artista mexicano quedan planteadas
todas las posibilidades de los sellos, sus cualidades practicas (reproduc-
tibilidad, economiay facilidad de reproduccién), asi como sus cualidades
plasticas (versatilidad de la goma que permite crear muy diversos conte-
nidos, el acto de sellar como obra, plantear juegos dentro de los sistemas
de circulacion de informacién). El arte correo se apropia de elementos
culturalmente definidos, los sellos, los resemantiza para jaquear el sistema
correo, al ponerlo al servicio del arte, pero no de cualquier arte sino de
uno que denuncia, colabora y no pretende participar del mercado. Para
Marin, un espacio en blanco en una pagina siempre es una posibilidad
de crear comunicacion alternativa, por eso su manifiesto termina con la
siguiente sentencia: “El sello, las gomas, las formas de sellado, son aqui,
en estos espacios libres y solos, solamente y siempre generadores de
sistemas de comunicacién alternativa” (Sobre Arte, 6, 1982).

Las obrasincluidas en la revista son un buen ejemplo de como este
manifiesto se puso en marcha. El manifiesto y algunas de las hojas fueron
producidas en Medellin, por el contrario, otras correspondientes a la serie
“De la naturaleza humana” que son las hojas de cuaderno selladas, junto
con las de papel milimetrado con sello y collage fueron enviadas desde
México. Por su parte, las hojas tamano carta de la serie “Los desmem-
brados” fueron selladas en Medellin con gomas enviadas por el artista.
Los sellos utilizados por Marin en esta edicién de Sobre Arte son una
buena muestra de su potencial plastico y de la iconografia que desarrollé
como artista, por ejemplo, los sellos de su serie “Los desmembrados” son
caracteristicos de su universo visual, son partes de cuerpos masculinos
y femeninos mutilados, con los que hace composiciones. Estos fueron
también usados por el artista para hacer un pequeno libro de artista
llamado El desmembrado (1980), en el que

cada tronco, asi como en cada brazo y pierna, hay indicios de que el
individuo estaba vestido. Las posiciones en que fueron captadas las
poses denotan ansiedad y agonia. Las ilustraciones de los descabezados
despiertan el imaginario de quien lo observa, sobre todo porque cada
parte del cuerpo estda acompafada de un cédigo: una letray un ndmero,

asi como se anota en la escena de un crimen. (Aroeste, 2010, p. 318)
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2 74. Hoja intervenida con sellos de Manuel Marin incluida en el
sexto nimero de Sobre Arte, 1982. Hoja milimetrada intervenida
con sellos (10,8 x 14, 5 cm). Imagen cortesia de Julidn Posada.
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2 741. Hoja intervenida con sellos de Manuel Marin incluida
en el sexto nimero de Sobre Arte, 1982. Hoja de cuaderno
cuadriculada intervenida con sellos (16 x 21,8 cm). Imagen
cortesia de Julidn Posada.
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De forma similar, en algunas piezas incluidas en Sobre Arte, asi como
en su portada, los sellos con las imagenes de partes del cuerpo mutiladas
fueron utilizadas para hacer algunas composiciones. Desde luego, el nombre
de la serie nos remite a la tortura, el sufrimiento y el desmembramiento de
una victima. “Los desmembrados” evidencian la potencia del arte correo,
coémo a través de sellos de gomas, materiales econdmicos y la apropiacion
del medio postal se pueden difundir mensajes criticos y urgentes. La vio-
lencia politica que vivié Latinoamérica en los setenta produjo un inventario
de imagenes de muerte, esa

nueva iconografia de la violencia aparece en nuestras sociedades anclada
en los medios masivos de comunicacion, conviviendo con los signos de la
sociedad de consumo que equiparan los muertos con elementos descar-
tables de la vida urbana. Sien las dictaduras del Cono Sur fue la figura del
detenido-desaparecido el estremecedor simbolo de las maquinarias de
aniquilamiento de las fuerzas militares, en otros escenarios de aparente
democracia, como México o Colombia, fue la figura de lo desmembrado
y lo mutilado la que dio legibilidad a una l6gica de muerte enclavada en
la vida cotidiana. (L6pez, 2012, p. 123)

Los sellos de cuerpos mutilados de Marin son una clara denuncia al
respecto. La utilizacion de sellos de goma por parte del artista mexicano
concuerda con una definicion que hace de ellos Ulises Carrion cuando
afirma que los “sellos de goma de artista pueden ser cualquier cosa ex-
cepto decorativos. Su antecedente (los sellos de goma normales) esta
demasiado cargado con asociaciones vinculadas a nuestra vida diaria,
y No necesariamente a sus partes mas gozosas” (Carrién, 2013, p. 107).

Otras de las piezas incluidas en la publicacién son hojas con vinetas de
comics intervenidas con sellos personales del artista. Es comuin dentro de
la practica que los arte correistas tengan un par de sellos que distingan
su trabajo,a manera de marca registrada. En las dos hojas de coémics que
se incluyen en Sobre Arte; Marin utiliza diferentes sellos personales, dos
redondos que incluyen su nombre y apellido o solamente el apellido vy,
otros que incluyen las palabras: aqui o aqui marin, acompanadas de una
mano con el indice sefalando, este Ultimo también fue usado para marcar
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el resto de las hojas que incluye esta edicion. De las dos hojas restantes,
una de ellas esta intervenida con dos sellos de unos grafismos que crea
el artista, en uno de los cuales se lee la palabra: “infranqueable” y, estan
acompanados de la frase: “carta a nadie”. ;Los grafismos tienen relacién
con la palabra o con lafrase que los acompana?, es dificil saberlo, lo cierto
es que los diversos tipos de sellos que incluye Marin en sus composiciones
muestran la versatilidad de las gomas, la variedad de trazos y colores, asi
como también las infinitas formas de composicién que ofrecen. La dltima
pagina tiene grapada una pequena bolsa transparente que contiene un
pedazo de goma. Debajo de la bolsa se ve uno de los sellos personales del
artista. Un gesto sencillo que, al incluir un pedazo del material, reafirma
el potencial de los sellos de goma.
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275. Hoja con sellos de la serie “Los desmembrados” de Manuel
Marin incluida en el sexto nimero de Sobre Arte, 1982, 21,8 x
27,8 cm (cada una). Imagen cortesia de Julidn Posada.
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275.. Hoja con sellos de la serie “Los desmembrados” de
Manuel Marin incluida en el sexto nimero de Sobre Arte, 1982,
21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Julidn Posada.
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2 76. Hoja fotocopiada de cémics con sellos personales de
Manuel Marin, incluida en el sexto nimero de Sobre Arte, 1982,
21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Julidn Posada.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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276.. Hoja fotocopiada de cédmics con sellos personales de
Manuel Marin, incluida en el sexto nimero de Sobre Arte, 1982,
21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Julidn Posada.
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2 77. Hoja con sellos de Manuel Marin incluida en el
sexto nimero de Sobre Arte, 1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagen
cortesia de Julidn Posada.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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277.1. Hoja con bolsa de plastico y goma incluida en el
sexto nimero de Sobre Arte, 1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagen
cortesia de Julidn Posada.

270

271






America
en Papel y
Sobretodo




Después de la edicion del sexto nimero de la revista, en el mes de
abril se repartieron las carpetas de la convocatoria de arte correo América
en Papel, lanzada por Echeverry en noviembre del ano anterior. Los artistas
participantes debian enviar cincuenta copias Xerox de su obra, por su colabo-
racion cada uno recibiria un envio con las obras de los demas participantes.
De esta manera, la revista sequia operando como una plataforma de gestiéon
para impulsar actividades relacionadas con esta practica. América en Papel
reunio trabajos de veintitrés artistas de nueve paises y conté con un tiraje
de cincuenta ejemplares. Echeverry respetd el espiritu democratico de la
practica, incluyendo todos los trabajos recibidos sin hacer distincion de su
calidad estética. De Colombia participaron Beatriz Jaramillo, Gustavo Mesa,
Argemiro Vélez, Tulio Restrepo, Julidn Posada, Adolfo Bernal, Guillermo
Cuartas, Angela M. Restrepo, Luz Elena Castro, Maria Teresa Cano y Carlos
Echeverry. La lista de colaboradores locales demuestra que eran sus ami-
gos mas cercanos los que participaban en los proyectos. Argemiro Vélez y
Beatriz Jaramillo, eran quienes mas activamente colaboraban con Echeverry;,
no solo en calidad de editor, en el caso de Vélez o directora de la revista, en
el de Jaramillo, sino que también participaban enviando obras a convoca-
torias que se organizaban en otros lugares, como fue el caso de “Mostra de
Arte Postal” convocada por A. de Araujo y apoyada por la Fundacion Rio y
el Centro Cultural Candido Mendes, que se llevd a cabo entre el 6y el 26 de
enero, en la Galeria de Arte de este Ultimo, ubicada en el barrio Ipanema de
Rio de Janeiro. Mesa, Posada, Bernal, Cuartas, Restrepo, Cano participaron
esporadicamente por invitacion de Echeverry. La naturaleza de las convo-
catorias, las caracteristicas y modalidades de los formatos facilitaron que la
practica del arte correo fuera accesible, en principio, para toda persona que
aceptara lainvitaciéon a participar, superado este primer filtro, cualquiera que
entrara en contacto con la red de arte correo se volvia parte de su entrama-
do.Muchos de los participantes locales no participaban de la red —salvo por
este tipo convocatorias— ni continuaron realizando arte correo de forma
sistematica, el Unico que lo hizo fue Tulio Restrepo®®.

56 Paraampliar la actividad arte correista emprendida por Restrepo, véase el libro Tulio Restrepo.
desplazamientos/secuencias/coordenadas (2020) escrito por el investigador Jorge Lopera.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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~78. Imagen de la obra de Carlos Echeverry, incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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279. Imagen de la obra de Beatriz Jaramillo, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




EL DESCUBRIMIENTO
-DE AMERICA
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itd el marino Juan Rodriguez
§:|Tfinna.y sobre las olas del
mar de las Antillas aquel grito
poderoso y feliz irrumpid entre
las sombras de la noche, liegd a
las playas del Caribe y se exten-
di6 como la luz del sol cuando
pasa una nube, por las llanuras
y moncaiias del mundo de Colén.

Eran las dos de la mafana del 12
de octubre d:dl;igl Cristdbal Colén, el
genovés, hijo de Domingo Colén y Su-
) | sana Fontanarrosa, humildes cardadoces
de lana, realizaba la mis grande hazafia
del mar que los siglos contemplarin,

= 80. Imagen de la obra de Gustavo Mesa, incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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2 81. Imagen de la obra de Argemiro Vélez, incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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Sobre Arte: Carlos Ech



SITIO DE TORTURA TULIORESTREPO

2 82. Imagen de la obra de Tulio Restrepo, incluida en América en
Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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2 83. Imagen de la obra de Julidn Posada, incluida en América en
Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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in god we trust

2 84. Imagen de la obra de Guillermo Cuartas (anverso), incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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AMERICA DE PAPEL

Del jardin de oro y otras riquezas del templo, a cuya semejanza habfa muchos en
aquel imperio,

Volviendo a la fuente, digo que al cabo de 1os seis o siete meses que estuvo perdida,
unos muchachelos indios, andando jugando por el arroyo, vieron el manantial de agua
que salfa por el cafio quebrado y azolvado. Con la novedad del agua se llamaron unos

a otros hasta que llegd la nueva a los indios mayores, y dellos a los espafioles, los
cuales, sospechando que era el agua que se habfa perdido al convento, porque era cer
ca dél que descubrieromn el viaje de los cafios, ¥, viendo que iban hacia la casa, se
certificaron en la sospecha y dieron aviso a los religioses. Ellos aderezaron los ca_
fios con gran regocijo, aunque no com la policfa que antes tenfan, y restituyeron el
agua a su huerta sin mis procurar saber de dénde venfia ni por do pasaba. Verdad es
que habfa mucha tierra encima porque los cafios venian muy hondos,

Aquella huerta que ahora sirve al convento de dar hortaliza era, en tiempo de loe In
cas, jardin de oro y plata, como lo habfa en las casas realeg de los Reyes, donde ha
bia muchas yerbas y flores de diversas suertes, muchas plantas menores, muchos Arbo-
les mayores, muchos animales chicos y grandes, bravos y domésticos, y sabandijas de
las que van arrastrando como culebras, lagartos y lagartijas, y caracoles, mariposas
¥ pAdjaros y otras aves mayores del aire, cada cosa puesta en su lugar que més al pro
pio contahiciese a la naturaleza que remedaba.

Habfa un gran maizal y la semilla que llaman quinua y otras legumbres y Arboles fru-
tales, con su fruta toda de oro y de plata, contrahecho al natural, Habfa también en
la casa rimeros de lefia contrahecha de oro y plata, como los habfa en la casa real;
también habfa grandes figuras de hombres Yy mujeres y nifios, vaciados de 1o miemo, ¥y
muchos graneros y trojes, que llaman pirua, todo para crnato y mayor majestad de su
PMoe el Sol. Que como cada afio,” a todas las fiestas principalee que le hacfan le pre
sentaban tanta plata y oro, lo empleaban todo en adornar su casa, inventando cada dia
nuevas grandezas, porque todos los plateros que habfa dedicados para el servicio del
S0l no entendfan en otra cosa sino hacer y contrahacer las cosas dichas. Hacfan infi-
nita vajilla, que el templo tenfa para su servicio hasta ollas, chntaros, tinajas ¥y
tinajones., En suma, no habfa en aquella casa cosa alguna de que hechar mano para cual
gquier ministerio que todo no fuese de oro y de plata, hasta lo que servia de azadas
¥ azadillas para limpiar los jardines. De donde com mucha razén ¥ propiedadllamaron
al templo del Sol y a toda la casa Coricancha, que quiere decir barrio de oro,

Garcilaso de la Vega, Inca: Comentarios rea-
les de los incas. Libro tercero, cap. XXIV.

o ;
i . VIGl's_Q)

paricipacidén para el evento de arte correo " AMERICA EN PAPEL", Guillermo Cuartas
Calle 73 # 15-40 apte 306, BOGOTA . D.E. 1982,

2 85. Imagen de la obra de Guillermo Cuartas (reverso), incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 86. Imagen de la obra de Adolfo Bernal, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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2 87. Imagen de la obra de Maria Teresa Cano, incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo
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2 88. Imagen de la obra de Luz Elena Castro, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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289. Imagen de la obra de Angela Restrepo, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




Los artistas internacionales, todos latinoamericanos, que participaron
de la convocatoria fueron: la argentina Graciela Gutiérrez Marx, el artista
de origen aleman que desarrolld su carrera en Brasil Leonhard Frank Duch
y los brasilenos A.de Araujo y Paulo Bruscky, el chileno Eugenio Dittborn,
los mexicanos L. Arteagay César Espinosa, el panameno Manuel Montilla,
el dominicano Geo Ripley, los uruguayos Fidel Slavo y Carlos Barea y el
venezolano Carlos Zerpa. En los participantes encontramos nombres
importantes dentro de los circuitos arte correistas, como Gutiérrez Marx,
reconocida pionera del arte experimental en su pais, que desde 1975 in-
tegré los circuitos internacionales de arte correo; a través de su amistad
con Edgardo Vigo, quien junto con el Horacio Zabala—artista participante
en Iv Bienal de Medellin—, la invitaron a participar en “Ultima exposicion
internacional de arte correo’75” que fue

la primera exposicion de arte por correo en Argentina. En esta expo-
sicion, Gutiérrez Marx presentd sobres de grabado en madera con su
cara impresa en ellos y obras de arte con sello de goma cuyo tono
anticipaba la desaparicién de miles de personas (incluido el hijo de
Vigo, Abel Luis Vigo) a partir de 1976 con el golpe militar de derecha.
(Guerrero, 2017)

La artista realizé obra conjunta con Edgardo Vigo, bajo la firma
G. E. Marxvigo, desde 1977 hasta 1983. Otros nombres sobresalientes
son Leonhard Frank Duch, A. de Araujo y Paulo Bruscky, todos partici-
paron activamente en las redes de arte correo desde mediados de los
anos setenta; especialmente Bruscky, quien fue promotor del arte pos-
tal en Brasil y junto con Ypiranga Filho, organizaron la “1.2 Exposicion
Internacional de Arte Correo” en Brasil en 1975. Este artista hoy tiene
uno de los mayores archivos de arte postal del mundo. Es también el
caso de los mexicanos Luis Arteaga y César Espinosa, reconocidos arte
correistas en su pais. Espinosa fue especialmente activo, junto con
Araceli ZUniga, organizaron la Bienal Internacional de Poesia Visual/
Experimental, de la que lograron realizar diez ediciones, entre 1985
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y 2009°7. Por su parte, Eugenio Dittborn, como se menciond, es mun-
dialmente conocido por sus Pinturas aeropostales que ampliaron los
formatos usualmente usados en el arte correo.

Los demas artistas incluidos en la carpeta, como Manuel Montilla,
quien participd en la 1v Bienal, Geo Ripley, Fidel Sclavo, Carlos Barea
—de quien se incluyé una obra en el tercer nimero de Sobre Artey era
integrante de Octaedro, colectivo que participd en la 1v Bienal—y Carlos
Zerpa—quien participé en la Iv Bienal y el Coloquio— colaboraron espo-
radicamente de la red de arte correo. Las obras recibidas tienen un ca-
racter critico, esta convocatoria revela el espiritu de la red de arte correo
en Latinoamérica, que estuvo marcado por una tendencia contestataria,
en la que muchos de los artistas participantes senalan situaciones pro-
blematicas en sus respectivos paises.

290. Imagen de la obra de Graciela Gutiérrez Marx, incluida
en América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

57 De estas bienales existe una compilacién que las documenta, véase La mirada transgresora:
bienales internacionales de poesia visual/experimental, 1985-2009 (2009) de Araceli Zifiga
y César Espinosa.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 91. Imagen de la obra de Leonhard Frank Duch, incluida en
América en Papel, 1982, 21 x 29,8 cm.
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2 92. Imagen de la obra de A. de Araujo, incluida en América en
Papel, 1982, 21,6 x 20,7 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 93. Imagen de la obra de Paulo Bruscky, incluida en América en
Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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2 94. Imagen de la obra de César Espinosa, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




2 95. Imagen de la obra de Eugenio Dittborn, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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296. Imagen de la obra de L. Arteaga, incluida en América en
Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




297. Imagen de la obra de Carlos Barea, incluida en América
en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.
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: =77 MUSEO DE ARTE
Eﬂmn' [ CONTEMPORANEO
DE CARACAS

ESTA ES LA CADENA DE LOS MILAGROS DE CARLOS ZERPA ¥ SU SANGRE CRISTALIZADA

¥ USTED DESPUES DE LEERLA NO PODRA VER LA VIDA DE LA MISMA MANERA...

USTED HA SIDD ELEGIDA PARA TENER ESTA CADENA DE LOS MILAGROS ¥ TENDRA OUE HACERLE SIETE (7)

FOTOCOPIAS Y ENVIARSELAS A SIETE (7) PERSONAS DIFERENTES EN UN PLAZO DE SIETE (7) DIAS A

PARTIR DE LA FECHA EN LA CUAL LA LEYOD,..RECIBIENDO LA AYUDA ¥ EL FAVOR DANDOSELE EL MILAGROD

QUE SE HA SOLICITADOD CON MUCHA FE,

SEfOR DAME SUERTE Y CONCEDEME EL FAVOR QUE TE PIDO AL TERMINAR EL PLAZO DE LDS SIETE (7)

DIAS (SEGUIDAMENTE SE PIDE EL FAUDR D LA AYUDA REQUERIDA CON MUCHA FE) GRACIAS Y AMEN,

0JO: CONSERVE ESTA HOJA IMPRESA .DENTRO DE SU CARTERA O PEGUELA DETRAS DE LA PUERTA DE SU
CASA COMO AMULETO PARA LA BUENA SUERTE Y COMO CURA DE SALUD, ?

LA SEMORA MARIA DE PEREZ RECIBIO LA CADENA MILAGROSA
E HIZO LAS FOTOCOPIAS...Y A LOS CUATRO DIAS DE HABER=-
SELE CUMPLIDO EL PLAZD DE LOS SIETE DIAS S5E LE OUM-
PLID EL FAYDR QUE PIDIO...Y FUE EL REGRESO A CASA DE
SU MARIDO QUE HACIA UN AND QUE VIVIA CON LA OTRA,

LA JOVEN AMPARO DRTEGA RECIBIO CON BURLAS LA
CADENA LUEGD LA BOTO EN LA BASURA...Y A LOS
SIETE DIAS DE HABERLA LEIDD SE FUE EN VOMITOS ;
DE SANGRE QUE LA LLEVARON A LA MUERTE POR SER .
UNA MUJER INCREDULA Y PORQUE CON LOS SANTOS
NO SE JUEGA, (AMEN ¥ AST SEA)

LA _SEF\DF!A JULIA DE LOPEZ RECIBIO LA CADENA Y
COMENZO A HACER LAS SIETE FOTOCOPIAS PERD NO
LAS ENVID ¥ A LOS SIETE DIAS DE RABERSELE CUM-
PLIDO EL PLAZO SE LE MURIO LA HIJA MENOR...
' ¥ ELLA MISMA DESDE ENTONCES SUFRE DE VENAS
VARICOSAS CON UN DOLBR INSOPORTABLE.

EL JOVEN VICTOR CADETT RECIBIO CON ALEGRIA
LA CADENA MILAGROSA E HIZD LAS SIETE FOTOCO-
PIAS ENVIANDOLAS CON RAPIDEZ,..Y A -LOS SIETE
DIAS LOGRO POR SU FE LD QUE QUERIA...PUES
VIO BAILAR DELANTE DE EL A LA MUJER QUE AMA
PERD TOTALMENTE DESNUDA COMO VIND AL MUNDO.

ESTA CADENA MILAGROSA HA SIDO ORGANIZADA POR EL CLUB DE
FANATICAS DE CARLOS ZERPA SEC. VENEZUELA
AFILIADOS AL CARLOS ZERPA INTERNATIONAL FANS CLUB (N.Y.)

TIENE COMO OBJETIVO DARLE LA VUELTA AL MUNDO
¥ HACER CRECER EL NUMERD DE DEVOTOS

CUIDADO...COMO ES CAUSA TUYA EL ROMPIMIENTO
DE ESTA CADENA MILAGROSA...
OUIEN LA DETENGA SEA ANATEMA.

LO QUE ES MILAGROSO EL HOMBRE ND PODRA DETENERLO

EN LA TIERRA PORQUE ES SANTO. (G. POSADR)
TENGA MUCHA FE,...MUCHA FE,

GRACIAS AL GRACIAS A GRACIAL AL
carlos zer carlos zerpa, carlos zerpa

POR FAVO POR FAVOR POR FAVOR
I concebipo. coﬂcm%o CONCEDIDO
Maritza A.de M. M.N.D.

298. Imagen de la obra de Carlos Zerpa, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm .

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




» 99. Imagen de la obra de Manuel Montilla, incluida en
América en Papel, 1982, 21,8 x 27,8 cm.

Esta convocatoria muestra como crecia la red de contactos que estaba
haciendo Echeverry, que se potenciaria en un evento que se empezaba a
planear, se trataba de una exposicién sobre arte postal en la ciudad. Paralelo
a estas actividades, Echeverry continuaba con la produccion de la séptima
edicion de la revista, que seria la Ultima que realizaria de Sobre Arte, aun-
que en realidad no fue su ultima publicacion. Junto con Ana Maria Canoy
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Héctor Rincon estaba trabajando en un nuevo proyecto editorial llamado
Sobretodo, que se lanzd en el mes de abril y del que se realizaron cuatro
ndmeros. Esta publicacion conservé el mismo formato de Sobre Arte, un
sobre de manila serigrafiado con el contenido en hojas sueltas, pero como
su nombre lo indica ya no era exclusivamente sobre arte sino, sobre todo,
es decir, literatura, poesia, caricaturay humor con un fuerte sentido critico.

En su primera editorial se lee: “Sobretodo es una idea original que na-
ci6 de un sentimiento antiguo: la necesidad de divulgar el humor en todas
sus formas, sin cortapisas, que le abra el campo a todas aquellas personas
gue tienen algo que expresar y saben expresarlo bien” (Sobretodo, abril
de 1982). Esta publicacion era mas cercana a una de humor grafico, en la
que este era una estrategia para senalar problemas sensibles a la opinién
publica o hacer comentarios criticos con inteligencia acerca de situaciones
cotidianas como la politica, los deportes o temas banales de la vida nacio-
nal. De hecho, la revista se dice deudora de “El Alacran, ELl Siriri, Arpia, El
Zumbambico, El Zancudo, El Ratén, El Pato Logico y varios animales mas,
[que] han animado la historia del humorismo impreso en Colombia [...]”
(Sobretodo, abril de 1982). Se refieren a periodistas y caricaturistas que
libraron batallas editoriales a través del humor, por ejemplo, el periodista
y humorista politico Ricardo Arbeldaez Posada, quien desde 1972 empezd
en la revista Cromos sus “Entrevistas insolentes” por las que pasaron po-
liticos, artistas, amigos, reinas, familiares y personajes de la vida nacional
y, ademas, una seccion llamada “El Alacran” (1973) que se publicé en la
misma revista durante un ano largo cada ocho dias, y en la que hacia criti-
cas y burlas con fotomontajes y caricaturas, los conservadores fueron los
mas atacados, pues Arbeldez era de tendencia liberal®®. Otro ejemplo fue
El Zancudo, periddico liberal fundado y redactado por Alfredo Grenas, el
22 de marzo de 1890. El Zancudo utilizé la caricatura, la ironia y la satira
para criticar la fauna politica que Grenas identifico y caracterizd a través
delzoomorfismo, las “caricaturas publicadas en este periddico tenian como
temas la libertad de imprenta, el sufragio, la emisién de moneda y la co-
rrupcion del gobierno” (Pérez, 2014, p. 33).

58 Véase La insolencia del Alacrdn (2017) de Felipe Salazar Arbeldez.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




1)
aoril 82 |
$100 |

2100. Imagen de la primera edicién de Sobretodo.
Sobre de manila serigrafiado de 1982, 22,5 x 29 cm
(sobre). Imagen cortesia de Julian Posada.
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Para ser sinceros aungue inmodestes,Sobretode es una idea origi-
nal que nacié de un sentimiento antiguo:la necesidad de divulgar
el humor en todas sus formas,sin cortapisas,que le abra el campe
a todas mguellas personas que tienen algo gque expresar y saben
expresarlo bien,

Bse podrfa ser el final de este conate de editarial y eso serfa
t-dogam serfa injusto con Sebretods,con todes los que nos han

colaborade para esta primera edicién,con todes los que de agquf

en adelante nos van a colaborar (una de las formas 30 colaborar

es comprando el Sobre,recuérdese bien) y con todas aguellas ins-

tituciones y/o personas que de una u otra manera han perdido més

g:b:::sdo cuatro minutes oyendo el cuento de los objetives de
odo.

Serfa injuste también concluir sin mencionar,aunque sea,a los
antecesores de este Sobre,regados a lo largo y ancho de la geogra
f{a patria,héroes legendarios de remotas batallas editoriales,que
1;:)' pemgm en la memoria agradecida de los colombianos cen
ena Memoria y que nos serviran de ejemplo para labrarmos nues:
camino y tener un puesto en la heredad. et

Bl Alacrén,Bl Sirir{,Arffs,Rl Zumbambico,El Zancudo,El Eatén,

El Pato Légico y varios animales méds,han animado la historia del
bumorismo imprese en Colombia,en épo::u distintas,cen valores

»101. Imagen distintos,con estilos diferentes,pero,ciertamente,le han ent
de la primera de a Colombia la caracterfstica de pai'a donde a‘nw;ﬂan los poiﬁét
P cos trascendentales y los militares malencarados,pere también gente

edicién de con gran sentido del humor que han estado ah{ el agui
apunte listo siempre. o L

Sobretodo.
Pégina \%—_—
ed|tor|a|. Editores: . Carlos Echeverry. Héctor Rincbn. | Sobretodo colaboran: Por orden de aparicion: Dina Gabar, Jusn Valdéz,

. Patente Pendiente, Trinsito Libre. Jaime Alberto V'
Abril de 1982, Némero 1, bl 1.95 > e T
9  Abell 1982, Modelin - Colombia. Viélez y u-m-:w.mum

21,8 x 27,8 cm Diseio: Carlos Echeverry. i
(hOja). |magen ﬂ
cortesia de

Julidn Posada.

Sobretodo reivindicaba el espiritu critico y el humor inteligente de
una tradicion periodistica liberal en Colombia. La revista incluyo carica-
turas, breves textos literarios o piezas humoristicas que ellos mismos
disenaban como la que estaba en el primer nimero: un afiche con una
peinilla pegada que decia: “lo Unico que detiene la caida del cabello es la
baldosa” u otro incluido en el nUmero cuatro, que tenia pegado un botén
acompanado de la frase: “en Sobretodo no damos puntada sin dedal, para
la muestra un botéon”. En las revistas tres y cuatro se incluy6 una seccion
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de clasificados inventados por los editores que emulaba los clasificados
de los periddicos, en los que se incluian solicitudes tan variopintas como
las siguientes: “Se recibe tierra, Marte, Mercurio o Jupiter. Escribir a la
Nasa” o “Necesitamos banco para autopréstamos. Se ofrecen cédulas
de personas muertas. Buscar a Jaime Mosquera Castro”. Algunos de los
clasificados apelaban a un humor que se resolvia en lo absurdo de la si-
tuacion, otros por el contrario apelaban a temas de la realidad politica
del pais, el ultimo se refiere a delitos financieros en los que Mosquera

estuvo involucrado, que llevaron al colapso del Banco del Estado del
que era dueno.

2»102. Afiche intervenido con peinilla y algunas paginas interiores de
Sobretodo, 1, 2, 1982, 33 x 47 cm (afiche) y 21,8 x 27,8 cm (hojas, cada una).
Imagenes cortesia de Julian Posada.
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a¥102.1. P4ginas interiores
de Sobretodo, 1y 2, 1982,
33 x 47 cm (afiche) y

21,8 x 27,8 cm (hojas, cada
una). Imégenes cortesia

de Julian Posada.
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2102.2. P4gina de clasificados incluida en Sobretodo 3, 1982, 21,8 x
27,8 cm. Imagen cortesia de Julidn Posada.
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El encuentro de tres personalidades tan vivaces, Echeverry, Cano
y Rincon, desencadend un trabajo colectivo que se nutrié de los intereses y
habilidades de cada uno, pero también de una voluntad de querer hacer
cosas, asi lo manifiestan en la edicion ndmero 3 de los meses junio y julio:

... los lectores se preguntaran qué hacemos Héctor Rincon, Carlos
Echeverry y Ana Maria Cano “editores” de Sobretodo. Buena pregunta
esa que nosotros también nos hacemos: bien ocupados que somos cada
uno por su lado para meternos en este camello. Pero la verdad es que
gozamos tanto haciéndolo que después se nos olvida que hay que pedir
y pagar colaboraciones, pedir y pagar publicidad, imprimir y armar uno
por uno de los sobres, después salir y repartir nosotros también cada
uno de estos, que después algun desocupado ird a criticar [...] Pero la
organizaciéon (Echeverry, Rincén y Cano Asociados) es perfecta: Carlos
Echeverry ademas de ser el representante para Colombia del arte co-
rreo y ser estupendo en aquello del servicio a domicilio, disefa, que es
lo segundo que mas hace en la vida fuera de reirse; Héctor Rincén da
el visto bueno a lo que hacemos o conseguimos y hace las pobres pero
eficaces relaciones publicas de Sobretodo y a mi me tocan cartas como

estas; Ana Cano, como me dicen, soy la que afano...

A través de las palabras de Cano vemos como funcioné esta fugaz
publicacién, el tono de la revista es bastante informal con un toque de
irreverencia. En una resena llamada “Todo sobre Sobretodo” publicada en
El Mundo Semanal (7 de agosto de 1982), se informaba de la publicacion
de la que se decia que no era un periédico, ni una resma de papel, ni un
arrume de hojas sueltas sino una publicacion de humor y sorpresas, reali-
zada de forma artesanal. La resena mencionaba, ademas, que del primer
numero circularon 120 ejemplares, que para su tercera edicion se hicieron
200y que se proyecté como una publicacion mensual —excepto durante
el Mundial®®*—y que las personas que quisieran la revista debian pagar 100
pesos por ella, mas el envio si la recibian fuera de Medellin.

59 Se refieren a la Copa Mundial de la riFa de 1982, que se jugd en Espafia desde el 13 de junio
hasta el 11 de julio de 1982.
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Sobretodo fue un ejercicio de autoedicién que presagiaba el futuro
profesional de sus tres editores, Cano y Rincon se convirtieron en desta-
cados periodistas; unos anos después, en agosto de 1992, lanzaron La
Hoja, un periddico que propuso nuevos temas y visiones de la ciudad,
planteando una agenda propia de Medellin a través de su historia, cultu-
ra, personajesy principalmente desde la gente comun. La Hoja continué
con el espiritu de una tradicion periodistica liberal desde una perspectiva
mas estructurada de lo que tuvo Sobretodo; publicaron durante dieciséis
anos en Medellin y los dltimos seis también en Bogota. Como muchos
proyectos editoriales con voluntad utdpica, la revista cerré por su falta
de viabilidad econdmica. En el caso de Echeverry, la puesta en marcha
de otra revista muestra el interés del artista por el trabajo colaborativo
y su fascinaciéon por el mundo editorial, al que se dedicaria de forma pro-
fesional mas adelante. Muchas de las apuestas, tanto editoriales como
artisticas que emprendid el artista, fueron posibles por el encuentro
afortunado con personas de impetu similar que nutrieron los procesos
desde sus conocimientos e intereses, como fue el caso de Sobretodo.

el MR

2103. De izquierda a derecha: Ana Maria Cano, Carlos
Echeverry, Héctor Rincén, Adriana Mejia. Foto: Luz Elena
Castro. Tomada de El Mundo Semanal, 7 de agosto de 1982.
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onald Kay, el poeta, tedrico y artista visual chileno, quien junto a
Nelly Richard escribié para Eugenio Dittborn uno de los dos ensayos que
fueron publicados en el catalogo-objeto de la exposicion de “delapintu-
rachilena, historia” en 1975, realizé ese mismo ano una publicacién que
se ha definido como un antecedente significativo para la escritura y la
visualidad en Chile. Se trata de la revista Manuscritos, una publicacion
que innovo en la composicion visual y laforma en que se presentaban los
textos al lector, cuyo antecedente fue el Quebrantahuesos (1952)%°, que
republicé en su primera edicion y se convirtié en la Unica. Manuscritos
se realiz6 por peticion de Cristian Huneeus, director entre los anos 1972
y 1976 del Departamento de Estudios Humanisticos de la Universidad
de Chile; la publicaciéon resultd casi una hazana pues se edité en una uni-
versidad vigilada que tenia que evitar la censura de diversas actividades
y contenidos.

Kay concibe la revista como un espacio de creacién plastica en el cual
los contenidos son comentados en el proceso de produccion grafica.
Cada pagina es abordada como un espacio de trabajo donde el discurso
critico estd puesto en juego. Manuscritos es confeccionada para ser
leida y mirada a la vez [...] Kay nomina esta modalidad editorial como
visualizacion, y la estatuye en la portada a manera de clave de lectura.
(Williamson, 2014, p. 92)

Manuscritos podria ser el antecedente de los catalogos-objetos
desarrollados por Dittborn, para quien también la relacion de la imagen
y el texto sera correlacional y no simplemente subsidiaria. De alli que el

60 Quebrantahuesos fue un periédico-collage que mezclaba titulares y recortes de prensa,
creando informacién con tintes humoristicos que parodiaba el lenguaje informativo llevan-
dolo al absurdo. El proyecto no sélo se apropiaba e intervenia las publicaciones, sino que
también lo hacia con el espacio publico, ya que era instalado en las paredes de varios lugares
de Santiago, convirtiéndose en un periédico-mural. Fue creado en 1952 por Nicanor Parra, en
colaboracién con Enrique Lihn, Alejandro Jodorowsky y Jorge Berti. Segin Luz Maria William-
son, este hecho creativo de imagen-texto visual seré el antecedente de algunas “acciones de
arte” de los afios setenta en Chile.
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concepto de visualizacion de Kay apunto a problematizar la relacion entre
escritura y visualidad, recordandonos lo propuesto por Elizondo acerca
de la maleabilidad del lenguaje y la imagen, la correlacion entre el texto
visible y el texto legible o, expresado en otras palabras, la practica de
producir visibilidad de lo legible y legibilidad de lo visible. En cierto sen-
tido, podriamos afirmar que Sobre Arte aplica la visualizacion a partir del
tercer numero al convertirse en una revista para ser leida y mirada a la
vez, donde la imagen no es auxiliar del texto. Sobre Arte también opera
como revista-objeto, en el sentido de que funciona como obra artistica,
superando la forma en que es realizada una revista convencional como
objeto de comunicacién con un fin especifico, independientemente de
si incorpora o no un diseno elaborado. Asi, Sobre Arte plantea dos des-
plazamientos, uno a través del soporte —el sobre—y otro, el uso del
medio —el sistema de correo—. Si bien sigue cumpliendo la funcién de
comunicar, la manera en que el contenido y la forma fueron definidos,
asi como sus modos de produccién y circulacion, la alejan de sus pares.

A Kay no solo le interes¢ la visualidad de los textos sino también la
imagen fotografica acerca de la que escribié varios ensayos. La séptima
edicion de Sobre Arte fue dedicada a la reflexién sobre la fotografia, el
texto central llamado “La reproduccion del Nuevo Mundo” es un ensayo
del tedrico chileno. Esta edicion retoma la forma de las revistas tres y
cuatro que inclufan un texto central y estaban acompanados de obras,
a diferencia de la cinco y la seis, que fueron realizadas exclusivamente
por un invitado, Dittborn y Marin, respectivamente. La editorial vuelve a
hacer énfasis en reivindicar el arte producido desde el sur:

Con este documento continuamos en el proceso tendiente a dar una vision
mas amplia y contundente de las posibilidades, tanto técnicas como de acti-
tud, que ofrece el sistema de trabajo marginal, en produccién y posicion, en
paises con estructura cultural similar a la nuestra, como en el caso de Chile,

Méxicoy en general los paises latinoamericanos. (Editorial, Sobre Arte, 7,1982)
Hay un fuerte reconocimiento a trabajar desde el margen, lo que

demuestra que la practica de arte correo estaba bastante asimilada, y
comparte con Dittborn el propdsito de mostrar lo marginal.
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2104. Sobre de manila serigrafiado de la séptima

cortesia de Paola Pefia Ospina.
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SOBRE ARTE No. 7 enfoca en esta oportunidad el problema de la fotografia
en América s través de un texto de Ronald Kay,"La reproduccién del Nueve
Munde",y de una serie de trabajes extrafdos del libro de Eugenio Dittborn
"Falle fotogrifico".Con este documento continuamos en el proceso tendien—
te a dar una visién més amplia y contundente de las posibilidades,tanto
técnicas como de actitud,que ofrece el sistema de trabajo marginal,en
produccién y posicién, en pafses con estructura cultural similar a la
nuestra,como en el caso de Chile,México y en general los paises latinoa-
mericanos, ¢

DIRBCCION:Carlos Echeverry/Beatriz Jaramillo

Diseflo:Carlos Echeverry

Colaboran en este nimero:Ronald Kay,Eugenio Dittborn,Nelly Richard,Carlos
Altamirano,Carlos Florez;

Bdicidén:Instituto de Integracién Cultural/Quirama.

Impresién cardtula:Tulio Restrepo.

PARA COHRESPONDENCIA:
carlos Beheverry,Apartado Aéreo 11001,Medellfn,Colombia. y ){‘

2105. Pagina editorial de la séptima edicién de Sobre Arte,
1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Paola Pefia Ospina.
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El texto de Kay esta acompanado de una serie de piezas extraidas
de una publicacién autoeditada por Eugenio Dittborn en julio de 1981,
llamada Fallo fotografico, lo que pone nuevamente en evidencia las afini-
dades electivas de la revista, como se senald. El ensayo puede leerse en
funcion de las paginas extraidas de Fallo fotografico, incluidas en Sobre
Arte. Como sabemos, el artista chileno tenia un fuerte interés por los
procedimientos del dibujo técnico, laimpresion mecanicay la fotografia,
Fallo fotografico es una puesta en practica de una serie de procedimien-
tos y una forma de correlacionar imagenes y textos que han guiado su
trabajo y han sido una constante a lo largo de su carrera. Dittborn

cred este libro usando varias matrices que eran disefios de paginas que iba
modificando con distintos fragmentos de textos e imagenes encontradas.
Podriamos decir que Dittborn componia unos collages y los fotocopiaba
creando un molde sobre el cual pegaba otros fragmentos de textos o ima-
genes y fotocopiaba, luego cambiaba los elementos y volvia a fotocopiar

creando distintas pdginas del libro sucesivamente. (De la Fuente,2018,p. 11)

Ellibro esta compuesto por varios apartados: dedicatorias, “qué es una
buena fotografia..”, del espacio de aca, la reproduccién de un nuevo mundo,
“qué es unafotografia...” posar, sudario, textos de Dittborn, entre otros®’. Nos
interesan especialmente unos apartados, ya que de ellos se extrajeron las
piezas que se incluyeron en Sobre Arte. El primer apartado esta compuesto
por varias paginas con diversas respuestas a la frase “Una fotografiaes..” que
“aparece constantemente escrita con letraimprentay marcador negro sobre
fotocopias de diversa naturaleza: recortes de diarios y revistas, instantaneas
de deporte (natacion, atletismo, boxeo e hipica), publicidad, rostros, paisajes
y otras fotografias” (De la Fuente, 2018, p. 16). Dittborn utiliza la fotografia
como un elemento mas dentro del entramado visual, yuxtaponiendo texto
e imagen en muchas de sus obras y, en todos sus proyectos editoriales, sub-
virtié el estatuto de la imagen fotografica como referente de la realidad. De

61 Parauna descripcién detallada de cada apartado, véase: Fallo fotogrdfico: “Produccién foto-
xero-grafica editorial y su lugar en las artes visuales chilenas a comienzos de los ochenta” de
Alejandro de la Fuente.
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alli que se apropie de la imagen fotografica para manipularla, reproducirla
o modificarla no solo en su visualidad sino también en su sentido.

El segundo de los apartados corresponde a unas intervenciones en las
que artistas e intelectuales chilenos responden a la pregunta “;Qué es una
fotografia?”. La pregunta se encuentra en la parte superior de la pagina y
esta acompanada de un margen rectangular al centro, donde los invitados
consignan su respuesta. De las ocho respuestas que incluye la publicacion de
Dittborn en Sobre Arte seincluyeron dos, la de Carlos Flores del Pino, cineasta
y publicista, quien hace un listado de nueve definiciones de lo que él quiere
de una imagen fotografica y, la de Nelly Richard, quien anota tres definicio-
nes: “una fraccion de lo real cifrado por una mirada”, “la objetivacion de esa
mirada hecha cuerpoy paisaje”y “su incognita maquinando todo descifrar”®?.

Fallo fotografico incluye también una serie de fragmentos de textos a
lo largo de toda la edicion, algunos fueron extraidos de ensayos como “La
camara clara” de Roland Barthes o “Proyecciones en dif. esc” de Ronald
Kay, todos autores de cabecera de Dittborn®. En Sobre Arte se incluyen dos
fragmentos de Kay,ambos estan sobrepuestos en imagenes fotograficas, el
primero es un fragmento acerca de la trama.

Latrama es el proceso regulador de la reproduccién en el fotograbado, por
ellay en ella la foto queda impresa en diarios, posters, revistas, propaganda
y afiches publicitarios, ultimo modelo: el cable fotografico, mediante la
impresion tramada, la foto deja de ser privada; entra en el circuito de su
difusion, que le confiere la autenticidad que tiene lo oficial y la autoridad
que de ello deriva. La trama le suma a la indole documental que la foto ya
posee, una instancia suplementaria de objetivacién: la sancién colectiva,
cuyo aspecto visual en la reproduccion es la trama, le otorga la vigencia de
aquello que participa en lo comunitario. La trama es la cara publica de la
foto. (Kay, citado por Dittborn 1981, s. p.)

62 Adriana Valdés, Carlos Altamirano, Carlos Leppe, Carlos Gallardo, Enrique Lihn y Gonzalo
Mezza son los otros seis participantes que dan respuesta a la pregunta.

63 “Lacamara clara (sic)” de Roland Barthes o la “Camara lucida”, publicado por primera vez en

francés en 1980 bajo el titulo de “La Chambre Claire”. “Proyecciones en dif. esc.” de Ronald
Kay es el ensayo publicado en el catdlogo-objeto de Delapinturachilena, historia de Dittborn.
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Las imagenes como los textos son un tejido, recordemos que Elizondo
se referfa al texto como una trama continua, en el caso de Kay, la trama
compone la imagen; es como una urdimbre que construye el aspecto de la
imagen, es decir, que la trama revela las condiciones de produccion de las
imagenes. Las fotografias que selecciona Dittborn tienen un aspecto que re-
vela una imagen que ha devenido publica a través de su reproduccion con la
técnica del fotograbado. Incluso, si ampliamos esta lectura Fallo fotografico
funciona como un tejido, Dittborn hila textos e imagen, produciendo capas
de significado que se refuerzan y relacionan.

El segundo fragmento hace énfasis en la persistencia de la pintura a
través de la pose innecesaria para un retrato fotografico:

Elnegativo registray documenta con nitidez idéntica el vestuario ilusorio con
que se inviste el sujeto en la pose, el cuerpo renuente en todo su perturbador
anacronismo respecto al momento, y el vertiginoso abismo y destiempo en-
tre ambos. Imagen apocaliptica, juicio final, la pose proviene de la tradicion
pictorica. La inmovilidad del modelo era imprescindible para que el pintor
pudiera trasladarlo con fidelidad a la tela, la camara, por su facultad instan-
tanea, entra en unarelaciéon radicalmente distinta con el sujeto: lo construye
y formaliza con otro en un escenario automatico, insistir con la pose frente a
ella es pretender perpetuar la fotografia en el circuito referencial de la pintura,
la pose en la exposicion fotografica se delata, entonces, como la persistencia
fosilizada de la pintura en la foto, con suilicita sobrevivencia en ella, “como algo
aterradoramente enérgico y perturbador, como un elemento adn en accion

y mévil en una expresion inmovilizada. (Kay, citado por Dittborn 1981, s.p.)

Sin embargo, en sus comienzos la fotografia requeria total inmovilizacion
del sujeto para ser capturado por la cdmara y aun hoy incluso con la foto-
grafia digital, la pose persiste frenéticamente a través de los miles de selfies
que se producen diariamente, asi que la persistencia de la pintura parece un
argumento mas retoérico que real, nos sitda en un momento en que la discu-
sion tedrica acerca de la fotografia en cuanto medio artistico aln necesitaba
definirse en relacion con un opuesto: la pintura. La pose persiste porque el
sujeto registrado se sabe mirado, su imagen que serd inmortalizada recurre
al artificio para crear una imagen que apela a la objetividad. Como plantea
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Susan Sontag (2004, p. 94): “las fotografias objetivan: convierten un hecho o
una persona en algo que puede ser poseido. Y las fotografias son un género
de alquimia, por cuanto se las valora como relato transparente de la realidad”.
De alli que la pose resulte persistente, es mas importante el fin que el medio;
es decir, el de registrar la imagen del sujeto y la pretension de verosimilitud
que dicha imagen tendra.

Los dos fragmentos comentados, que toma Dittborn de Kay, no ope-
ran por si solos, funcionan en dialogo con la imagen en la que los inscribe el
artista, el primero esta sobre el rostro de una mujer en donde se enfatiza la
trama. En la imagen es claramente visible la lineatura, es decir, la densidad
de latrama que le da ese aspecto tan caracteristico de laimagen que, en pa-
labras de Kay, deviene publica, es decir, que circula en periédicos. El segundo
fragmento esta sobre el rostro de un hombre al que solo se le ve la frente
y una parte del torso, pero que por su postura pareceria estar posando, mi-
rando directamente a la cdmara. De tal manera que el texto se vigoriza en la
imagen y viceversa, o, expresado en otras palabras, el contenido y la forma
estan ubicados en la misma dimension.

Encontramos también otras paginas de Fallo fotografico que son dificil-
mente clasificables en alguno de los apartados, una de ellas es una imagen
de plano medio corto de un hombre vestido con corbata, que mirade frente a
la camara, pero sus 0jos estan cubiertos con un recorte que contiene la frase
“que me quemen tus ojos”y debajo de laimagen dice: bolero ritmico. ;Como
interpretar esta imagen, mas alla de decir que es un guino al famoso bolero
del cantante chileno Ramon Aguilera, que fue un hit hacia 19707 ;Por qué
Echeverry incluyd estas paginas y no otras? No hay una respuesta correcta
para esta pregunta, lo que podemos resaltar de este nimero es la insistencia
de Sobre Arte en revisar los temas que le interesaban—como la fotografia en
esta edicion— planteandolos desde una perspectiva de andlisis “vagamente
tedrica”, parafraseando a Ulises Carrion. La reflexién que plantea la revista
sobre la fotografia, opera igual que el libro de Dittborn, en un dialogo entre
el texto —el ensayo de Kay— vy las imagenes extraidas de Fallo fotografico
— los collages de texto e imagen, las respuestas a las preguntas, etc.—. No
hay conclusiones definitivas, el abordaje de cada tema opera de la misma
manera que las composiciones de las paginas, a través de fragmentos que
se van tejiendo, generando multiples formas de interpretacion.
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2106. P4gina interior de la séptima edicién de Sobre Arte,
1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagen cortesia de Paola Pefia Ospina.
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2»106.. P4ginas interiores de la séptima edicién de Sobre Arte,
1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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EL NEGATIVO REGISTRA Y DOCUMENTA CON NITIDEZ IDENTICA EL VESTUARIO TLU-
SORIO CON QUE SE INVISTE EL SUJETO EN LA POSE,EL CUERPO RENUENTE EN TODO
sy PERTURBADO ANACRONISMO RESPECTO AL MOMENTO,Y EL VERTIGINOSO ABISMO Y
DESTIEMPO ENTRE AMBOS.IMAGEN APOCALIPTICA,JUICIO FINAL.LA POSE PROVIENE. i
DE LA TRADICION PICTORICA.LA TNMOVILIDAD DEL MODELO ERA IMPRESCINDIBLE * :
NTOR PUDIERA TRASLADARLO CON FIDELIDAD A LA TELA.LA CAMARA,
POR SU FACULTAD INSTANTANEA,ENTRA EN UNA RELACION RADICALMENTE DISTINTA
CON EL SUJETO:LO CONSTRUYE Y FORMALIZA COMO OTRO EN UN ESCENARIO RUTUMHTIFU
INSISTIR CON LA POSE FRENTE A ELLA,ES PRETENDER PERPETUAR LA FOTOGR&EIN#; ;
EN:EL CIRCUITO REFERENCIAL DE LA PINTURA.LA POSE EN LA EKPOSICION”FUTOGRﬂ-
PERSISTENCIA FOSILIZADA DE LA PINTURA EN
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2»107. Paginas interiores de la séptima edicién de Sobre Arte,
1982, 21,8 x 27,8 cm. Imégenes cortesia de Paola Pefia Ospina.l
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ADOR DE LA REPRODUCCION EN
EL FOTOGRABADOD;POR ELLA Y EN ELLA LA FOTO QUEDA IMPRESA
EN DIARIOS,POS V AS,PROPAGANDA Y AFICHES PUBLI-
CITARIOS.ULTIMO MODELO:EL CABLE FOTOGRAFICO.MEDIANTE LA
IMPRESTON TRAMADA,LA FOTQ DEJA DE SER PRIVADA;ENTRA EN
EL CIRCUITO DE SU DIFUSION,QUE LE CONFIERE LA AUTENTICI-
DAD QUE TIENE LO OFICIAL Y LA AUTORIDAD QUE DE ELLD DERI-
VA.LA TRAMA LE ¢ A LA INDOLE DOCUMENTAL QUE LA FGTO YA
POSEE,UNA INSTANCIA SUPLEMENTARIA DE OBJETIVACION: LA SAN-
“100 COLECTIVA,CUYO ASPECTO VISUAL EN LA REPRODUCCION ES
LA TRAMA-LE OTORGA LA VIGENCIA DE AQUELLD QUE PARTICIPA
EN LO COMUNITARIO.LA TRAMA ES LA CARA PUBLICA DE LA FOTO.

ROMALD KAY,PROYECCIONES EN DIF. ESC.
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Fallo Fotogréfico,Bugenio Dittborn.

2»108. Paginas interiores de la séptima edicién de Sobre Arte, 1982, 21,8 x
27,8 cm (cada una). Imagenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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Sobre Arte incluyd tres hojas mas que no son extraidas de la pu-
blicaciéon de Dittborn, se trata de una pieza de Beatriz Jaramillo y dos
de Carlos Echeverry. En la de Jaramillo vemos una imagen en blanco y
negro, similar a las de su serie zécalos, es una imagen abstracta, en que
la arquitectura rural es reducida a claves visuales, de alli el nombre de
la serie SENA, espacio colombiano. Ademas, en la parte inferior se lee
una frase: “aunque la escritura es un cédigo digital y la foto un cédigo
analdgico, se puede afirmar que la escritura es al lenguaje lo que la fo-
tografia es a la pintura”, ;qué podemos interpretar de esta frase? Parece
que Beatriz Jaramillo entendia claramente las posibilidades de la foto-
grafia, no hay nostalgia de la pintura, si el lenguaje escrito transformo
la manera de comunicarnosy transmitir el conocimiento, es indiscutible,
que sin laimprenta no habria sido posible la alfabetizacion, el desarrollo
de la educacion y la difusién y democratizacién del conocimiento. De la
misma forma, la fotografia transformo la visualidad. Desde Benjamin, el
estatuto de la imagen —con las posibilidades que trajo la fotografia—
ha sido ampliamente problematizado; en su candnico ensayo La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica, el pensador aleman ya
vaticinaba la pérdida del “aura” de las obras de arte y el potencial demo-
cratizador de este hecho en lo social. Por su parte, el arte correo no solo
se vale de las imagenes fotograficas, sino también de variados procesos
de impresién con diversas calidades de la imagen —Xerox, serigrafia, off
set, plantillas— que le posibilitan reproducir las imagenes para interve-
nirlas con sellos 0 manualmente y hacerlas circular a cientos de lugares.
Es decir que el arte correo radicaliza lo planteado por Benjamin al cues-
tionar nuevamente el estatuto de la autenticidad de la obra de arte. La
posibilidad de multiplicar la imagen en el arte correo opera como una
necesidad que posibilita el intercambio y se constituye en uno de los
rasgos mas caracteristicos de la practica.
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SENA. BZspacio Colombiano. A
beatriz jaramillo. escritur el L

2 109. Imagen de la obra de Beatriz Jaramillo incluida en la
séptima edicion de Sobre Arte, 1982, 21,8 x 27,8 cm. Imagen
cortesia de Paola Pefia Ospina.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




no debe causar extrafleza, entonces,
que una vez reproducids una foto de
carnet por un medio de informacién
¥ cunlesguiera sea su finalidad,a
primera vista e invariablemente,esta
aparece mediante y en dicha publica-
cifn como la de un delincuente.
(Ronald Kay )

2» 110. Imégenes de las obras de Carlos Echeverry incluidas
en la séptima edicién de Sobre Arte, 1982, 21,8 x 27,8 cm (cada
una). Imagenes cortesia de Paola Pefia Ospina.
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(Leonardo Favic,cantante)

una foto polaroid
ipara carnet.

carlos echeverry
marzo de 1982,medellfn
colombia. )
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Las dos hojas restantes, correspondientes a Echeverry, contienen
varias fotografias tipo documento, en las que se reconoce al artista. Las
imagenes estan acompanadas de citas, la primera cita es de Kay: “no
debe causar extraneza, entonces, que una vez reproducida una foto de
carnet por un medio de informacién y cualesquiera sea su finalidad, a
primera vista e invariablemente, esta aparece mediante y en dicha publi-
cacion como la de un delincuente”. La segunda cita tomada de un aviso
publicitario de unos almacenes tipo grande superficie donde se toman
fotografias: “cuatro fotos polaroid en blanco y negro para documento de
identidad por ciento cinco pesos”. La tercera es una frase de una canciéon
de Leonardo Favio: “..y se enojara al ver que conservas de mi la foto de
carnet..” y la Ultima cita es una sentencia del artista: “una foto polaroid
para carnet”. Todas las citas hacen referencia a la foto de carnet, esto
tiene relacién con la pregunta por la imagen y su representacion que
planted Dittborn en algunos de sus trabajos, como, por ejemplo, la serie
cuadros de honor, en la que usa fotografias de personas marginales que
salen en los periddicos senaladas como delincuentes, como lo vimos en
el nimero cinco de Sobre Arte. Al respecto, Kay escribié:

En la foto de carnet el rostro humano es encuadrado, encasillado, ence-
rrado y tipificado por el orden, escenificando todo un simulacro de iden-
tidad, puesto que en el lapso de su toma la cara del hombre es sometida
a una maxima extorsion; so pretexto de registrarla en lo que de Unicay
distintiva tiene, la toma, de hecho, hace exactamente lo contrario: apli-
candole unay la misma norma fotografica, la estandarizada, cortandola
a la medida del orden, la masifica, multiplicando el orden en ella para

este reproducirse mediante irrestricta y definitivamente. (Kay, 1979,s.p.)

Al comprender que la foto de carnet estandariza al sujeto y es
funcional al orden, se entiende por qué el sujeto es complice de un de-
lito, puesto que voluntariamente se presta al simulacro de identidad,
entregando lo Unico que tiene de inalienable, de alli la primera cita que
retoma Echeverry. La foto de carnet, como la pose, operan en la misma
dimensiéon simbdlica, socialmente son aceptadas como representaciones
del sujeto, pero en realidad las dos son artificio. Echeverry no solo esta
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senalando esto sino también otros aspectos sociales asociados a una
fotografia tipo documento, desde su forma de produccion, con la cita del
aviso publicitario, hasta su carga simbdlica de representacion del sujeto,
con lareferencia a la cancion. La totalidad de las piezas incluidas seguian
ampliando las posibilidades de entender la produccion editorial desde una
perspectiva artistica; Echeverry se valia de la informacion que conocia,
aprovechandola para crear los contenidos de la revista.

La reproduccion de informacion, desde el ensayo de Kay o de las
piezas realizadas por Dittborn, hasta la inclusion de piezas como la de
Jaramillo y Echeverry, o como lo vimos en otras ediciones, la invitacion
de artistas para generar contenidos mas especificos y elaborados en
términos de facturacion, o la inclusion de obras de varios artistas so-
bre los contenidos de la revista fueron estrategias que transgredian
el sentido univoco de lectura de la publicaciéon, que también funciond
como una plataforma de activacién. Esta edicion, que seria la Ultima de
Sobre Arte, incluyd una pagina mas, un anuncio de un evento llamado
“REGISTRO: Muestra Internacional de Cultura Alternativa, Arte Correo y
Nuevos Medios”, que se realizaria en el mes de septiembre de ese ano,
en el Instituto de Integracion Cultural Quirama —el mismo recinto don-
de se hizo el Encuentro Internacional de Criticos durante la Iv Bienal—.

Sobre Arte: Carlos Echeverry y el arte correo




REGISTRO:
Muestra
Internacional

de Cultura
Alternativa,

Arte Correo
y Nuevos

Medios




éé

REGISTRO” fue el Ultimo evento que organizé Sobre Arte, lo coordi-
né Carlos Echeverry y Argemiro Vélez ayudé en su organizacion. Como
lo anunciaba en el nUmero siete de la revista, la muestra pretendia “ser
antes que todo,y como su nombre lo indica, un indice actual de la fuerte
corriente de arte postal o cultura alternativa, asi denominada en muchos
paises sobre todo latinoamericanos, la cual no ha tenido difusion por lo
menos a nivel de muestra en nuestro pais” (Sobre Arte, 7).

En el anuncio se incluyé una pequena lista de artistas que partici-
parian en el evento: Ulises Carrion, Kowa Kato, Manuel Marin, Edgardo A.
Vigo, Eugenio Dittborn, Klaus Groh, Paulo Bruscky, Carlos Zerpa, Ruggero
Maggi, Carlos Barea, Mata, Texto Poético, Michael Scott, Michel Corfu,
Cavellini, Carlo Pittore, Henry Plank, Gabor Toht, Gonzalo Millan, César
Toro, Waclaw Propiecki y Bart Boumans. Se informaba, ademas, que la
lista de artistas incluia cerca de 350 nombres, la mayoria ya confirmados.
Definitivamente, era un evento ambicioso que pretendia reunir a los artis-
tas que con mayor coherencia habian “venido trabajando y participando
activamente en los diferentes eventos de arte correo en los Ultimos anos”
(Sobre Arte, 7, 1982).

En la ciudad de Medellin era la primera vez que se organizaba un
evento de esta magnitud enfocado en el arte correo, aunque el Museo de
Arte Moderno habia organizado, en septiembre de 1981, una exposicion
sobre arte postal, reporterismo grafico y disefio aplicado a la prensa®, una
muestra dedicada exclusivamente a reunir artistas de diferentes partes
del mundo que trabajaran con este medio era una novedad en la ciudad
y el pais. Un mes antes de inaugurar la muestra, el periddico El Mundo
Semanal (28 de agosto de 1982) incluyd en su caratula la pregunta “y al
fin... ;qué es el arte correo?” acompanada de una imagen de una obra
de Edgardo Antonio Vigo. En su interior hay un articulo de doble pagina
escrito por Echeverry, titulado “iMuera el arte! Viva el Arte! (Arte Correo
por supuesto)”, en el que el artista hace un balance de lo que ha sido el

64 La exposicién incluyé trabajos del artista Jonier Marin, del reportero gréafico de El Tiempo,
Carlos Caicedo, y del disefiador de las caratulas deportivas para El Mundo, Fernando Ospina.
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movimiento arte correista en el mundo. En este escrito queda claro que
el arte correo, mas que la utilizacion de un medio, se trata de un mo-
vimiento que se inscribe en el campo de la comunicacién y tiene como
proposito principal la difusion de actitudes e ideas frente a problemas
artisticos, politicos o culturales.

REGISTRO

MUESTRA INTERNACIONAL DE CULTURA
ALTERNATIVA
ARTE CORREO Y NUEVOS MEDIOS

2~ M. Afiche de la exposicidn “rRecisTrRO: Muestra Internacional de
Cultura Alternativa, Arte Correo y Nuevos Medios”, organizada
por Carlos Echeverry, 1982. Archivo Centro de Documentacién
e Investigacién-Museo La Tertulia.
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“REGISTRO” se inaugurd el 1.2 de septiembre de 1982, reunio el tra-
bajo de 223 artistas de 32 pafses® con mas de 1.000 obras entre videos,
fotografias, fotocopias, sellos, dibujos, entre otros. La exposicién estuvo
enfocada en un “riguroso sentido selectivo hacia los artistas que han
incursionado en esta area, como medio principal de difusion de ideas y

65 La lista de artistas que incluyé el cartel que publicité al evento es la siguiente: Alemania Oc-
cidental: Aloys Ohlman, Axel Heibel, Bernad Lobach, Berd Olbrich, Bernd Philippi, Dietrich
Albrecht/d, Franchen Kemper, Geza Perneczky, Henning Mittendorf, Ingrid Weiss, Joachim
Wagner, Jurgen O. Olbrich, Jiirgen Prusas, Jiirgen Schweinebraden, Manfred Martin, Klaus
Groh. Alemania Oriental: Eberhard Hertwig, Joachim Stange, Jérg Sonntag, Joseph W. Huber,
Karla Saclise, Martina & Steffen Giersch, Mickael Groschopp, Moritz Jesch / Bei Ranft, Robert T.
Rehfeldt, Rolf Staeck, Ruth Wolf-Rehfeldt. Argentina: Edgardo Antonio Vigo, Mama Blanca (Gra-
ciela Gutiérrez). Australia: Tane. Bélgica: Guy Bleus, Johan van Gelowe, Metallic Avau, Thierrej
Tillier. Bulgaria: Guillermo Deisler. Brasil: A. C. Carvalho, A. de Araujo, Alberto Harrigan, Bene
Fonteles, Cris Vigiano, Dorian Lima, Falves Silva, J. Henrique Fabre Rolim, J. Medeiros, Joachim
Vigiano, Jozias Benedicto de Moraes Neto, Leonhard Frank Duch, Mario A. B. Rohnelt, Milto
N. Kurtz, Paulo Bruscky, Rogerio Nazari, Venancio Pinheiro, Vera Chéavez Barcellos. Canada:
Gonzalo Millan, Jupitter Larsen. Colombia: Antonio Caro, Argemiro Vélez, Beatriz Jaramillo,
Guillermo Cuartas, Gustavo Mesa, Julidn Posada, Maria Teresa Cano, Tulio Restrepo, Carlos
Echeverry. Panamé: Manuel Montilla. Chile: Ernesto Mufioz, Eugenio Dittborn, Gonzalo Mufioz,
Julio Quirés A., Soledad Farina, Juan Francisco Pinedo, Ximena Prieto. Dinamarca: Steen Maller
Rasmussen. Espafia: Francesc Abad, Gabriel, Grupo Texto Poético, Jaime Cabanas, Mata, Rep.
Duran Esteva, Javier Canals, Xoan Anleo. Estados Unidos: Alex Igloo, Allank Yost, Art Foot,
Bernard Forter, Bill Gaglione, Carlo Pittore, Carolyn Berry, Connie Browning, Cracker Jack Kid,
Chester Kasnoloski, Daniel Grahem, Dislokate Klammer, Edgar Allen Bushmiller, Emmett Walsh,
G. Arthur Hopkins, Haley, Henry Fukuhara, I.A.F.,, James Chefchis, Jim Boden, John M. Bennett,
Kat Pack, Madam X, Midnight, Norine M. Sperling, Patrich T., Peter M. Craigie, Peter Daw & Jo-
nathan Warren, Tom Pack, Vagrich Bakh Chanyan. Francia: Claude Pasquer, Daniel Daligand, Llys
Dana, Michel Corfou. Gales: B.E. Pilcher. Grecia: Dimosthenis Agrafiotis. Holanda: A. Margoth
van Oosten, Adrian Nette, Albert Vander Weide, Astrid Bartholomeus, Bart Boumans, Bas V.O.
Heide, Claudio Goulart, Hend Fakkeldij, Holly Moors, Johan Van Grinsven, Juleke Bakker, Ko de
Jonge, Ulises Carrion, M. Art, Monique Verhialst, Pietste Roetmoos, Rod Summers, Arno Arts.
Hungria: Bakios Peter, Gabor Toth, Lenguel Andras, Swierkiewicz Robert. Inglaterra: Barry W.
T. Hall, Christian Rollet, John Furnival, Robin Crozier. Irlanda: Fomt-Casfeni-Diu. Italia: Adriano
Bonari, Alfio Fiorentino, Angelo Titale, Bruno Talpo, Carlo Capetti, Capuano Guido, Clotilde
Vitroto, Enzo Rosamilia, Giannino di Lieto, Giorgio Fabris, Giangranco Duro, Giorgio Nelva, Italo
Mazza, Lamberto Pignotti, Marcelo Diotallevi, Marco Pachetti, Mariapia Fanna Roncoroni, Marisa
Da Riz, Mario Giavino, Natale Cuciniello, Nicola Frangione, Piero Simoni, Ronald Foglietti, Rosa-
milia, Ruggero Maggi, Salvatore de Rosa, Sever Rossi, Ubaldo Giacommucci, Umberto Stangnaro,
Vittore Baroni, Guglielmo Achille Cavellini. Japén: Michico Amali, Kowa Kato, Takio Ogai. Co-
rea: Cho Joo-How, Cho Sang-Hyun, Jae-Hee-Lee, Jae Myung-Song, Kum-Nam-Balk, Shing Kong
Jeong, Seung-Hean Kim, Yong-Chun-Choi, Yoon IK-Young, Yoon Young-Hoom. México: Aarén
Flérez, Ana Zarate, Antonio Alvarez Portugal, Armando Saenz Carrillo, Colectivo 3, Luis Artea-
ga Ponce, Manuel Marin, Maria Eugenia Guerra, Maria Guadalupe Almanza. Peri: Armando T.
Williams, Herbert Rodriguez, Kiro Sumerinde Basilio, Teo Alayo Maquifia. Polonia: Fawet Petasz.
Salvador: Jesis Romero Saldamez. Suiza: Gunther Ruch, Jackeline Nicod. Uruguay: Clemente
Padin, Nicteroy Nazaret Argafaraz, Rubén M. Tani. Venezuela: Carlos Zerpa, Mercedes Pardo.
Yugoslavia: Paulovic Zorich, Supek Jaroslav, Nenad Bogdanovic, Masic Radomir.
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actitudes, la mayor parte de ellas relacionadas con problemas politicos
y culturales de sus paises” (El Mundo, 1.2 de septiembre de 1982).
Resulta interesante que la exposicion procurd una mirada critica
de la realidad social, puesto que gran parte del arte correo surge en la
emergencia de coyunturas politicas represivas, como se ha senalado. ;Fue
“REGISTRO” una muestra politicamente comprometida? En un articulo que
realiza Ana Maria Cano, a proposito de la exposicion, la periodista entrevis-
t6 a seis personalidades del campo del arte, uno de ellos Jorge Rodriguez
Arbeldez, quien apoyd la muestra a través del Instituto de Integracion
Cultural, se refirié a la misma diciendo: “no veo que esto tenga ningln
mensaje politico o religioso, ni proselitismos de ningun tipo porque su
caracter es fundamentalmente artistico. No hay predominio de tenden-
cia ideoldgica algunay por esto mismo es pluralista: inquieta y divierte”
(El Mundo Semanal, 18 de septiembre de 1982). Rodriguez parece estar
disculpando los contenidos de la muestra, los cuales en su mayoria si
tenian una tendencia politica critica. Segun Echeverry, “REGISTRO”, COMO
lo fue la convocatoria América en Papel, dieron un espacio a artistas en
el continente para que expresaran las situaciones politicas de sus paises.

El caracter de las obras provenientes de los paises del Cono Sur, Argen-
tina, Uruguay, Brasil es marcadamente comprometido con el proceso
de control militar y gradual de desapariciéon de las garantias minimas
ciudadanas, Chile, a través de artistas como Eugenio Dittborn, Gonzalo
Millan, Carlos Leppe, genera un trabajo directamente nacido de una
preocupacion por lo americano y formalmente realizado con una fuer-
za y vigor impresionante. El trabajo de los artistas mexicanos de neto
contenido politico en una vertiente,y en la otra provisto de un ingenioy
capacidad de investigacion clara y directa. Manuel Marin es posiblemente
el artista mexicano que ha trabajado con mas ahinco por el estableci-
miento de una base coherente y permanente de afianzamiento de los
canales de comunicacion entre los diferentes artistas. (Echeverry, 28 de
agosto de 1982, p. 10)

Asidescribid Echeverry una parte de los trabajos, en este caso, sobre
artistas latinoamericanos que participaron en la muestra, era inevitable
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que una practica artistica que en su origen tuvo un fuerte componente
critico, que evité la censura en muchos paises, no estuviera permeada por
contenidos de caracter politico. Esta apuesta era arriesgada en una ciudad
que no se caracterizaba por un arte explicitamente politico o activista.

“REGISTRO” también dio espacio para otro tipo de consideraciones
acerca de la practica del arte correo, el mismo Rodriguez afirmaba que
esta practica “se presta a un facilismo, pero también a una expresion de
humor, por eso mucha cosa sin mayor valor pasarda como una hojarasca,
pero por ahiun diez por ciento se salvard” (El Mundo Semanal, 18 de sep-
tiembre de 1982). Con tono similar, Eduardo Serrano afirmo:

Esinteresante para el publicoir a ver Arte con mayusculas y encontrarse
con el arte con minudsculas. Aungue no he visto la muestra, revisando la
lista de participantes encuentro nombres bastante conocidos, algunos
mas interesantes que otros [...] me atrevo asegurar que nadie se va a
encontrar una obra que le vaya a cambiar su vida ni su idea del arte. (El
Mundo Semanal, 18 de septiembre de 1982)

Otra opinion que tenia un halo de escepticismo fue la del critico de
arte Mario Rivero, quien comento:

Eso del arte correo forma parte de cierto “boom” esnobista que hay
ahora: la pintura seguira siendo siempre la pintura, por eso todo tiende
a volver a lo figurativo ahora. Hay que distinguir entre estilo y moda.
Aporta inquietud, pero mientras el estilo queda, la moda pasa, es el caso
del Arte Correo. (El Mundo Semanal, 18 de septiembre de 1982)

Estos comentarios evidencian que habia cierta resistencia a este tipo
de practica, Echeverry lo anticipa en el articulo que escribid antes de la
muestra en el que advirtié lo que algunos senalaban acerca de la poca
calidad en la presentacion formal de varias de las obras de arte correo.
Para el artista esto era un error en la comprension de este medio.

Muchos de los integrantes y activos participantes en el arte correo, aparte

de tener muy sélidas ideas sobre el tipo de obras que se deben crear para
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este tipo de medio, poseen excelentes cualidades como dibujantes, o
pintores o fotdgrafos, por citar tres casillas de las multiples creadas para
valorar los artistas. Naturalmente el contexto en que se desenvuelveny
aprecian estas obras no requiere que el receptor emita un juicio estético
sobre el trabajo recibido. No se emiten juicios evaluativos. Se reciben
propuestas y se devuelven propuestas. Es como dice Edgardo Antonio
Vigo de Argentina, “una comunicacién boca a boca”. (Echeverry, 28 de
agosto de 1982, p. 10)

El acento de la practica esta en la colaboracién, como también lo
senalaba Maderuelo (2016) al afirmar que lo que define al arte correo es
la posibilidad de establecer una relacion directa entre el enviante-receptor
y el receptor-enviante, que hace del arte correo unarelacion colaborativa.
De esta forma, también lo entiende Echeverry, aunque es consciente de
gue es un intercambio selectivo, por eso Sobre Arte, las convocatorias
Medellin y América en Papel y “REGISTRO” eran estrategias para difundir
el arte correo y familiarizarlo con un publico mas amplio.

Echeverry también se anticipa a la critica de la estética de las piezas,
sobre este tema explica que esta responde a una hechura econémicay
de reproduccion simple en la gran mayoria de casos: sellos, serigrafia,
xilografia, mimedgrafo, fotografia o fotocopias, y esto por dos razones: la
primera, porque estas manifestaciones reivindican practicas artesanales
gue se valen de la mas moderna tecnologia para hacer obras que son
ajenas al mercado del arte y, la segunda, porque este tipo de técnicas
ha facilitado una mayor y mas rapida difusion de los trabajos de arte
correo. Sin embargo,

hay que sefalar que el excesivo uso de las fotocopias fue una de las
justificaciones para la critica y consecuente salida de muchos artistas de
la red a finales de la década de los setenta, que preferian intercambiar
producciones mas artesanales y de autoria reconocible, cuestionando y

rechazando la calidad del material fotocopiado. (Pianowski, 2013, p. 205)

Por su parte, Echeverry consideraba el fotocopiado como una “téc-
nica relativamente nueva que por su limpieza, rapidez y multiplicidad
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fiel ha permitido a sus usuarios encontrar la dinamica de un elemento
cuyas caracteristicas de operacién brindan una adecuada respuesta a las
necesidades actuales de comunicacién e informacion” (Echeverry, 28 de
agosto de 1982, p. 10). Entonces, mas que la estética, lo que interesa en
este tipo de practica, radica en lo que no se ve, es decir, en la colabora-
ciony la comunicacion que establece. Con todo, un hecho notable es que

muchos artistas correo se apropiaron de la fotocopia para realizar sus
proposiciones, siendo utilizada ampliamente en la produccion de poesia
visual, tarjetas postales, estampillas de artista, sobres, proyectos de
adiciona y pasalo y en publicaciones como libros de artista y revistas
colectivas. (Pianowski, 2013, p. 206)

Otros criticos entrevistados por Cano supieron comprender mejor
la naturaleza de la practica, como, por ejemplo, Dario Ruiz, quien afirmo:

En un principio, creo que hoy es imposible definir a priori lo que es arte
[...] Lo cierto es que cada artista escoge el medio que quiera para su
expresion, sea plastico o no-objetual: loimportante es que es escogido y
no impositivo. Soy enemigo de los museosy de las galerias que imponen
un gusto [...] el arte correo es valido porque es irreverente, es un nuevo
tipo de creatividad. (El Mundo Semanal, 18 de septiembre de 1982)

El periodista y critico Elkin Mesa encontraba en el arte correo una
manifestacion mas del “pluralismo actual” del arte de la época:

Esto me parece refrescante para este medio porque implica en el es-
pectador otra forma de acercarse a la obra: tiene que leer y se adentra
en otros contextos visuales; en un medio tan conservador como este,
se desmitifica asf el objeto artistico [...] Es coyuntural también por la
inflacion de la comercializacion de arte: una respuesta al mercado del
arte por fuera del circuito de las galerias. (El Mundo Semanal, 18 de
septiembre de 1982)
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Ruiz y Mesa entendieron mejor la potencia de la practica arte co-
rreista, sus comentarios evidencian que la lectura que realizaban la
hacian desde un contexto artistico que se estaba ampliando a raiz de
las experimentaciones que estaban desarrollando artistas, de quienes
su trabajo se podia calificar como conceptual. Si bien Serrano también
senalé que el arte correo “es una manifestaciéon creativa que se da con
el arte conceptual” donde el “objeto de arte pierde interés por completo
para el artista joven que va contra la fetichizacién de la cosa artistica”, el
critico no pensaba que esta practica “fuera el futuro del arte ni mucho
menos”. Una opinién similar se infiere de las declaraciones de Alberto
Sierra, quien refiriéndose a la exposicion afirma:

Hay alli desde lo mas tradicional: sobres escritos por dentro con una
preocupacion estética (Xoan Anleo), hasta Dittborn de Chile que es
una exageracion: un buen paquete con un cuadro adentro, contrario a
todos los otros que se someten a requisitos del correo, como el peso.
Es una manera de comunicarse con costos minimos, que los mediocres
vuelvan una técnica, pero es una idea linda. (El Mundo Semanal, 18 de
septiembre de 1982)

Este conjunto de declaraciones muestra como la practica del arte
correo generaba diferentes grados de aceptaciéon dentro del campo, a tra-
vés de ellas se pueden comprender las principales criticas que se hicieron
frente a este tipo de arte, pero y mas importante audn, lo que posibilitd. A
través de la muestra se generd una discusion que le permitio a Echeverry
no solo escribir en prensa sobre lo que significaba participar en lared arte
correista, sino también mostrarle al publico de la ciudad de Medellin un
registro representativo de obras y artistas que practicaban el arte correo.

Es importante poner énfasis en un aspecto que menciona Elkin
Mesa, a saber, la resistencia del arte correo a ser comercializable. Este
aspecto es quizas uno de los mas transgresores analizado en el contexto
de Medellin a principios de los ochenta, porque en la ciudad se empezé
a consolidar una pujante industria: el narcotrafico, que tuvo implicacio-
nes en las dinamicas del arte. Refiriéndose a este fendmeno, Eduardo
Serrano escribio:
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2M12. Imagen de “ReGISTRO: Muestra Internacional de
Cultura Alternativa, Arte Correo y Nuevos Medios”.
Tomada de El Mundo Semanal, 18 de septiembre de 1982.

Esindiscutible, por supuesto, que parte del dinero percibido por negocios
ilegales como el trafico de drogas ha llegado al arte repercutiendo en su
ascendente demanday carestia, y que algunos compradores buscan solo
estatus, o inversién segura, 0 una manera de calmar la culpa de su subita
rigueza protegiendo causas altruistas como la creatividad. Pero también
es cierto que existe una diferencia enorme entre este cliente ocasional
y el coleccionista apasionado y entendido que participa activamente
de los sucesos plasticos, y que la cantidad de dinero mal habido que ha
llegado al arte es minima si se compara con la que ha sido destinada a
otras inversiones como la propiedad raiz, los medios de transporte, el
alcohol, los articulos de lujo, y en particular los de mal gusto (como los
boceles para carro o como los floreros, ceniceros y demas parafernales
de cristal tallado que se importan en grandes cantidades de Miamiy
Venezuela). (Serrano, 1980, p. 40)
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La apuesta de Echeverry a través de Sobre Arte y “REGISTRO” de
impulsar un arte que no buscaba ser comercializable, en una ciudad
donde cada vez mas empezaba a circular un capital que se inmiscuia en
todos los aspectos de la vida cotidiana, en las actividades econdmicas y
politicas de la ciudad, resulta significativo. Guillermo Cuartas se refirié
también al nuevo fenémeno:

Nos tocd también convivir con los nuevos ricos con toda esa cultura narco,
hasta donde pudimos nos burldbamos, pero nos dimos cuenta de que
se podia poner peligroso para nosotros, entonces empezamos a vernos
un poco amordazados, o yo empecé a sentirme un poco amordazado
[...]. Hubiéramos querido evidenciar mucha cosa, pero no podiamos, se
nos fue cerrando el circulo, no solamente el circulo de oportunidades
sino también el circulo de supervivencia, los Unicos que compraban arte
eran [los narcos] la Unica posibilidad, o te contactabas por medio de X
o Y galeria o, X o Y marchante y puedes vender alguna cosa, o te vas y
buscas otro medio de supervivencia. Si, fue una época dura, claro que
nos obligd a autocensurarnos. (Cuartas, comunicacion personal, 6 de
diciembre de 2019)

El comentario de Cuartas acerca de la ciudad de principios de los
ochenta es contundente, se relaciona con un aspecto que no se ha explo-
rado con suficiente atencién en la historiografia colombianay es el arte
politico en Medellin en las décadas de los setenta y ochenta. Aunque no
vamos a entrar en pormenores, es importante plantear dos hipotesis que
pueden explicar una pregunta que aparece cuando se revisa el arte pro-
ducido en Medellin durante estas décadas: ;por qué el arte antioqueno
no manifesté un compromiso politico explicito? Si bien no podemos caer
en generalizaciones, si es cierto que arte activista al estilo del Taller 4
Rojo®, por ejemplo, no tuvo un equivalente en Medellin en este periodo.
Este fendmeno quizas se debe, por un lado, al auge del narcotrafico en

66 Colectivo artistico y activista conformado a principios de los setenta que se especializé en
gréficay cartelismo. Fue integrado en sus diversas etapas por Diego Arango, Jorge Mora, Um-
berto Giangrandi, Nirma Zérate, Carlos Granada y Fabio Rodriguez. A lo largo de su actividad
poético-politica convocé diversos intelectuales y actores politicos de la época.
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la década de los setentay su consolidacion en la década de los ochenta,
el cual permed y afecto las dinamicas sociales y culturales de la ciudad
de forma considerable y, por otro lado, un segundo aspecto que es in-
teresante considerar, se relaciona con el uso de las Bienales de Coltejer
como dispositivos ideoldgicos, que tuvieron consecuencias en el ambito
politico. Pese a que se realizaron una década antes, sus consecuencias,
como vimos, se acentuaron a lo largo de la década de los setenta. Estos
eventos, mas alla de constituirse como eventos artisticos, fueron también
una forma de ostentacion del poder econdmico de las élites industriales
antioquenas, que lograron con estos eventos emparentar procesos de
modernizacion —representados por Coltejer como una de las empresas
textileras mas présperas del momento— con el impulso del modernismo
artistico —legitimado e institucionalizado con las bienales—.

Las imagenes presentadas en las dos primeras Bienales fueron percibidas
e hicieron parte —tal vez sin la intencién de los organizadores— de un
particular escenario de confrontacién anticapitalista, antiimperialista y
de critica a las politicas del Frente Nacional, que se gesté en el seno de
las universidades publicas del pais [...] la supuesta neutralidad de los
lenguajes de la modernidad artistica frente al conflicto, y la despolitiza-
cion de las artes que con ella se impulsé [...] funciond para apaciguar
los intentos de determinados grupos sociales por promover la lucha
revolucionaria en el sector de la cultura durante finales de la década del

sesentay comienzos de la siguiente. (Ardila, 2018, p. 67)

Debemos recordar que las dos primeras bienales se realizaron en
la Universidad de Antioquia®’, en el momento en que las universidades
publicas en el pais vieron florecer el movimiento estudiantil. La universidad

67 La edicién de 1968 se mostré en el pabellén de fisica y la de 1970 se realizé el Museo de
Arte y Antropologia. El campus de la Universidad de Antioquia era solo uno de los cambios
que trajo consigo la transformacién urbanistica que vivié la ciudad en ese momento. Ambas
edificaciones se encontraban en construccién cuando se realizaron las muestras. La tercera
edicién de 1972 se realizé en la Torre Coltejer que también se encontraba en proceso de
finalizacién de obra.
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se convirtio en el reflejé de los algidos conflictos sociales®® y las biena-
les se realizaron en un contexto conflictivo y neuralgico de la dinamica
urbana. La posibilidad de realizar las dos primeras ediciones de estas
grandes muestras en un espacio legitimador del conocimiento como era
la universidad, y en este caso la universidad publica mas grande de la
ciudad, no es un hecho irrelevante, puesto que respaldaba —quizas sin
proponérselo—desde un espacio de poder simbdlico y real los lenguajes
de la modernidad artistica que las bienales institucionalizaron. Los es-
pacios escogidos posibilitaron un publico masivo y estudiantil que tuvo
de primera mano acceso a las actividades que se realizaron dentro del
componente educativo de las bienales, que como vimos, fue transversal
a los eventos. En definitiva, “la supuesta neutralidad de los lenguajes
de la modernidad artistica, tal como fue entendida por sus impulsores,
funcioné para apaciguar los intentos de determinados grupos sociales
por promover una lucha revolucionaria en el sector de la cultura con-
trapuesta a los intereses de la burguesia industrial” (Ardila, 2018, p. 16).

De acuerdo con lo anterior, la ruptura que implico en el contexto de la
ciudad de Medellin la apuesta artistica de Echeverry es significativa, ya no
solo por su trabajo individual, sino sobre todo por la gestion de proyectos
que ampliaban su resonancia a través del establecimiento de redes, que
superaban lo meramente artistico, vinculando espacios sociales diversos
y haciendo eco de realidades politicas complejas de otros paises del con-
tinente. Ahora bien, por paraddjico que parezca dichos proyectos volvian
al campo del arte,a través de la revista, un evento, o una exposicién, como
ocurrié con “REGISTRO”, una iniciativa unica en su género, que pudo reunir
un grupo significativo de artistas, logrando con su materializacion el afian-
zamiento de algunos principios del arte postal, tales como: configurar cir-
cuitos de comunicacién con raices estéticas y objetivos determinados, pero
heterogéneosy polisémicos. Permitir la participacion horizontal de artistas

68 El Frente Nacional fue el nombre que recibié la coalicién politica pactada entre liberales y
conservadores durante los afios de 1958 y 1974. El pacto consistié en una alternancia entre am-
bos partidos del cargo de presidente de la republica y una reparticién homogénea de puestos
publicos y escafios en el Congreso. Si bien este pacto puso fin al sangriento ciclo de violencia
bipartidista de los afios cincuenta y marcé el retorno a la democracia después del periodo
presidencial del general Rojas Pinilla, implicé la exclusion de cualquier otro grupo politico que
aspirara al poder, como movimientos y partidos progresistas y de izquierda.
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gue no estan interesados en la novedad estética, sino en incrementar su
capacidad de participacion para difundir mensajes. Plantear una critica a
los modos de circulacion, valoracion y legitimacion del sistema oficial del
arte. Generar redes con artistas de todo el continente desde una ciudad
como Medellin, ampliando la red de arte correo global.

“REGISTRO” fue la Ultima actividad adelantada por Echeverry rela-
cionada con el arte correo, pocos meses después de la muestra el artis-
ta se fue a vivir a Bogota en donde consiguié un trabajo con el Centro
Regional para el Fomento del Libro en América Latinay el Caribe (Cerlalc),
un organismo intergubernamental, auspiciado por la Unesco. Una de
sus lineas de trabajo del Cerlalc era la difusién de la literatura infantil y
juvenil para América Latina y el Caribe, Echeverry, quien también habia
realizado un par de libros para ninos junto con Gustavo Mesa como editor
e impresor, se postuld y obtuvo una plaza. Para ese momento el artista
tenia muchainquietud por el mundo de la literatura infantil y en los anos
que vendrian se dedicaria a ilustrary hacer libros para nifos®®. Echeverry
no se desvinculd por completo de la ciudad, el 12 de septiembre de 1985
inauguro en la Biblioteca Publica Piloto de Medellin una exposicion curada
por él, que mostro el trabajo de ilustradores colombianos para ninos y
jovenes. Esta muestra daba cuenta del trabajo desarrollado por el artista
en el Ultimo ano y volvia a poner de manifiesto su voluntad para llevar
a cabo proyectos de difusiéon vinculados a sus procesos creativos. Ese
mismo ano, en la misma biblioteca, participd en una muestra colectiva
con Alicia Barney y Antonio Caro.

Para este momento, la actividad arte correista del artista se habia
acabado. Echeverry se radicd en Espana los ultimos anos de la década
de los ochenta; regreso al pais en 1990 y en el corto lapso que estu-
vo —dejo Colombia definitivamente en 1994— continud sus actividades
como artista, curé algunas exposiciones y realizé un remake de su accion
de entrega de obras en bicicleta. Después de dejar Colombia se dedico
al videoarte y trabajo con este medio desde entonces.

69 Interés que también compartia con Adolfo Bernal y Guillermo Cuartas, quienes fueron los
productores de un programa infantil llamado De ronda ronda que tenia como finalidad formar
e integrar a los nifios al mundo cultural.
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213. De izquierda a derecha Antonio Caro, Carlos Echeverry
y Alicia Barney en la Biblioteca Piblica Piloto de Medellin en la
exposicién colectiva. Archivo Biblioteca Piblica Piloto.
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0s sucesos documentados aqui, que acontecieron desde 1973, el
ano en que Echeverry llegdé a Medellin, hasta 1982,ano en que se publico
la séptimay ultima edicion de Sobre Arte y se realizd “REGISTRO”, contex-
tualizan una parte de su actividad artistica y, en particular, lo relacionado
con su participacion en la red de arte correo, donde ciertamente uno de
los acontecimientos mas significativos fue la realizacion de Sobre Arte.
Larevista se convirtié en una apuesta editorial, que supero el dispositivo
de mero soporte, para ser una plataforma de activaciéon de eventos y con-
vocatorias para impulsar el arte correo en la ciudad. Sobre Arte propicio
una red de contactos a nivel continental que afianzé la circulacion de
informacién y contenidos vinculados a practicas artisticas experimenta-
les como la poesia visual y el mismo arte correo. Este tipo de iniciativa
editorial demuestra la consolidacion de una amplia variedad de practicas
experimentales y contemporaneas que se desmarcaron definitivamente
de los lenguajes modernos, especificamente, en la ciudad de Medellin.

Aungue publicaciones de artistas se habian realizado en todo el
continente, en Colombia eran menos frecuentes; Bernardo Salcedo habia
realizado Art-pia (1969), una publicacién que pretendié cubrir diversos
aspectos culturales, desde artes visuales hasta musica, cine, teatro v,
especialmente, literatura, que alcanzé tres ediciones’®. No obstante, son
escasos los antecedentes de este tipo de publicaciones en el pais, por eso
la novedad de Sobre Arte y su significativo giro a partir del tercer nime-
ro. Al alejarse de la forma convencional de edicién —con secciones de
resenas, articulos criticos acompanados con textos o el registro y analisis
de obras existentes— la revista propicid un espacio de experimentacion
y producciéon de contenidos para interpelar a sus lectores y colaborado-
res, acerca de los valores estéticos del momento, las posibilidades del
arte y sus espacios de circulacion. La apuesta por una relacién mas ac-
tiva de los colaboradores y del mismo publico, convertia a los lectores

70 Véase “Art Criticism and Art-pia” en The New Iconoclasts: From Art of a New Reality to Con-
ceptual Art in Colombia, 1961-1975 (2016) de Gina McDaniel Tarver.
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en potenciales productores y creadores de divulgacion de ideas, nuevos
impulsos estéticos e, incluso, nuevos impulsos politicos.
Sobre Arte, al igual que otras revistas de artista

inauguran un espacio de experimentacion ajeno a la explotacion comercial.
Son un espacio de libertad para la difusién no solo de investigaciones
singulares, sino que representan movilizaciones posibles, intervenciones
en los medios de comunicacién y revelan como la gente pudo trabajar
artisticamente en la resistencia de las dictaduras, mas alla de las fidelida-
des ideolégicas. En ellas se han ensayado nuevas formas de enunciaciéon

y “ciudadania” radical. (Nogueira, 2015, p. 286)

En el caso especifico de la revista, se propicié una ruptura con el
campo institucional de Medellin, al buscar la ampliacién de espacios de
circulacion para un tipo de arte econdmico y marginal, que le rehuyo a
su comercializacion. Si bien es cierto que muchos artistas arte correistas
latinoamericanos estaban altamente comprometidos con las cuestiones
de caracter politico-ideolégico, no se puede caer en generalizaciones, otros
artistas, tal como el mismo Echeverry, en lo que a su produccion individual
compete, utilizaron el arte correo bajo una influencia internacionalista
centrandose mas en cuestiones de tipo artistico. No obstante, como vi-
mos, muchos de los eventos y actividades convocados a través de Sobre
Arte visibilizaron perspectivas criticas y comprometidas politicamente.

Por altimo, es importante senalar que, si bien Sobre Arte fue un pro-
yecto editorial ideado por Echeverry, la revista se hizo en colaboracion
de muchas personas, de alli que tenga la impronta de un proyecto co-
lectivo que fue posible por las redes de contactos que sostuvo el artista
y por los comprometidos colaboradores locales que participaron en el
proyecto. El animo internacionalista de la publicacion es relevante por-
que posibilitd plantear el analisis en un espacio expandido mas alla de
la ciudad, aproximandonos, asi fuera tangencialmente, a otros contextos
de produccién que amplian la perspectiva de la practica del arte correo,
que solo puede ser entendida en un campo expandido, es decir, mas alla
de su contexto local porque la naturaleza de la practica asi lo demanda.
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Carlos Echeverry
y el arte correo

En este libro, Paola Pefia Ospina
realiza una investigacion historio-
grafica de la revista Sobre Arte y
y una parte de la obra plastica de
Carlos Echeverry, artista que estu-
vo a la cabeza de ese proyecto, con
el objetivo de visibilizar una parte
de la historia del arte colombiano
que no ha recibido especial aten-
ciéon el arte conceptual, para asi
poner en circulacion nuevas lectu-
ras del arte regional en el campo

artistico del pais.
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