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			Introducción

			Tras el cambio que experimentó el arte occidental con la llegada de la modernidad y las diferentes vanguardias, parecía que hubiese sido anulada la condición figurativa y representativa de las obras de arte. Aun más, era inadecuado afirmar que contaran o refirieran historias. Sin embargo, este arte —que ha sido identificado como arte moderno— sufrió diversas transformaciones que se hicieron visibles en las obras de los años noventa en Colombia. A partir de esto los críticos e historiadores del arte lo han bautizado como arte contemporáneo. Entre los distintos cambios parece haber un retorno a esa condición narrativa, no solo figurativa, de las obras de arte. El giro lingüístico y las teorías del lenguaje actuaron como detonantes de esta regresión en la medida en que, por un lado, incidieron en el repliegue de las creaciones artísticas sobre sus valores formales y, por otro, se convirtieron en referentes teóricos y conceptuales para explicar y analizar las obras de arte. La narración, al ser contemplada como una de las manifestaciones de la función poética del lenguaje, hace parte del arsenal de nociones y conceptos lingüísticos, específicamente literarios, bajo los cuales los críticos valoran los distintos fenómenos artísticos que emergen hacia los años setenta en Colombia y que están enmarcados en lo que ellos mismos conciben como arte contemporáneo. 

			La reflexión sobre la consolidación de una crítica especializada en el país ha estado en el tintero de diversos investigadores e intelectuales en los últimos años. Véanse como ejemplo los textos de Carolina Ponce de León, Efrén Giraldo, Carmen Jaramillo, Javier Domínguez, entre otros, y la realización en 2004 del Seminario Nacional de Teoría e Historia del Arte: “La crítica de arte: entre multiculturalismo y la globalización”, bajo la coordinación académica de Javier Domínguez, Carlos Arturo Fernández y Diego León Arango. En ese proceso de consolidación, los investigadores destacan las publicaciones periódicas Arte en Colombia y Re-vista del Arte y la Arquitectura en Colombia, puesto que construyeron las bases de unos esfuerzos comunes para la especialización del ejercicio crítico. No es de obviar la permanencia de la revista Arte en Colombia, hoy Artnexus, que ha continuado trabajando en pro de ese objetivo.

			La prensa es una de las claves para el estudio de la crítica de arte, dado que sus dinámicas de difusión y publicación, los grupos de intelectuales que se configuran alrededor de ella, la recepción, las redes de transferencias culturales que se trazan entre países y las reflexiones y discusiones de temas de actualidad la erigen como una de las principales fuentes de análisis de la actividad crítica y del papel de los críticos en el campo del arte. Justamente por eso, la investigación bajo la cual se desarrolló el presente libro concibe la prensa como una fuente primordial en el estudio histórico del arte contemporáneo en Colombia. 

			En este libro se analiza cómo el lenguaje y la dimensión narrativa fueron señalados en los textos críticos de los redactores y colaboradores de las revistas Arte en Colombia y Re-vista del Arte y la Arquitectura en Colombia como características, ausentes o presentes, en las obras de arte moderno y contemporáneo. De acuerdo con Efrén Giraldo, el lenguaje —o, más propiamente, la narración— “constituye uno de los elementos más potentes para dar cuenta de un arte que ha insistido en el último tiempo en su vinculación identitaria, en su historicidad, e incluso, en su capacidad para auxiliar a la memoria y a la interrogación política” (Giraldo, 2013, 112); es decir, el arte contemporáneo se ha caracterizado por la presencia de un elemento narrativo. En este sentido, las preguntas en torno a este atributo no solo permiten aproximarse a una definición del arte contemporáneo, sino abordar aspectos suyos de los que no se ha hablado lo suficiente. Este libro no asume que el lenguaje y la narración sean valores inmanentes a las obras de arte, sino que busca estudiar cómo la crítica les atribuyó esas características en el momento de transición del arte moderno al contemporáneo en Colombia. Asimismo, busca apreciar cuáles elementos lingüísticos y narrativos son incorporados en la valoración y descripción, y cómo los incorporan los críticos.

			Se escogieron dos revistas como fuente de estudio, debido al interés por los dispositivos mediante los cuales emergen las nociones de lenguaje y narración en la reflexión sobre el arte moderno y contemporáneo. Ahora, la elección específica de las publicaciones Arte en Colombia y Re-vista se debe a la importancia de estas revistas en la dinámica artística del país y, como se ha indicado, a su papel en la conformación de la especialización de la crítica en Colombia. Se ha optado por el estudio de los números impresos entre 1976 y 1982. Esto se debe, en primer lugar, a que Arte en Colombia inicia su publicación en 1976, fecha que coincide con la edición del XXVI Salón Nacional y con el surgimiento de los salones regionales, hechos significativos en la historia colombiana del arte. En segundo lugar, 1982 marca el final de Re-vista, un año después de la realización del Coloquio de Arte No Objetual, y es la fecha en la que tiene lugar la XXXX Bienal de Venecia.

			La relevancia de este libro está en la reapertura de la discusión entre arte y literatura, que parecía haberse cerrado en el arte moderno, pero aparece de nuevo en un contexto específico: la eclosión del arte contemporáneo. Así, ayuda a comprender en un sentido histórico lo que el reconocimiento de obras de arte con una dimensión lingüística o narrativa ha significado para Colombia. Desde los intereses de la disciplina de historia del arte, contribuye a la definición y caracterización del arte contemporáneo de modo general y particular (en el país), a la vez que resignifica lo que se ha comprendido como dimensión narrativa del arte. Esta perspectiva permite reinterpretar y mirar de un modo distinto el devenir de la relación entre arte y literatura, y la comprensión de la obra de arte. Como se observa, este texto revela una confluencia de distintas disciplinas en el estudio histórico del arte contemporáneo: la lingüística, la literatura y el arte se encuentran para reflexionar sobre su participación en la dinámica cultural contemporánea. 

			Es necesario señalar que este libro no se acerca directamente a las obras artísticas —análisis que complementaría la visión que esbozan los críticos en las revistas—. De igual forma, no aborda las publicaciones periódicas como objeto de estudio, sino como fuente. Un estudio centrado en ellas daría cuenta de sus aportes específicos al campo del arte en Colombia. Este texto tampoco alcanza a abarcar las ideas estéticas que emergen como referentes conceptuales en los textos críticos, apenas logra esbozar esta reveladora perspectiva de análisis. 

			En el primer capítulo, “La palabra puesta en obra”, se define la narración y la dimensión narrativa de la crítica de arte y se expresa el vínculo con el lenguaje en las concepciones de arte moderno y contemporáneo. A continuación, en “Lo decible del arte: Arte en Colombia (1976) y Re-vista del Arte y la Arquitectura en Colombia (1978)”, se presenta cada revista desde su estructura y aportes a la dinámica artística del momento; ambas publicaciones difieren en su objetivo principal: la primera se inscribe en el proceso de consolidación de una crítica especializada, mientras que la segunda se define a partir de una labor divulgativa. Luego, en el apartado “¿Las palabras pesan el doble de su valor? La crítica de arte por los críticos”, se da cuenta de la manera en que la crítica de arte se define y se describe en los textos publicados en las revistas. Finalmente, “¿El arte al pie de la letra?” aborda la incorporación o rechazo de los elementos lingüísticos o narrativos por parte de los críticos. Las conclusiones pretenden expandir las posibilidades de investigación hacia estudios estéticos, artísticos y lingüísticos.

		

		
			1. La palabra puesta en obra

			El período posthistórico está marcado por la separación de los caminos entre la filosofía y el arte, lo que significa que la crítica de arte en el período posthistórico debe ser tan pluralista como el mismo arte posthistórico. 

			Arthur Danto, Después del fin del arte: el arte contemporáneo y el linde de la historia 

			Narraciones pintadas

			La narración se contempla como una función literaria que se diferencia de la lírica y de la dramática, tal y como lo expone Alfonso Reyes en su texto “Apolo o de la literatura”. En este ensayo se afirma que dichas manifestaciones son “procedimientos de ataque de la mente literaria sobre sus objetivos” (Reyes, 1993, 74). En términos más generales, la narración se ubica en la función poética que Roman Jakobson (1984, 368) señala como aquella que se centra en el mensaje con pretensión de suscitar emociones y sentimientos en el destinatario. El lenguaje se categoriza según las diversas formas en que ha sido implementado para representar la realidad: expresar los sentimientos, incitar una acción o realizar una referencia metalingüística. Estos usos han sido denominados por Jakobson como funciones del lenguaje y están en conexión con el esquema de la comunicación. Una de las funciones es la poética —enfocada en el mensaje mismo, en la utilización particular de las palabras—, que corresponde a la naturaleza que por siglos se ha atribuido a la literatura y que abarca la narración. Por consiguiente, se tiene a la narración como una función del lenguaje. 

			El concepto de narración es retomado de la literatura. Dicho concepto ha sido reconocido desde Aristóteles como un elemento de distinción entre géneros literarios. El estagirita identifica la épica como una de las especies de su Poética y estima que, aunque se relaciona con la tragedia, en cuanto a que imita sujetos ilustres, se diferencia por “ser narratoria” (Aristóteles, 2007, 21). Esto significa que hay un poeta que omite los diálogos y cuenta una fábula que presenta una acción total y perfecta, con principio, medio y fin, cuya extensión es mucho mayor a la de la tragedia (Aristóteles, 2007, 61-63). Para Paul Ricoeur, narrar es “decir quién ha hecho qué, por qué y cómo, desplegando en el tiempo la conexión entre estos puntos de vista” (2003, 146); en otras palabras, narrar es contar una historia; para hacerlo es necesario dar cuenta del acontecimiento (qué) que ha sido realizado por determinado sujeto (quién), mostrando sus causas (por qué) y la manera en que tuvo lugar (cómo).

			En la introducción de Tiempo y narración ii (2004), Ricoeur define la narración a partir de su vínculo con la concepción de metáfora —concepto que es desarrollado en otro de sus libros, La metáfora viva—, y ambas son identificadas como efectos de sentido producidos por el fenómeno de la innovación semántica, donde lo nuevo tiene su origen en el lenguaje. Para el caso de la metáfora, en la enunciación se origina una nueva pertinencia semántica, mientras que en el de la narración surge una nueva ilación en la disposición de los incidentes. La narración es, entonces, una innovación semántica que se entiende como “la invención de una trama” (31), es decir, la construcción de una unidad temporal que expresa una acción total y completa y que, por ende, también se aprecia como una síntesis de diversos fines, causas y azares, una “síntesis de lo heterogéneo” (31). 

			En otras palabras, la trama1 es la integración de acontecimientos variados y múltiples en una historia que se contempla como total y completa. Las distintas significaciones (inteligibles) de tales acontecimientos se esquematizan en una unidad temporal (relato). La operación de construcción de la trama va de la multiplicidad y la variedad, de lo disperso, a la unidad, al todo donde esos elementos múltiples se integran. En este sentido, comprender la narración es, de acuerdo con Ricoeur, “recuperar la operación que unifica en una acción total y completa lo diverso constituido por las circunstancias, los objetivos y los medios, las iniciativas y las interacciones, los reveses de fortuna y todas las consecuencias no deseadas de los actos humanos” (2004, 32). Esto indica que el estudio de la narración requiere explicar la manera particular en que los elementos del relato se integraron, va más allá de la totalidad de la obra misma, se detiene a analizar la operación sintética mediante la cual esta fue creada.

			En una línea diferente, otros pensadores plantean una comprensión de la narración aunada a la estrategia escritural de la labor crítica que valora la obra de arte. No se ocupan de la dimensión narrativa de la obra en sí, de su estructura y composición, sino de la narración a la que se afilia esa obra en un comentario o reflexión. Anna María Guasch en “Las estrategias de la crítica de arte” expone cómo los textos críticos inscriben la obra en una historia al utilizar estrategias narrativas para estudiarla. Concibe la crítica de arte como una “traducción literaria de experiencias sensitivas e intelectuales” (2003, 211), es decir, opera una conversión de las imágenes en referentes verbales que en muchos casos resultan en historias de cómo o por qué fueron hechas. Como parte del trabajo de observación de la dimensión narrativa que recae en el espectador —en este caso, en el espectador en cuanto crítico e historiador de arte—, Aron Kibédi Varga afirma que el conocimiento libresco “puede destruir la unidad temporal de un cuadro e introducir una secuencia narrativa dentro de él” (2000, 115). En otras palabras, quien observa tiene el poder de dotar de significado a la obra, un significado que ella sugiere y que puede no ser tan explícito como él interpreta. 

			El ejercicio de explicación e interpretación de una obra de arte a través de palabras ha sido denominado écfrasis, figura retórica que es definida por Michael Riffaterre como un “caso particular de descripción o de relato que dio origen a un género menor cuyos procedimientos son del orden de la mímesis” (2000, 161). La mímesis en este caso es doble: se representa algo que ya ha sido representado, las palabras representan las creaciones artísticas. A partir de la hermenéutica, se tiene que la écfrasis, más que descubrir el significado de la obra, revela lo que la obra significa para quien la ve, presupone una intención que finalmente habla más del espectador que de la obra misma. La écfrasis busca justificaciones para sí misma fuera del cuadro, por extrapolación o intertextualidad, que no se encuentran en la pintura (Riffaterre, 2000, 182). 

			Guasch, Kibédi y Riffaterre exponen, entonces, cómo la narración es una estrategia lingüística del crítico o del historiador, que en su descripción, interpretación y valoración de las obras artísticas las sitúa en contextos narrativos, que las dotan de una dimensión narrativa que no deriva de sus cualidades estructurales. 

			A sabiendas de la distinción del cambio en la noción de arte que supuso el surgimiento de las prácticas artísticas que se han denominado como “contemporáneas” —que difieren de las modernas—, este texto se ocupa de ahondar en la pregunta: ¿es posible establecer una distinción entre arte moderno y contemporáneo a partir de una concepción del lenguaje?

			Arte sin relatos

			Arthur Danto reconoce que la modernidad fue un movimiento colectivo cuyo objetivo era hacer que tanto las actividades como las empresas de la cultura fueran objetos para ellas mismas (2009, 91). Destaca, por ejemplo, cómo Clement Greenberg manifestó que la pintura se distingue como moderna cuando se determina a sí misma y a partir de sus propias operaciones configura sus efectos. Por lo tanto, su objetivo era suprimir todo aquello que pudiera ser percibido como un préstamo de otros ámbitos artísticos. El lenguaje —y como consecuencia la narración, en cuanto cualidad literaria— no pudo hacer parte de una pintura modernista, pues era un préstamo de la literatura.

			Lo expresa, igualmente, Yves Michaud, quien afirma que “la estética formalista de Clement Greenberg codificó esta evolución intelectual al hacer de la lógica de cada medio artístico el criterio de la especificidad de las formas de arte y del éxito de los procesos en ella desarrollados” (2007, 61). Michaud estima que, desde Greenberg, la modernidad se identificó con el formalismo; de ahí que desde esta perspectiva cada disciplina artística se defina a sí misma a partir de aquellos elementos que la hacen única y distinta de las demás artes. 

			En su texto “Vanguardia y kitsch”, Greenberg realiza un paralelo entre un cuadro sobre una escena de batalla2 y otro de Picasso sobre una composición geométrica donde se aprecia una mujer sentada sosteniendo lo que parece ser un abanico.3 Señala que en el primero un campesino reconocería las cosas tal como las ve en la realidad, pues no hay convenciones que deban ser captadas, por tanto, los significados son autoevidentes y, además, se “narra una historia” (Greenberg, 1979, 21). En cambio en el segundo caso un espectador culto derivaría los mismos significados que el campesino de la obra realista, con la particularidad de que lo realizaría desde los valores pictóricos, y no a partir de la figuración:

			Pero los valores últimos que el espectador culto obtiene de Picasso le llegan en segunda instancia, como resultado de una reflexión sobre la impresión inmediata que le dejaron los valores plásticos. [...] Pertenecen al efecto ‘reflejado’. En cambio, en Repin, el efecto ‘reflejado’ ya ha sido incluido en el cuadro, ya está listo para que el espectador lo goce irreflexivamente. Allí donde Picasso pinta causa, Repin pinta efecto. Repin predigiere el arte para el espectador, y le ahorra esfuerzos, ofreciéndole un atajo al placer artístico que desvía todo lo necesariamente difícil en el arte genuino (Greenberg, 1979, 22). 

			De este modo, las obras figurativas, según Greenberg, incluyen los valores del significado en primer lugar, no dejan que el espectador los infiera o que entre en el juego que plantean los valores pictóricos; por el contrario, las obras modernas al ocuparse del medio, como se mencionó en párrafos anteriores, abren posibilidades de significado para el espectador, lo hacen partícipe de la obra. 

			Greenberg considera como ejemplos de esta estética a Picasso, Braque, Mondrian, Miró, Kandinsky, Brancusi, Klee, Matisse y Cézanne, a quienes reconoce por extraer su inspiración artística del medio en el cual trabajan (Danto, 2009, 95), y es que, precisamente, obras como La Montagne Ste. Victoire vista desde Bibemus de Cézanne (1898-1900) exhiben el modo en que la materia cromática se configura como un espectáculo en sí, sin necesidad de apelar a referencias figurativas evidentes. Cézanne estructura una “compleja arquitectura de planos, casi privados ya de pretextos anecdóticos” (Barilli, 1998, 58). Asimismo, en esta perspectiva, Matisse presenta en El taller rojo (1911) el desarrollo de esta materia cromática como un valor propio, ligado a criterios compositivos internos (Barilli, 1998, 123). 

			El crítico español Simón Marchán Fiz entiende esta búsqueda de la pureza y autonomía de las artes visuales como metáfora del lenguaje en relación con el giro lingüístico. Estima que, así como el lenguaje se repliega sobre sí mismo, las artes visuales también lo hacen; y en este proceso se advierte un desdoblamiento en valores referenciales o representativos y valores formales. En la creación artística se identificó también, en relación con lo que proponía la lingüística general frente al signo lingüístico, la existencia de un contenido y una forma. El modernismo y los postulados de Greenberg revelan una preocupación especial por la forma, pues se la concebía como lo propio de las artes visuales, aquello que las diferenciaba de los demás fenómenos culturales. Por esta razón, se crearon obras artísticas centradas en demostrar esa autorreflexividad del arte; sobresalen, por ejemplo, las obras de Kandinsky y Malévich enfocadas en plantear composiciones de formas geométricas y figuras imprecisas con juegos de colores. Kandinsky en Improvisación 11 (1910) da cuenta de la autonomía que han alcanzado los valores concretos de color y línea, y de la separación de su obligación de encontrar correspondencia con los perfiles de los objetos naturales (Barilli, 1998, 211). Por su parte, en Cuadrado blanco sobre fondo blanco (1918), Malévich revela el exilio total de detalles anecdóticos y en su lugar consolida un repertorio mínimo y puro de perfiles rectangulares; esta manifestación artística ha sido llamada “suprematismo”, gracias a que las obras expresan una posición “suprema” de extrema regresión a formas arcaicas (Barilli, 1998, 231-232). La figuración se desplaza entonces para poner en su lugar el interés por los valores formales de color, línea, textura, formas geométricas. 
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