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Resumen

La segunda y tercera bienales internacionales de
arte de Coltejer, celebradas en Medellinen 1970y
1972, constituyen los mas importantes eventos de
arte de vanguardia de esa década en Colombia. La
calidad y afluencia de los artistas internacionales
invitados -nunca antes habian sido tantos ni de tan
alta valia- no volvera a verse ni en esa década ni

en la siguiente en Colombia hasta el actual mileno.
Este texto situa los debates alrededor de la obra
Piedra, de Carlos Ginzburg, presentada en la Bienal
de 1972. Esta obra nos sirve como prisma para
examinar las condiciones, logros y aciertos de
estos eventos -cuya historia no ha sido contada-y
los debates y fricciones que contribuyeron a su
temprano fin.

Palabras clave

Bienales; critica de arte; Bienal de arte Coltejer;
arte en Colombia
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An Intrusive Rock in the Heart

of Antioquia: Piedra at the lll
International Biennial of Medellin
(1972)

Abstract

The second and third edition of the Coltejer
International Art Biennial, held in Medellin in 1970
and 1972, constitute the most important avant-
garde art events of that decade in Colombia. The
quality and influx of international artists - never
before have there been so many or of such high
value - will not be seen again in Colombia until the
beginning of the current millennium. This article
places in context the debates around Piedra, a
piece by Carlos Ginzburg, presented at the 1972
Biennale. This work serves as a prism to examine
the conditions, achievements and successes of
these events - whose history has not been told -
and the debates and friction that contributed to its
early end.

Keywords
Biennials; art critic; Coltejer Art Biennial; art in
Colombia

Un rocher intrusif au cceur
d'Antioquia : Piedra a la lll Biennale
Internationale de Medellin (1972)

Résumé

La deuxiéme et la troisieme édition de la Biennale
internationale d'art Coltejer, qui se sont tenues a
Medellin en 1970 et 1972, constituent les événe-
ments artistiques d'avant-garde les plus importants
de cette décennie en Colombie. La qualité et
I'afflux d'artistes internationaux invités - il n'y en
avait jamais eu autant ou de si grande valeur - ne se
reverra en Colombie jusqu'au millénaire en cours.
Cet article situe les débats autour de Piedra, une
ceuvre de Carlos Ginzburg, présentée a la Biennale
de 1972. Cette ceuvre sert de prisme pour exami-
ner les conditions, les realisations et les succés de
ces événements - dont I'histoire n'a pas été racon-
tée - et les débats et les frictions qui ont contribué
a sa fin précoce.
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Uma rocha intrusiva no coracao de
Antioquia: Piedra/Pedra na lll Bienal
Internacional de Medellin (1972)

Resumo

A segunda e terceira bienais internacionais de arte
de Coltejer, celebradas em Medellinem 1970 e
1972, constituem os eventos mais importantes de
arte de vanguarda dessa década na Colémbia. A
qualidade e o fluxo dos artistas internacionais con-
vidados — nunca antes haviam sido tantos nem de
tao alto valor — ndo se vera novamente nem nesta
década nem na seguinte na Coldmbia até o milénio
atual. Este texto situa os debates ao redor da obra
“Piedra” (“Pedra"), de Carlos Ginzburg, apresen-
tada na Bienal de 1972. Esta obra nos serve como
prisma para examinar as condicdes, conquistas e
acertos destes eventos - cuja histéria ndo tem sido
contada- e os debates e fricgdes que contribuiram
para seu fim precoce.

Palavras chave:
Bienais; critica de arte; Bienal de arte Coltejer; arte
na Colémbia

Sug atun rumi churaska chagpi
Antioquia sutipi

Maillallachiska

Kai kilkapi kawachikumi iuachispa kai watakunapi
19701 1972 kumdidaskakunasi kanchanimandakuna
atun tandariimatukuikunaiachangakunami imasami
kawari ukusinama, sug kilkai sutika rumi ruraska
kauachingapa kai runa Carlos Ginzburg, ka watapi
1972 ruraska. Mailla aidachiska parlaspa wafnuska
utka.

Rimangapa Ministidukuna

Paikunapa ruraikuna kauachi wata watapi; rurai-
kunata mana allilla rimadur; wata watapi kawa-
chinkuna ruraikuna ; ruraikuna kauachinga atun
llagta Colombia sutipi.
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Imagen 1. Piedra. (Carlos Ginzburg, 1972). lll Bienal Internacional de Arte de Medellin.

Introduccién

La importancia de las cuatro ediciones de la Bienal
de Medellin, en conjunto, la resume el critico de
arte Miguel Gonzalez, asi:

Fueron fundamentales. Porque dejamos de ver a los artis-
tas en reproducciones y 10s pudimos ver en originales.
Pudimos conocer artistas como Polesellelo y Marta Minuijin,
que venian a exposiciones y debates. Saco del letargo y
de la provincia al arte colombiano y al arte antioqueno.
Porque eran acuarelas: acuarela en Antioquia y Pedro Nel.
(2016, p. 158)

Segun Juan Gustavo Cobo Borda:

La bienal de Coltejer conmociond a todos los artistas jove-
nesy les planted que ya no se debian sentir afrasados en
relacion con una actualidad, como todas las actualidades,
que era efimera. Que tenia que ser su obra personal, su
obra propia. Y estaban en medio de tantas cosas atrayen-
tesy sugestivas y experimentales que era muy gracioso ver

como Colombia respondia a esas cosas, con figuras como
Bernardo Salcedo y sus costales. (2016, p. 113)

La casi nula cantidad de publicaciones, rese-

flas y casi cualquier tipo de andlisis o interpre-
tacién sobre estas bienales es sorprendente.
Curiosamente, y a pesar de su calidad, son los
eventos menos reconocidos y estudiados en el
arte colombiano de la segunda mitad del siglo XX.

Revisando diversos andlisis sobre el periodo en

el que se enmarcan estos cuatro eventos (1968-
1970-1972 y 1981), concretamente en los escritos
de quienes con mas dedicacion estudiaron el arte
en esa larga década: Eduardo Serrano (1980, p.

42), Alvaro Barrios (2000), Carmen Maria Jaramillo
(2012) y Maria Mercedes Herrera (2011), es patente
que el interés en los Salones nacionales -y sus
inesquivables debates y rencillas — y el seguimiento
y atencion dada a ciertos artistas especificos,
fueron campo de estudio prioritario. En la historia
de las exposiciones y eventos, de por si minima,
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Imagen 2. Modelos de Coltejer. |l Bienal Internacional de Arte de Medellin (1970).

las bienales ocupan un lugar secundario, como
también le sucede a la produccion artistica fuera
de Bogota. Las bienales de Medellin, que de alguna
forma simbolizan el ascenso de la clase empresa-
rial antioquefa,' no han sido objeto de estudio para
los investigadores del arte de esa ciudad, con la
excepcion de Carlos Arturo Fernandez y el grupo
de investigacion Teoria e historia del arte de la
Universidad de Antioquia,? Imelda Ramirez (2012), y
mas recientemente Federico Arcila Garcés (2018).

1 Iniciada en los afos 40 gracias al desarrollo textil, promo-
vido desde los Estados Unidos, pais que necesitaba la fabrica-
cion de uniformes de guerra para sus soldados, y favorecido
por la economia del café, el desarrollo comercial de Medellin,
y larelativa paz vivida en los afios sesenta.

2 Fernandez, por ejemplo, construyd un breve perfil

de Leonel Estrada, director de las tres primeras ediciones

de la Bienal, en su articulo “Leonel Estrada critico de arte”
(Fernandez Uribe, 2006). Posteriormente, bajo su direccion

se publico el libro “Leonel Estrada y la gestion del arte
moderno en Antioquia”, con textos del mismo Fernandez, Sofia
Stella Arango, Alba Cecilia Gutiérrez y Luz Andlida Aguirre.
Universidad de Antioquia, 2015.
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Arte luminico, blando, cibernético,
terriarte

Mientras la primera edicion, llamada | Bienal de
arte Iberoamericana de Coltejer, estaba dedicada
exclusivamente a la pintura, realizandose en 1968 y
con artistas colombianos en su mayoria, la segunda
y tercera se propusieron ensefiar lo mas avanzado
del arte de América del Sur y los Estados Unidos.
Gracias a la laboriosa preparacion y direccion de
Leonel Estrada, un polifacetico hombre que fue
odontdélogo, actor, critico de arte, poeta, ceramista
y pintor; durante sus seis afilos como director de la
Bienal, tuvo un amplio apoyo de la clase dirigente
de Medellin,;? que le permitié casi con total libertad
experimentar con sus ideas, viajar y disefiar un
evento que de lejos superd sucesivamente lo reali-
zado hasta entonces.

3 Los benefactores de la Bienal eran Rodrigo Uribe, Alvaro
y Rodolfo Pérez, Jorge Molina y Jesus Mufioz Duque. Entre
ellos cabe destacar especialmente a Rodrigo Uribe Echevarria,
gerente de Coltejer y cufiado de Estrada.
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Estrada, quien habia vivido en Nueva York y
estudiado en la Universidad de Columbia, habia
ocupado cargos importantes en la sociedad
antioquefia, como decano de la Facultad de
Odontologia de la Universidad de Antioquiay
secretario de educacion del Departamento de
Antioquia. En la década de 1960 se desempeid
como critico de arte escribiendo en las paginas
de El Colombiano, llegando a entrevistar en 1964
a Salvador Dali en Nueva York. Con una asombrosa
(para su tfiempo y generacion en Colombia) capa-
cidad de percibir lo contemporaneo y lo significa-
tivo emprendid una serie de recorridos por Europa
y America del Sur para enterarse de lo que era el
arte internacional.

Gozaba del apoyo de una de las principales
empresas del pais -Coltejer- y de una excelente
recepcion de sus ideas por parte de la prensa
nacional. Dirigiendo la Bienal, escribioé en diferen-
tes medios y concedio brillantes entrevistas. En
agosto de 1969, una fecha tan temprana -para el
arte colombiano- en la revista Claroscuro, publi-
cada por el extinto Museo Zea declaraba que “las
denominaciones de pintura y escultura resultan
obsoletas. El arte estd hoy mas cerca de los con-
ceptos que de los objetos” (Estrada, 1969), y en
entrevista para el diario El Espectador, anunciaba la
aparicion de «un arte luminico, blando, cibernético,
terriarte».*

Pero no solo le interesaba su propia opinién,
logré que, por ejemplo, se publicaran articulos
como Arte generativo de Eduardo Mac Entyre,
(El Colombiano, 30 de noviembre de 1969) artista
participante en la Il Bienal.

4 Y afirmo: “Nunca se habia buscado tanto y con fanta
rapidez. Por eso surgen miles de maneras de expresarse. Fijese
usted en lairrupcion del computador en el arte. Programando
laimagen de la Mona Lisa o cualquiera de su propia invencion,
el artista puede tener infinidad de variantes y distorsiones
sobre el tema original en unos pocos segundos. Todos estos
nuevos horizontes que quedan abiertos para el arfe, suponen
una revision completa de los puntos de vista fradicionales,
cosa gue mucha gente no se detiene a hacer”” El cubrimiento
previo ala Bienal por parte de la prensa nacional fue extenso, y
se extiende a otros diarios como La Republica, El Siglo, El Pais

y Occidente de Cali. Herran, Maria Teresa. “Ventana sobre el
arte. Reportaje biendlico”. El Espectador, lunes 18 de agosto de
1969.

Imagen 3. Hectarea de heno. (Caricatura de Henry, 1970).

Imagen 4. Fluvio Subtunal. (Lea Lublin). Il Bienal Internacional de
Arte de Medellin (1970).
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Imagen 5. Belha / Estructura inflable. (Marcello Nitsche).
Instalacion en la enfrada del Edifico Coltejer, il Bienal
Internacional de Arte de Medellin (1972).

Imagen 6. El arfista: el artista mendigo. (Carlos Ginzburg). lll
Bienal Internacional de Arte de Medellin (1972).
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Bienal 70

Esta Bienal se recuerda principalmente por la
Hectarea de heno de Bernardo Salcedo, obra que
se considera pionera en Colombia y con la cual
equivocadamente se afirma que Salcedo “se gand
la bienal” o que fue “la primera instalacién hecha en
Colombia” (Ochoa, 2017). Pero en realidad, lo que
obtuvo fue la primera «bolsa de viaje Colcultura»,
que era uno de los varios estimulos que se otor-
garon ese afno. Con respecto alos premios, el
ganador fue el argentino Luis Tomasello con su
obra Atmdsfera cromoplastica® en un evento van-
guardista caracterizado por la presentacion de
instalaciones y obras interactivas. Gorgy Kepes
montd una obra consistente en un recorrido elec-
trénico por el edificio que albergaba a la Bienal.
Los guatemaltecos Luis Diaz y Mario Novella envia-
ron Sin titulo, compuesta por telegramas donde
daban instrucciones para un montaje imaginario® y
el pionero del arte hecho en computador, Charles
Csuri presento El hombre sin curva, una cara
programada y grabada en una computadora IBM
7094. Con obras de gran envergadura - tanto fisicas
como conceptuales- como estas, es inconcebible
que en Colombia se siga pensando, por desco-
nocimiento e intereses personales,” que la piedra
angular del arte conceptual es Hectarea de heno.

La inclusién de mujeres, especialmente argentinas,
también se destaco por desafiar lo tradicional

con lainclusion de Geny Dignac, perteneciente al
grupo E.AT. (Experimentos en Arte y Tecnologia).
Lea Lublin presentd Fluvio subtunal, un tunel

5 El segundo premio se dio al espafol Francisco Salazar. El
tercero al argentino Ari Prizzi. Se otorgaron tres menciones de
honor, al Equipo Croénica, a Elly Burztyn de Canaday a Rogelio
Polesello, y el peruano Carlos Ramos recibié a su vez, la Bolsa
Colcultura para extranjeros. Otros premios fueron concedidos
a David Manzur, Fanny Sanin, Santiago Cardenas y Alberto
Gutiérrez.

6 “Sobre cubierta blanca romper un bombillo quemado
150 vatios Stop. Esperar nuevas instrucciones”. Telegrama
numero dos: “Con restos bombillo colocar martillo y seis cla-
vos 10 centimetros. Stop”.

7 Alvaro Barrios por ejemplo, aduce que Giulio Carlo
Argan, premio una “obra de ruptura” como lo erala de
Salcedo, en una bienal caracterizada por “el atolladero de la
pinfura-pintura que solo salvaban Botero y Cardenas”. Alvaro
Barrios, El arte comprometido, segun Giulio Carlo Argan. Arte
en Colombia, 4, abril-junio, 1977, pp. 21-22.
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inflable de varios metros a tfravés del cual circulaba
el publico y Marta Minuijin, quien tan solo 5 afios
antes habia realizado su extraordinaria instalacion
La menesunda, presentd Periddico de aparicion
espontanea, a medio camino entre la instalacion y
el happening.

Con olfato para identificar artistas relevantes,
Estrada invité de Brasil a Lygia Clark, quien exhibio
sus obras Ensoi, Charrier fantastique y Machine,
ademas de pinturas de la brasilera-japonesa Tomie
Ohtake. La bienal incluia obras de ofros artistas
que posteriormente ganarian grandes reconoci-
mientos internacionales: el canadiense lan Baxter,
los estadounidenses Les Levine y Alex Katz, los
venezolanos Carlos Cruz-Diez y Jesus Soto, el chi-
leno Juan Downey, los argentinos Antonio Segui,
César Paternostro y Rogelio Polesello, el brasilero
Rubens Gerschman y los espafioles del Equipo
Crénica.

Para esta segunda edicion, se contd con la parti-
cipacion de Aldo Pellegrini y Jorge Romero Brest,
para realizar una serie de conferencias que sensibi-
lizaron al publico sobre el modus operandi del arte
contemporaneo. Con un perfil tan internacional y
al dejar por fuera los pintores tradicionales de la
ciudad, la Bienal ocasion6 descontento y criticas
locales, las cuales, mas que girar en torno a ideas,
se convertian en reclamos de exclusion.

la Il Bienal: un mar interior en el
corazén de Antioquia

En la lll Bienal se presentaron 600 obras de 257
artistas y se logré una asistencia de mas de dos-
cientas mil personas. Con el mismo interés por
ensenar lo mas actual, esta version incluyo seccio-
nes de arte tecnoldgico, arte cientifico y arte de
ideas, este ultimo dividido en arte ecoldgico, arte
de sistemas, proposiciones y arte anti-museo. Bajo
el mando de Estrada, Peter Egan dirigia el montaje
de la bienal, con la coordinaciéon de Oscar Mejia,
su mano derecha. De nuevo se contd con obras
inéditas, casi todas muy avanzadas en el contexto
internacional. Entre los participantes internacio-
nales, estaban Rogelio Polesello, Giula Kosice,

8 El Correo, Medellin, 11 de junio de 1972, (s.p.) Archivo
Museo de Antioquia.

Roberto Aizenberg, Rdmulo Maccio, Luis Pazos y
Geny Dignac, es decir una vez mas, la avanzada
vanguardia argentina. El brasilero Marcello Nitsche
presentd Belha, un inflable de polietileno de gran-
des dimensiones que se instalaba con intervalos en
la entrada del nuevo edificio de Coltejer, donde se
realizaba la Bienal. De ese pais participan algunos
de sus mas notables pintores, Antonio Henrique
Amaral, Manabu Mabe y Franz Weismann.

Marcia Helena Demange también de Brasil, presen-
taba una construccioén poliédrica, que en su interior
tenia una plataforma circular que daba la impresion
de respirar, titulada Estructura bioldgica. William A.
Fetter presentaba tres obras asistidas por compu-
tador: Animacion humana por computador, Boeing
747,y Hombre corriendo. Alan Sonfist participaba
con una obra de arte ecolédgico, con procesos
bioldgicos y bioquimicos. Otras obras interactivas
fueron presentadas por Mauricio Bueno, Gyorgy
Kepes, Bill Walton, Paul Earls, Ralph Martell, John
Goodyear, William Fetter, Allan Erdmann, Theodore
Kraynick y Hugo Demarco.

Valga la pena mencionar que los unicos artistas que
trabajaban en coordenadas similares en Colombia
en ese entonces eran Jaqueline Nova y Julia Acuia
que venian del campo musical, Alvaro Barrios,
Gustavo Sorzano quien participd en esta ocasion
con su Evento de no participacion, Romulo Polo y
Gaston Betelli, quienes también estaban interesa-
dos en el sonido como materia plastica.®

9 Los escasos antecedentes en interactividad y experi-
mentfacion tecnoldgica se reducian a la presentacion de las
Histéricas, de Felizsa Burzstyn con musica de Jacqueline Nova
en el Museo de Arte Moderno de Bogota, el mismo lugar
donde Julia Acufa presento la obra-ambiente Luz, sonido y
movimiento, tfambién con la musica de Nova en 1968. Ese
mismo afo Gustavo Sorzano con Musika viva presentaba en
Bucaramanga un concierto de musica experimental llamado
Concierfo — charla de musica electronica. Sorzano también
organizo a un mes de su fallecimiento, el Homenaje a Marcel
Duchamp. Marta Traba, critica de arte, galerista, columnistay
directora del Museo de Arte Moderno en ese entonces, realizd
la exposicion Espacios ambientales, por sugerencia de Alvaro
Barrios. Sobre Sorzano ver Herrera, M. M. (2013). Gustavo
Sorzano, pionero del arte conceptual en Colombia. Bogota:
Ediciones La Silueta.
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Imagen 7. Gardel de fuego. (Marta Minujin). IV Bienal
Internacional de Arte de Medellin (1981).

Imagen 8. Para Bienal. (Velezefe, 1970). Fuente: El
Colombiano.
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Otra de las novedades era la aparicion del
hiperrealismo, en manos de los artistas nortea-
mericanos Duane Hanson, Alan R. Flattmann y Jan
Hinton, un estilo que influiria en la naciente gene-
racién de dibujantes colombianos Miguel Angel
Rojas, Alfredo Guerrero, Oscar Jaramillo, Oscar
Muioz, Dario Morales, Marta Rodriguez y Mariana
Varela entre otros.

El artista mendicante

Pocos dias antes de la inauguracion oficial, se da
la intervencioén de Ginzburg, Piedra. Integrante del
Movimiento Diagonal Cero, del CAYC y del Grupo
de los Trece, arribd a Medellin el 11 de abril de
1972. Habia viajado haciendo autostop durante
dos meses, desde Buenos Aires y llegd con lo

que Gillo Dorfles llamo "su instrumento de trabajo:
bolsa de lana, mochila etc., junto con la exhibicion
de si mismo con la indumentaria del artista mendi-
cante.” (Barrios, 1978).

Antes de la Bienal, El Colombiano en un articulo
titulado “La Bienal se sale de casillas” da noticia

de Ginzburg ayudado por obreros, pintando con
blanco de cal, letras en tamafio de 10 m por 5 m,
apoyado en andamios colgantes en Guatapé. En E/
Tiempo aparecia una noficia titulada “Obra insdlita
en la bienal Coltejer”, dedicada a su intervencion,
llamandolo “exdético artista argentino”, y mencio-
nando también de antemano, otra accion corporal
planeada por el artista para la Bienal, consistente
en tener tres sillas de ruedas para los visitantes del
evento, cada una con un certificado médico que
garantizaba que quien las usara no estaria enfermo.
Finalmente, Ginzburg incluyé un montaje de hojas
de papel con la palabra “piedra” en el espacio que
se le habia asignado en el pabelldn de la Bienal y
realizé el performance El artista: el artista mendigo,
que consistia en circular con un cartel, pidiendo
limosna al publico, con el texto-cartel en el que se
leia:

Un artista no es como opinan los pedantes o los funciona-
rios del estado del publico en general, un caballero desen-
fadado que, en su loca alegria, lanza de cuando en cuando
al mundo sus obras de arte. En los mas casos, por desgra-
Cia, es un pobre infeliz, que, ahogado por una riqueza inutil
ha de desprenderse de algo suyo. El mito del artista feliz no
es mas que chachara de profanos. Nadie sabe el porqué
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de todo eso. Un artista serio y que se respete debe ser
desdichado en la vida. Cada vez que tiene hambre y abre
la heladera encuentraideas en lugar de alimentos. (Barrios,
1978, p. 17)

Su actuacioén sobre la piedra calded el ambiente,
provoco una encendida polémica y enfrentamien-
tos en la critica de arte y suscitd un rechazo airado
en la prensa local, que considerd dicha interven-
cioén como un irrespeto, algo muy similar a lo que
sucederia 9 afos después cuando su coterranea
Marta Minuijin en la IV Bienal realizé su Gardel de
fuego, una escultura de 12 metros de estructura
metalica cubierta de algodoén, que fue incinerada
con kerosene, segun sus instrucciones, lo que
provoco la furia de los ciudadanos de Medellin
quiénes atacaron a Minuijin, por considerar que
irrespetaba uno de los simbolos de la ciudad.

Volviendo a Ginzburg, El Colombiano publi-

caba: “¢Ahora le toca a la piedra del Pefol?", una
columna donde se argumentaba que, a la contami-
nacion del aire, y la tala sin misericordia de arboles,
se le sumaba una "nueva barbarie": “Un pseudo
artista argentino habia resuelto embadurnar -con
su materia gris y brocha gorda- una de las bellezas
naturales de la montana. Me refiero a la piedra del
Penol.”

El articulo clama por la prohibicion de lo que llama
"tamafa profanacion”, y "mas tratandose de un
acto cometido por un extranjero".®

Con neutralidad, El Espectador publicé una foto-
grafia de la obra apoyando el articulo de Inés

de Montafna “Grandes visperas para la segunda
bienal" (El Espectador, 29 de abril, 1978). En la
columna “Al desgaire" de Don Diablo, también en El
Colombiano, Piedra es de nuevo objeto de burla.
Para el columnista después que Ginzburg pintara
piedra en la piedra, ofro supuesto artista habria
perdido permiso para "remontar la fachada del ras-
cacielos de Coltejer y pintar en su muro la palabra
edificio”. (Don Diablo, 27 de abril, 1972).

10 El autor de la columna, que no esta firmada afiade: “No
quiero reproducir las razones conceptuales que alega el genio
de marras, y que mis conocimientos linguisticos no llegan hasta
la boberia de su lunfardo.”

En general, las obras de la Bienal, y no solo Piedra,
eran objeto de burla y material para los carica-
turistas. Henry, Elciades y Velezefe se mofaban
del caracter hermético y sofisticado de ellas.

En una vifieta un autor anénimo dibujaba la pie-
dra del pefol con un letrero pegado que decia
"adquirido”.

Medellin monolitico

Para entender el contexto de una ciudad como
Medellin, su conservadurismo, su miedo a lo huevo
y lo foraneo, vale la pena citar a Alberto Sierra,
critico de arte y curador que participd y se formo
en buena medida gracias a estas bienales. En la
presentacion de las Memorias del Primer Coloquio
Latinoamericano sobre arfe no objetual y arte
urbano, Sierra rememora la Medellin por cuyo cielo
el arte de vanguardia pasd como estrella fugaz:

El Medellin de la época era un Medellin cerrado. Quisiera
que lo miraran pensando, a mi criterio, en el mejor Botero
que tenemos en su coleccion. Es laimagen de la cate-

dral. La catedral mas grande del mundo hecha en ladrillo.
Somos un pueblo que siempre se esta mirando a si mismo.
Y ese mirar a si mismo nunca permitié una comunicacion
internacional (...) Al ver una fotografia de coémo era Medellin
en los afos 60, todavia estamos pensando en que el mayor
edificio, la mayor construccion ideolodgica, socioldgica de
la ciudad era una catedral” (Sierra, 2011, p. 11)

Sobre ese mismo periodo Carlos Arturo Fernandez
rememora:

Medellin y Antioquia se mantuvieron fundamentalmente
refractarios a las nuevas ideas, e identificaban el arte con la
obra de maestros que, en casi todos los casos y por diver-
SOS Motivos, se habian replegado a espacios privados.

Por eso, resulta desconcertante la figura y obra de Leonel
Estrada, radicalmente comprometido con la divulgacion

y el apoyo de todo lo que tuviera que ver con el arte
moderno. (2016, p. 208)

Gloria Zea, en retrospectiva, recordando el cam-
bio que significaron las bienales afirma:

Leonel fue una persona trascendental para el arte en el
pais. Porque el concibid un evento que por primera vez
le abrio al pais las puertas del arte internacional. Eso que
suena tan elemental y tan obvio no se habia hecho en
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Imagen 9. Preparativos. (Velezefe, 1970). Fuente: El Colombiano.

Imagen 10. Mano efervescente. (Leonel Estrada, 1956).
Ceramica.
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Colombia. Esto era un convento con las puertas cerradas.
Aqui no se habia mostrado la obra de nadie. (Zea, 2016)

No hay que olvidar que Estrada era un artista. Su
obra es poco conociday se desarrollo sin afanes,
pero sin duda expresa una sensibilidad muy propia
de su tiempo. La ceramica Mano efervescente de
1956, la impronta de su mano que debido a los pro-
cesos quimicos deja literalmente burbujas sobre

la superficie de la pieza, demuestra su avanzado
sentido estético. Como poeta estuvo influido por
el nadaismo, y en uno de sus poemas de 1974, titu-
lado Génesis, podemos entender su sensibilidad y
sentido del humor:

En el principio todo era oscuro.

El primer dia hicieron la Coca-Cola

que cubre la superficie de la tierra.

El segundo el chicle marca Wrigley s

y se vio que era bueno.

En el tercer dia separaron los negros de los blancos.
En el cuarto aparecieron el cine, la television y sus astros.
El quinto crearon los anticonceptivos.

El sexto inventaron los bancos y los préstamos a largo
plazo.

El septimo se fueron a descansar a las Bahamas.

Trabando la Bienal

A pesar del impecable trabajo de Estrada y sus
resultados, la critica local se desato. Para Froylan
Montoya el evento era incomprensible, negaba

el placer estético y dejaba por fuera el arte del
pais (Fernandez, 2016, p. 123). Para Saul Sanchez,
era un supermercado (El Colombiano, 4 de junio,
1972). Para Benhur Sanchez, desde las paginas de
El Espectador, la Bienal estaba compuesta de “mun-
dos alocados de ciencia ficciéon, mufiecos jugando
ala ciencia en una feria de luz y movimiento
donde no importa el arte” (Magazin dominical, El
Espectador, 18 de junio, 1972).

German Rubiano, que habia sido parte del equipo
de la Il Bienal -escogiendo los artistas colombianos
participantes junto a Jorge Glusberg y Dario Ruiz- la
emprendié también en contra aduciendo que “la
bienal de 1972 puede resumirse asi: Latinoamérica,
y es casi una perogrullada, carece de un arte pro-
pio. Todas las cosas que pueden observarse en
Medellin son hijas legitimas o ilegitimas del arte
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internacional de los ultimos afios.” (Rubiano, 18 de
junio, 1972). La cuestion batallona de la Bienal de
Medellin. Continua la discusién. (Magazin domini-
cal, El Espectador).

Jorge Romero Brest, quien habia sido invitado
como conferencista por Estrada a la Bienal de 1970
y 1972, y quien habia acompanado en Buenos
Aires el trabajo de varios de los artistas argentinos
presentes en ambas ediciones, decidio criticar
duramente el evento ante la prensa local. Sus
argumentos fueron similares a los de Rubiano,
aduciendo que la Bienal no representaba al arte
latinoamericano, aduciendo ademas que la funcion
del arte no debia ser didactica, pues su naturaleza
estaba constituida por su propia autonomia. Es
decir, intentd poner en duda el proyecto para el
que él mismo habia contribuido y desafiar muy a
destiempo el postulado principal de Estrada en
esta edicion, que era su funcion educativa. No
debid haber sido facil para Estrada recibir un golpe
asi de uno de sus colaboradores, quien precisa-
mente habia sido invitado a Medellin a formar un
publico novel en los discursos del arte. Pero lo
peor estaba por venir.

Marta Traba, quien habia sido estudiante de
Romero Brest en Buenos Aires en sus afios formati-
VoS, Y quien también habia sido invitada a Medellin
como conferencista en 1970y 1972, ataco ince-
santemente la Bienal. En una entrevista en esa
ciudad, concedida a Amparo Hurtado, afirma: “Los
paises estan representados por dos o cinco artis-
tas que no fienen nada que ver con lo que se esta
haciendo y que simplemente no tfropezaron con
obstaculos para conectarse y llegar.” (Traba en El
Espectador, 5 de mayo, 1972).

Y anadia con dramatismo:

Hay que salvar a la Bienal, solamente se pudiera salvar, si se
orientara a una sola cosa, como los grabados y dibujos o
como las arfes graficas de Cali. Ese estilo siresponde alo
que se esta haciendo, es una especie de imagen de lo que
pasa en Latinoamérica, recogiendo y seleccionando alos
de lalinea de laresistencia. (Traba en El Espectador, 1972)

Es evidente que intentaba desorientar al publico.
Ella, argentina y viviendo en Uruguay, sabia perfec-
tamente de la importancia de los artistas el Instituto
Torcuato di Tella, del grupo de los 13, del CAYC,
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Figura 3. Lecne! Estrada, Hoy he pisado suelo griego, Poemas visuales.

Imagen 11. Hoy he pisado suelo griego. (Leonel Estrada, s.f.).
Poema visual.

entre tantos otros de los participantes en la Bienal,
y los negaba. Su concepto de resistencia, si no
confuso, podia adaptarse a lo que quisiera:

No estoy sugiriendo el realismo socialista, como tampoco
ninguna solucion expresiva determinada, sino todas aque-
llas obras donde el artista haya logrado darles a las 1000
formas de lenguaje artistico contemporaneo una relacion
con el medio.

Como se sabe, Traba habia sido expulsada de
Colombia en 1969, donde por mas de una década
habia sido la critica de arte mas importante del
pais, con tanta vitalidad y fuerza que impuso a una
generacion de artistas. Por ello, decidioé defender
en Medellin su temprano legado. Traba afirmaba
que lo de Olga de Amaral “es de lo mejor” y “lo
de Santiago Cardenas, diria que son preciosos”

y reconocio a sus protegidos, Beatriz Gonzalez,
Alvaro Barrios, Bernardo Salcedo, Enrique Grau

y Sonia Gutiérrez. Todo lo demas lo llamé “senci-
llamente desastroso.” En suma, solo 25 obras de

la 700 que se exhiben en la Bienal, le parecieron
buenas.

Sus protegidos, tanto en su momento como a
posteriori la siguieron, y negaron e ignoraron la
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"Solo Hay 25 Obras que
Sirven': Marfa Traba

Por AMPARD HURTADO DE PAZ
MEDELLIN, msyo de 1972
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importancia de la Bienal, como puede compro-
barse al leer los recuentos que hacen sobre la
década Barrios, Gonzalez y Salcedo.

Con discrecion, Estrada respondié en las paginas
de El Espectador (Estrada en El Espectador,7 de
mayo, 1972, p. 14) y defendio los criterios de la
Bienal, y su interés educativo. También se defendid
de los ataques de Traba contra el grupo del comité
de seleccion de adquisiciones, compuesto por
Guillo Dorfles, Jasia Reichardt, y Brian O-Doherty,
editor de Art in Ameérica. Traba acuso que no
entendia por qué los invitaban, si ella no los cono-
cia, alo que respondieron que ellos tampoco la
conocian. Traba continud sus ataques y en junio de
1972 declard:

El publico, por mas que califique de mamarracho el 90%
de las obras, sale divertido y conforme (y esta agrade-
cido, este es un gran pueblo) por el espectaculo que le
ofrecen... miran boquiabiertos lo que se mueve, o que

11 Véanse las entrevistas sobre este periodo concedidas
por estos fres artistas en el ya mencionado “"Origenes del arte
conceptual en Colombia’", de Alvaro Barrios. En €I, Barrios se
auto enfrevista.
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Imagen 12. “Solo hay 25 obras que sirven” (El Espectador, mayo
5,1972).

hace ruido y lo que tiene fuego... Califican con su ejemplar
inocencia, todo fantastico, supremamente interesante,
maravilloso".'?

Aun asi, no hay indicios de un enfrentamiento entre
Estrada y Traba, o de desavenencias personales
entre ambos. (Por qué atacaba la Bienal? Traba,
aparentemente queria volver a ejercer su supre-
macia sobre la opinion local, e intentd hacerlo
apelando a la ignorancia del publico y a lo facil que
le resultaba criticar el caracter experimental de lo
presentado.

Posiblemente, al volver a Colombia veia desafiada
su autoridad local por un compatriota suyo, que
evidentemente tenia mas alcances, capacidad de
gestion, relaciones internacionales y capacidad

de entender a plenitud el arte electronico y el arte
conceptual, a un nivel que ella no alcanzaba. Y no
eran Ginzburg ni Romero Brest, era Jorge Glusberg.

12 Citada por Clemencia Lucena, Clemencia Lucena: posi-
cion ante una polémica. Vanguardia dominical, domingo 22 de
abrilde 1973, p. 9.

Estudios Artisticos: revista de investigacion creadora



Imagen 13. Marta Traba y Leonel Estrada. Il Bienal Intfernacional de Arte de Medellin (1970).

Artistas argentinos y japoneses llegaron a las biena-
les de Medellin de 1970y 1972 gracias a sus suge-
rencias y trabajo activo. Habia estado en Cali en
1967 donde habia conocido la obra de Cardenas,
Negret, Rojas, Botero y Rayo. Habia realizado
conferencias en la segunda bienal y asesorado a
Estrada, y a través de él se dio la participacion de
otros miembros del Grupo de los Trece, como
Julio Pazos.™

13 Segun el propio Glusberg, la primera exposicion del
grupo de los Trece, "Hacia un perfil del arte latinoamericano”
fue presentada en la Bienal de Medellin. Es decir, que Piedra, y
obras de Pazos y otros, eran parte de una muestra ya curada
por el propio grupo. El grupo de los Trece se habia formado
gracias a las ensefianzas del director de teatro polaco Jerzy
de Grotowski, y en su visita en la primavera de 1971 a Buenos
Aires. Para Glusberg, el nombre del grupo se dio simplemente
porque de los 25 invitados a conformarlo, solo asistieron 13:
Jacques Bedel, Gregorio Dujovny, Jorge Gonzalez Mir, Vicente
Marotta, Alfredo Portillos, Luis Benedict, Victor Grippo, Luis
Pazos, Juan Carlos Romero, Horacio Zavala, Julio Teich y el
propio Glusberg. Una breve historia del grupo, contada por el
propio Glusberg puede encontrarse en su articulo “El grupo
Cayc’", (Glusberg,1978).

Con Piedra, desde la OEA

El éxito de la Bienal incomodod a otro de los criticos
de arte que detentaban el poder en esta parte

del mundo. El cubano José Gémez Sicre, quien
habia sido fundamental para promover en Estados
Unidos a los artistas colombianos pro Traba en la
década anterior, tenia una larga trayectoria orga-
nizando exposiciones. Era y fue por largo tiempo,
desde 1948 hasta 1976, director de la unidad

de artes visuales y artes y artesanias de la OEA.
Generosamente financiado por esta entidad, via-
jaba constantemente por el continente, tanto para
organizar la programacion de la sala de esa enti-
dad en Washington, como para comandar el Salén
Esso de arte joven que le permitié un alcance e
influencia continental.

14 La colaboracion entre Gomez Sicre y Marta Traba en

la organizacion de una participacion colombiana se repetira
en la V Bienal, generando vivaces polémicas en Colombia.
Una reconstruccion de la larga e influyente relacion que

hubo entre Gomez Sicre y Marta Traba se encuentra en
Alessandro Armato, “José Gomez Sicre y Marta Traba: historias
paralelas”"(2012).
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PONTIFICE MAXIMO — Por VASQUEZ

Imagen 14. Pontifice maximo. (Vasquez, 1970). Fuente: El
Colombiano.

Imagen 15. Jorge Glusberg.

Habilmente habia manejado sus hilos en la década
de los 50, para incidir en diferentes ediciones

la Bienal de Sao Paulo, logrando exitosamente,
por ejemplo, la participacion de Colombia en la
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edicion de 1957, de donde surge su alianza con
Traba (Armato, 2015).

Como Romero Brest, Rubiano y Traba, era de la
confianza de Estrada. Habia sido otro de los con-
sultores informales de la Bienal y Estrada lo habia
invitado como conferencista. Desde 1969 el diario
El Tiempo advertia sobre la presion que ejercia
para interferir y tomar decisiones en la concepcion
de la Bienal, presionando a Estrada, por ejemplo,
para que no incluyera artistas cubanos residentes
en su isla natal. Una vez iniciado el evento deci-

dié emprenderla contra la ya polémica Piedra de
Ginzburg. Como Traba, se valié de una malintencio-
nada interpretacion, aprovechandose de la relativa
ignorancia del publico general para ponerlo en
contra, y desde Washington en las paginas de la
revista de la OEA llamé a Piedra una “payasada sen-
sacionalista”. (Art and artifacts in Medellin, 1972).

Ginzburg contesté a Gomez Sicre, explicando

que su obra era una propuesta conceptual que
examinaba las relaciones entre significante y signi-
ficado, por medio de la redundancia del lenguaje.®
Gomez Sicre contraataco llamando la obra " un
chiste ", y una " desviacion del arte ", y critico su
inclusiéon en el evento.'® El critico de arte cubano
cruzo cartas publicas con su colega Antonio
Hernandez Barrera, este ultimo defendio la pro-
puesta de Ginzburg.'” La polémica se extiende por
espacio de un afo. El 28 de junio de 1973 aparece
el articulo: “La muerte del arte y la facultad de
crear. Respuestas de Gomez Sicre a Hernandez"
en que el cubano, auto calificandose como caute-
loso, escudandose en los valores universales del
arte -citando a Velazquez y Rubens- y negandose a
entrar en una discusion sobre la obra en si, se vale
de Manzoni y su Mierda de artista para calificar
como de “ocurrencias” las obras conceptuales:
“Lo que si me molesta es que el evento como la
Bienal, que merece asentarse en cimientos mas
firmes, sacrifique el arte concebido como objeto y

15 Ver “Ginzburg se defiende. Rechaza las criticas de
Gomez Sicre”, s/d, 10 de marzo de 1973, Archivo Bienales de
Coltejer, Museo de Antioquia.

16 Ver "Gomez Sicre de nuevo contra Carlos Ginzburg" s/d,
martes, junio 28, 1973, Archivo Bienales de Coltejer, Museo de
Antioquia.

17 Ver “Una respuesta a Gomez Sicre", s/d, 27 de abril de
1973, Archivo Bienales de Coltejer, Museo de Antioquia.
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lo arroje en las peores condiciones”. En otro de sus
argumentos Goémez Sicre dice:

Calcule usted que venga una nueva escuela renovadora
de estos chistes que considere ya pasada de moda la
escultura en lamontafay la caca en latay que propugne,
por ejemplo, como actos de siniestra originalidad (ya que
al finy al cabo es la originalidad el motor de estos espe-
culadores pseudo filosoficos) que la montafa se le vuele
con dinamifay el excremento se le sirva en banquetes. Le
garantizo que esto da lugar a literatura abundante con su
concebida retorica y filosofia. '8

Cabe preguntarse una vez mas: {Qué interés

tenia en atacar tan vehementemente la Bienal y a
un artista en especial? Quiza, el predio de poder
con el que contaba en Colombia y que disfrutaba
pacificamente con Marta Traba, que les habia
permitido por afinidad y colaboraciones mutuas
promover a toda una generacién una década atras,
lo que le permitia gozar de respeto y ser una cele-
bridad en el medio local.

Afos después, en 1976 Gomez Sicre vuelve a
Medellin. Después de intentar destruir sistematica-
mente a Ginzburg y fodo lo que de experimental
significaba la Bienal, intenta congraciarse con sus
organizadores. Escribe a Estrada y le pide que no
les preste tanta atencion a los artistas conceptua-
les y se enfoque en los arfistas “que tienen que
romperse las manos y los ojos frente a un caba-
llete o una mesa de dibujo”. Finalmente, y quiza
para ganarse el favor frente a los empresarios de
Coltejer, elogiaba la participacion de la empresa
privada en el financiamiento de la Bienal.

La gratitud no era virtud ni de los invitados ni de
algunos de los jurados de la Bienal. Desde la orilla
opuesta en cuanto lo que encontraba valioso en las
obras y artistas de la Bienal, el italiano Gillo Dorfles
escribio:

Un solo aspecto me ha parecido significafivo en esta
bienal que, no obstante sus defectos es el unico intento
serio de una posibilidad de expresion al subdesarrollo del
arte latinoamericano, sin recurrir a los medios de informa-
cion europeos: la presencia del notario grupo de arftistas

18 Ver “La muerte del arte y la facultad de crear”, s/d, 28
de junio de 1973, Archivo Bienales de Coltejer, Museo de
Anfioquia.
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Imagen 16. David Cooper con el Grupo de los 13. (Buenos
Aires, 1973). Fuente: Boletin del CAYC.
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Imagen 17. Portada del libro Making Art Panamerican; Claire
F. Fox.
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Imagen 18. “La mejor exposicion que he visto en Colombia”,
Alejandro Obregodn y Marta Traba visitando el Il Salén de pin-
fura en Barranquilla (1960). Fuente: El Heraldo.

Gomez Sicre contra  Ginzburg - fin:

UERTE DEL /
FACULTAD DE

tima parte de
gtor José Go- R
pida al eritieo
B  Hernande:x
| que analiza
de vista la o-
Ginzburg, con-
mtino, expusn
|enal de Colte-

FISICO

\s tangible, no

¥ que predicen

i muerte son
de la facul-

Pefiol, la enorme roca a la que se le puse nn letre
el fin de habilitarla para la pasada Bien | Ginzbu
‘explicé su idea en espaciosos salones llenos de carteles
fichas.

‘La del escandalo
El

el deme L i ' Biasammdmba amealiss e 4

Imagen 19. “Muerte del arte y la facultad de crear. Gomez
Sicre contra Ginzburg. Final." (s/d., 1973). Fuente: Archivo
Bienales de Coltejer, Museo de Antioquia.
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conceptuales argentinos, coordinados sabiamente por el
critico Jorge Glusberg.'®

Glusberg, posteriormente a la Bienal, continud su
interés en el arte colombiano e invité a Bernardo
Salcedo y Alvaro Barrios posteriormente, a expo-
ner en Buenos Aires. Seria nuevamente invitado en
1981 al | Coloquio de Arte No —-Obijetual, que orga-
nizaba el recién fundado Museo de Arte Moderno
de Medellin, evento que seria de nuevo blanco de
los ataques de Traba, como veremos mas adelante.

Las criticas de ésta ultima, Romero Brest y Rubiano
pudieron tener un efecto negativo para el futuro
de la Bienal y su siguiente edicién, planeada para
1975. Es dificil saber los efectos de este bloque de
ataques y su efecto sobre Estrada y la dirigencia
de Coltejer especialmente al haber realizado un
evento tan ambicioso y, por ende, costoso.

La ultima Bienal

La IV Bienal como ya hemos mencionado, se pen-
saba realizar en 1975, pero solo se llegd a una
ultima version en 1981. Sobre su interrupcién y fin,
el historiador Carlos Arturo Fernandez indica:

El hecho de que se hubieraroto el ciclo de las bienales
fue grave, correspondio a procesos economicos com-
plicados, la venta de Coltejer, la guerra de Yon Kipurr, el
aumento del petroleo, la crisis del 74, todo eso afectd y
llevo a que Coltejer dijera que no seguia haciendo esa
locura. Luego se logro que volviera existir la Bienal de
1981, yo realmente no sé por qué. (Fernandez, 2016)

La bienal de 1981 funcion® mas como un epilogo
que como una continuacion. Esa edicion se enfoca-
ria en la pintura que emergia con fuerza en Estados
Unidos y Europa, bajo las denominaciones de bad
painting, transvanguardia y neo-expresionismo, con
una parficipacion mayoritaria de artistas colombia-
nos, repitiendo de alguna manera -y en varios nom-
bres- lo ya realizado en la | Bienal, trece aios afras.
Sera otra vez un escenario de nuevas confrontacio-
nes, en esta oportunidad entre los organizadores
de la Bienal, financiada por las grandes empresas
de Medellin, Coltejer, Suramericana de seguros,
Coltabaco y la Camara de Comercio de la ciudad

19 El texto estaincluido en el catédlogo de la lll Bienal
Coltejer, 1972.
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(Aguilar, 1981), y el Museo de Arte Moderno de
Medellin, que organizaba en paralelo el Primer
Coloquio Latinoamericano sobre arte no objetual y
arte urbano, dirigido por Juan Acha.

El Coloquio presento la Muestra de arte no-obje-
tual, con performances de Carlos Zerpa, Felipe
Ehrenberg, Marta Minujin y Leopoldo Maler, el
duo Yeni y Nan, Jonier Marin, Adolfo Bernal, Gilles
Charalambos, y obras de Alvaro Herazo, Alvaro
Barrios, Juan Camilo Uribe y Cildo Meireles. En
suma, los artistas que llegarian a formar “una
imagen sismica de los afilos ochenta en América
latina"?® En palabras de Sierra “obras de arte
conceptualista en version subdesarrollada” (Wills,
2018).

La Bienal invitaba a Marta Traba, quien se dedico a
intentar destruir los esfuerzos del Coloquio. Segun
Sierra:

Es impresionante la manera como quien es contratado
sirve. Enfonces habia personas invaluables en la historia del
arte colombiano como Marta Traba, que afios afras nos
habia hecho morir de la felicidad ensefiarnos lo que era un
Performance, aqui en Medellin. Cuando vino la cuarta bie-
nal lo unico que hizo fue, como hecho importante, burlarse
del conceptualismo. No entendia estas contradicciones.
Ella como tan brillante expositora, hablando de la Mierda
del artista de Piero Manzoni, producia la carcajada sobre lo
que eran los conceptos en el arte. Enfonces uno empieza a
comprender fodo este manejo de la empresa privada por
hacer del arte un espectaculo. (Sierra, 2011, p. 15)

La opinidn estuvo dividida y otros criticos de

otras latitudes y generaciones como el calefio
Miguel Gonzalez, el argentino Fermin Fevre, el
francés Pierre Restany y la brasilera Myriam Arantes
Barcellos no fueron favorables. Esta ultima la defi-
nié como “una gran pinacoteca de arte de buen

20 Arte no es vida. Actions by Artists of the Americas, 1960-
2000, es una exposicion presentada en el Museo del Barrio

de Nueva York (2008) y curada por Deborah Cullen, posterior-
mente se llevo al Museo de Arte del Banco de la Republica en
Bogot4, ensefiando la obra de 117 artistas de la region. Cubrid
el amplio vacio que habia sobre los eventos, acontecimientos
y performances sucedidos durante ese periodo en Ameérica
Latina. Ver entrevista a la curadora de la exposicion en Arte

= Vida. Optica arte actual (enero 2011) disponible en «http:/
www.prismatv.unal.edu.co/nc/detalle-serie/detalle-programa/
article/arte-8800-vida.html» Consultado en octubre de 2014.

comportamiento” (Gomez, 1981) y Jorge Romero
Brest se unid a este coro, criticando su caracter
conservador.?'

La nueva década para Medellin seria fan sombria
que resulta imposible que una bienal pudiese
haber sido realizada bajo el reinado del terror del
cartel de Medellin. Para Fernandez:

Creo que en ese momento paso algo adicional, que fue

el narcoftrafico. El problema de los ochenta fue ese. Y
cuando el arte colombiano estaba en ese momento de
apertura, vino un auge de un tipo de coleccionismo que
era absolutamente objetualizado y de pinturas decorativas.
Ahi hubo una bonanza de la que seguramente muchos se
beneficiaron y eso creo que tuvo un efecto catastrofico en
el arte colombiano en los ochenta. (Conversacion trece,
2016, p. 427)

El animo neoconservador de los ochenta es cons-
tatado por otros autores, como Carolina Ponce

de Ledn (2002, p. 37) y asi, en la década de los
ochenta, Colombia, un “pais redondo” en palabras
de Federico Morais, volveria a mirarse al ombligo y
los debates criticos se concentrarian de nuevo en
el evento de siempre, el Salon Nacional de Artistas.

En 1988 la piedra del Pefiol (Guatapé), entraria en
una disputa entre los habitantes de los dos muni-
cipios. Se intent6 escribir la palabra Guatapé, en
las dimensiones usadas por Ginzburg, pero afor-
tunadamente sus territoriales realizadores fueron
detenidos en su empefio, quedando tan solo una
gigantesca G, que aun perdura.

En el afio 2017, otro artista extranjero, el catalan
Guim Camps, se atrevid a intervenir la piedra,

esta vez digitalmente. Uso fotografias en blanco y
negro, muy similares a la toma hecha por el mismo
Ginzburg, y a partir de la G pintada en el monolito,
simuld inscripciones en su superficie con palabras
usadas en Antioquia, que empiezan con esa letra
-guaro, guarapo, guineo, guanabana, guaca-, otras
que remiten a la violenta historia colombiana -gue-
rra, godo, guerrilla, gobierno, gamin, go home-, sus

21 Las diferencias entre los dos eventos fueron tratadas
con humor en los cortometrajes Bienal IV (The movie) y Arte
no objetual, de Sergio Cabrera. Este ultimo también registra los
performances de Minuijin-Maler, el duo Yeniy Nan, Carlos Zerpa
y Pedro Teran. Ver en «https://vimeo.com/106597566x».
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Salomé. Bandera americana, 1979. Fuente: Re-vista del arte y la
arquitectura

personajes -Garzon, Galan, Gabo- junto a palabras
usadas en otros contextos -gol, golazo, gay, grin-
gos- Y su propio nombre -Guim-.

Finalmente, hay que preguntarse: {Qué quedd de
las bienales internacionales de arte de Medellin?

Al menos tres hechos concretos: La fundacion

de la carrera de artes en la Universidad Nacional
sede Medellin en 1976, un efecto casi inmediato
producto del éxito de las bienales. La creacion del
Museo de Arte Moderno de Medellin, que inicia
en 1980. Su fundacion se debe a Alberto Sierra

y aun grupo de entusiastas que creyeron en el
potencial simbdlico y social del arte. Por ultimo,

la aparicion de un grupo de artistas llamados
“generacioén urbana”, que giraba alrededor de la
galeria La oficina de Sierra, entfre los que se conta-
ban Oscar Jaramillo, Javier Restrepo, Jorge Ortiz,
Rodrigo Callejas, Juan Camilo Uribe, Hugo Zapata,
Luis Fernando Valencia, Alvaro Marin y Marta Elena
Vélez.

Leonel Estrada por su parte, continud su trabajo
como gestor cultural. Publicé en 1975 su libro de
poemas “El camino sigue abierto”, con prologo de
Ernesto Cardenal. No estuvo interesado en desa-
rrollar una carrera tan visible como la de Traba,
Glusberg o Romero Brest. Acorde a su tempera-
mento, prefirid mantener sus actividades posterio-
res a buen resguardo. Poco después de su muerte,
en 2013, se publico su libro de poemas “Mienfras
vivamos". Su frabajo como artista, critico de arte y
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gestor, aun no reconocido, permanece en buena
parte inédito.
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Imagen 21. Guerrilla (Guim Camps, 2016-2018). Fotografia digital.
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Imagen 22. Gay. (Guim Camps, 2016-2018). Fotografia digital.

Una roca intrusiva en el corazon de Antioquia: Piedra en la Ill Bienal Internacional... / Santiago Rueda Fajardo 233



