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Resumen

Este texto presenta una aproximacion critica al estudio histérico del mecenazgo y
el patrocinio en Colombia, en el contexto de los procesos de construccién social
del patrimonio cultural que los museos protagonizan. A partir del anélisis de la
controversia que la exposicién Moda Latinoamericana Barbie (Museo de Arte Mo-
derno de Bogotd, 2003) suscité en el medio artistico, al iniciar la primera década
del siglo XXI, el texto presenta, al final, una serie de hipédtesis que podrian guiar la
investigacién histérica sobre el sentido de los procesos de patrimonializaciéon que
se han institucionalizado en todos los sectores de la cultura en Colombia, en las dos
dltimas décadas, en el marco de la emergencia y consolidacién de las “industrias
creativas” o “industrias culturales”.

PALABRAS CLAVE: museos, patrimonio cultural, mercantilizacién, mecenazgo, patrocinio,
museo de arte, historia de las practicas museolégicas en Colombia.

MUSEUMS, CULTURAL HERITAGE AND PATRONAGE:
THE CONCEPTUAL LIMITS OF THE FUNDING OF MEMORY

INSTITUTIONS IN COLOMBIA

Abstract

his paper presents a critical approach to the historical study of patronage and

sponsorship in Colombia in the context of social construction processes of cultural
heritage that museums star in. From the analysis of the controversy that the exhibition
Moda Latinoamericana Barbie (Museum of Modern Art of Bogotd, 2003) raised in the
artistic world, in the first decade of the century, this text presents, at the end, some
assumptions that could guide historical research about the meaning of patrimonial
processes, that have been institutionalized in all sectors of culture in Colombia in
the last two decades. This is in the context of the emergence and consolidation of the
“creative industries” or “cultural industries”.
Kry worps: museums, cultural heritage, merchandising, patronage, sponsorship, art
museum, history of museological practices in Colombia.
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Cuando, como decia Gombrich,
se destruyen “las condiciones ecoldgicas
del arte”, el arte no tarda en morir.

P. Bourdieu

INTRODUCCION?

n este ensayo, quiero presentar, a partir del analisis de la
discusién sobre la exposicién Moda Latinoamericana Barbie,
realizada en el Museo de Arte Moderno de Bogota, MamBo, en
el primer semestre de 2003, una primera aproximaci6n al lugar
que ocupan hoy el mecenazgo y el patrocinio dentro de los pro-
cesos de construccion social del

1. Este articulo es un avance del proyecto “Mer- patrimonio cultural que realizan

cado, consumo y patrimonializacién. Agentes so- los museos en Colombia. Se trata
ciales y expansién de las industrias culturales en )

Colombia”. Icanh-Colciencias, No. 743-2000. de un acercamiento preliminar

puesto que este tema no tiene
ninguna investigacion precedente en el pais, con el fin de esta-
blecer un primer contacto de orden histérico a las dindmicas de
configuracion del mecenazgo y patrocinio culturales en Colom-
bia. Asi, la reflexiéon que voy a desarrollar busca, a través del
examen de la polémica que suscité la mencionada exposicion,
sefnialar las tensiones conceptuales que determinan hoy el finan-
ciamiento de instituciones como el museo y sus efectos en la
construccion social del valor cultural y econémico del patrimonio
cultural, para, al final, plantear una hipdtesis histdrica sobre las
evolucion del mecenazgo cultural en la escena colombiana. Es, en
este sentido, un trabajo exploratorio que busca abrir un espacio
de investigacion sobre las dindmicas histéricas y sobre las varia-
bles sociales y culturales que han hecho posible, en Colombia,
la financiacién de los museos, entre muchos otros proyectos
culturales. En este contexto, la exposicién Moda Latinoamericana
Barbie, debido al abierto cinismo con que se organizé y defendio,
muestra la mayoria de las variables que entran en juego dentro de
los procesos de construccién social del patrimonio cultural. En
términos més amplios, en las dindmicas de patrimonializacién
de ciertos objetos de la cultura, y se establece como un punto
de referencia dentro de la historia del mecenazgo y el patrocinio
cultural instaurado por el neoliberalismo en las tltimas décadas
en Colombia.
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Aunque los museos en el &mbito colombiano han jugado un
papel marginal y subalterno en relacién con los procesos de
gestion del patrimonio cultural (Lépez Rosas, W. A., 2008), v,
mas all4, en relacién con las dinamicas de definicién de la nor-
matividad y de las politicas del sector, creo que la museologia
contemporanea en nuestro medio ofrece alternativas de orden
tedrico y ético frente al embate que los intereses econémicos y
politicos de las industrias turistica y del entretenimiento han
realizado durante la Gltima década, en el contexto de la patrimo-
nializacién de ciertos centros histdricos, asi como de ciertas tra-
diciones populares y de varios de nuestros parques naturales. Si
bien es cierto que la instauraciéon de la museologia en el contexto
colombiano enfrenta varios retos, empezando por su diferencia-
cioén disciplinaria, la apropiacién critica de su tradicion teérica,
ética y profesional a nivel latinoamericano e internacional, a
mediano plazo, no sélo permitira establecer un derrotero que
supere esa marginalidad endémica de los museos, sino construir
un marco de autorregulacion profesional para fortalecer la gestion
transparente, autébnoma y democratica del patrimonio cultural y
natural en Colombia. Es asi como la configuraciéon de una o varias
historias de las practicas y las instituciones museolégicas “colom-
bianas” aparecen como una tarea concomitante a la construccion
de espacios de apropiacion y critica de las tradiciones teéricas
y profesionales de la museologia en un marco internacional. Al
recuperar, situar y valorar con una perspectiva de largo aliento
la experiencia de los profesionales de los museos y de las insti-
tuciones museolégicas mismas, en Colombia, es posible evitar
ese salto al vacio que sefialaba R. Gutiérrez Girardot al hablar de
la construccion de una historia social de la literatura en nuestro
ambito (Gutiérrez Girardot, R., 1989, pp. 21-22) y consolidar el
proceso de profesionalizacién de, en términos anglosajones, los
estudios de museos.

Definir la museologia como
el fundamento disciplinario de
la construccion social del patri-
monio cultural es una apuesta
radical que se ha permitido hacer
la Universidad Nacional de Co-
lombia a través de la Maestria en
Museologia y Gestion del Patrimo-
nio.? los nuevos profesionales de

2. Este es el primer programa académico de
postgrado en museologia que se ha abierto
en Colombia. Fue aprobado por el Consejo
Superior de la Universidad Nacional de Co-
lombia en abril de 2006; y en enero de 2008,
inicié sus actividades de formacién. Aunque
inicialmente fue aprobado como un programa
de profundizacién, el grupo de profesores que
lideré su disefio y gestién (Edmon Castell, Marta
Combariza y el autor de este texto), ha empren-
dido actividades con el fin de, ademds, profe-
sionalizar las practicas museolégicas en el ==
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<= pais, instaurar la museologia como una

disciplina diferenciada dentro del complejo
panorama profesional, académico y cientifico
en el dmbito nacional. En este sentido, desde
mediados de 2008, el grupo abrié la discusién
sobre los cuerpos teéricos pero en particular
sobre los temas y problemas que “deberia”
abordar la museologia en Colombia.

3. Esta reflexién es pertinente en el actual proceso
de discusién sobre la politica nacional de mu-
seos que comenzé en diciembre de 2008. (Red
Nacional de Museos, 2008.)

4. Uno de sus hijos y del connotado artista
Fernando Botero, Fernando Botero Zea, se vio
comprometido con la recepcién y desaparicién
de una suma de dinero muy significativa pro-
veniente de los carteles de la droga, durante la
campafa presidencial en la que resulté ganador
Ernesto Samper Pizano (1994-1998); quien lo habia
nombrado como Ministro de Defensa.

| Museos, patrimonio cultural y mecenazgo: los limites conceptuales de la financiacién

museos en Colombia deben, por
una parte, acometer la tarea de di-
ferenciar los objetos de estudio de
la disciplina. Proceso que, como
es natural, implica la clarificacion
de su estatuto epistemolégico y,
ademas, el reposicionamiento de
teorias y disciplinas que antes
de su aparicion se pensaban a si
mismas como propietarias natu-
rales y exclusivas de los temas
relacionados con el patrimonio
cultural, en el &mbito académico
e institucional. Por otra parte,
se debe establecer un punto de

referencia critico y reflexivo y
un horizonte metodolégico responsable dentro de los procesos
de intervencién en dindmicas patrimoniales.® En este contexto, la
construccion de una o varias historias de las instituciones museo-
l6gicas en el escenario colombiano, dentro de las que el mecenazgo
cultural emerge como la practica particularmente significativa y
problematica (Bourdieu, P, 1995, p. 487 y ss.; Klein, N., 2002, p.
61y ss.; Melo, J. O., 2001), resulta una tarea fundamental para la
instauracién de la museologia como disciplina reconocida y para
la diferenciacion de la profesién de museos en el contexto general
de las industrias culturales.

LLos PARADOJICOS
EFECTOS DE LA BARBIE MUSEIFICADA

1 mes de abril de 2003, la escena artistica colombiana se vio

agitada por una fuerte polémica que comprometia directamente

al MamBo. Esta vez, el escdndalo no obedecia a las actuaciones
de los familiares de su directora, Gloria Zea.* La polémica, ahora,
volvia a los cauces propios de las actividades artisticas, suscitada
por una exposicién que, al sentir de la mayoria de los criticos de
arte del momento, era francamente inaceptable.

El articulo que encendi6 la polémica aparecié en Esfera Pu-
blica, uno de los sitios web sobre critica de arte colombiano més



frecuentados por los especialis-
tas, estudiantes y aficionados del
mundo de las artes plasticas en
el pais y en Latinoamérica®; su
autora decia:
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5. Esfera Péblica es, hoy en dia, uno de los sitios
web mds frecuentados dentro de la comunidad
artistica nacional; creado y administrado por el
artista Jaime Iregui, este espacio virtual de critica
de arte ha articulado las principales discusiones
sobre arte en Colombia en la ¢ltima década

(http://esferapublica.org/).

Estuve visitando el MamBo (ivaya nombre para un museo!) con el
interés de ver una muestra sobre el Salén Atenas. Recorriendo la
exposicién me preguntaba sobre el por qué eventos como este no
tenian difusién alguna. Ni siquiera una invitacién. (1!1?77?)

Es una forma decente de montar la coleccién. Labor que todo mu-
seo que se respete ejerce con frecuencia. Mds en épocas de crisis.
(¢(Cuéndo no lo ha sido para esta institucion?)

Cuando llegué al dltimo piso me recibié lo que pareciera la obra
conceptual de un “nifno” de los 70. Nada més y nada menos que
una muestra de Barbies debidamente museificada, con colores
rosados y chicas perfumadas al acecho del escaso publico que les
llega hasta ese piso.

iiQue irreverencia!! (Pensé con ingenuidad). Pero poco a poco fui
cayendo en cuenta de que se trataba de una propuesta puramente
comercial. De un chabacano marketing museal para ser mas exacta.
Cémo les parece... iiUn museo en el que el departamento de mer-
cadeo disefia exposiciones!!

Todo el mundo sabe que el MamBo hace lo que puede para conseguir
financiacién. Eso esta claro. Pero si la forma es que el departamento
de mercadeo termine rivalizando con el ya fragilisimo departamento
de curaduria (¢dénde esté el curador?) lo mejor es apagar e irse.
Que tristeza... Esto si es un “hito histérico”. {Qué pensaran los
artistas, estudiantes y el medio general? {Dénde estan? {Serd que
ya a nadie le interesa lo que pasa con el museo? Si es asi, pronto
veremos fichas técnicas con logos de “Leonisa”, “curadurias” de
Pilar Castano, desfiles de Barraza...

Anexo programacion del MamBo de talleres para ninos (no es un
chiste). De milagro no hubo seminario teérico. Bueno, de pronto esta
programado como cierre de la exposicion. Who knows...
Espeluznante posibilidad... {Luego de la Barbie Didactica la “Barbie
Teérica”? {Se imaginan los ponentes? (Vaughan, C., 2003.)

En efecto, para acrecentar la incredulidad de los lectores,
el mencionado anuncio sobre las actividades pedagégicas que
acompanaban las exposiciones decia:

TALLERES BARBIES / Visitas guiadas y talleres

Los dias martes, miércoles y viernes de 10:00 a.m. a 4:00 p.m. se
programaran visitas guiadas para colegios. Los jueves se realizaran
talleres para los mismos.
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El guia que acompaia al grupo, realiza una breve visita del espacio
seleccionado y en la sala Carlos Rojas. Para estas actividades, los
docentes que acompanan los grupos, asisten los lunes a las 10:00
a.m. 0 2:00 p.m. a una visita previa donde se les invita a recorrer las
exposiciones enfatizando que el Museo como espacio pedagogico
que complementa la practica recreativa.

Las visitas taller se programan las siguientes actividades. Grupos
de 20 a 30 estudiantes:

Taller de colores: un portarretrato de la Barbie. Una vez realizado
el recorrido por la muestra los estudiantes, a partir de afiches, en
recuadros de cartulina blanca de 10 x 10 cm, elaboraran el retrato
de la Barbie y en 1/8 de papel silueta de colores su correspondiente
portarretrato.

Taller crayolas: un retrato de la Barbie con el traje favorito. Los
estudiantes una vez realizado el recorrido por la exposicién, en 1/16
de cartulina negra el retrato de la Barbie con el traje favorito de la
muestra. En este taller se enfatiza la técnica de la crayola sobre una
superficie oscura para resaltar la luminosidad de las mismas.
Taller de plastilina: visto una marioneta de la Barbie. A partir de
un paso a paso los estudiantes sobre un palo de pincho elaboran el
modelado del rostro de la Barbie en plastilina, luego la visten con
papel seda de colores. Se enfatiza en este taller la creaciéon de un
diseno propio.

Taller de dibujo: descubro a la Barbie e invento una historia. A partir
de un formato con la silueta de la muneca los estudiantes completan
su figura e inventan una historia.

Taller una marioneta de carnaval: se entregan siluetas con las partes
del cuerpo de la Barbie, el estudiante las recorta y las completa con
papeles de colores, lana y escarcha inspirados en el carnaval.
Talleres fin de semana: estos talleres se programan en dos horarios,
10:00 a II:00 a.m. y 3:00 a 4:00 p.m. y se realizaran los dias s, 6, 12,
13, 19, 20 ¥ 26 de abril.

El costo de esta actividad esté incluido en el precio de entrada a las
exhibiciones del Museo que es de: $3000 estudiantes y docentes con
carné, $5000 particulares, $1000 nifios menores de 12 anos. (Museo
Arte de Moderno de Bogota, 2003.)

Muy rapidamente, al mencionado sitio web (Esfera publica),
empezaron a llegar otras notas y textos que desarrollaron criti-
camente las consecuencias tedricas, simbdlicas e institucionales
de la muestra. En este contexto, uno de los participantes en la
discusion, después de exponer su completa incredulidad e in-
dignacion con la exhibicién, citaba la nota de prensa que habia
aparecido promocionando la, para ese momento famosa exposi-
cion; esta decia:
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LA BARBIE DE PASARELA

Noventa mufiecas Barbie, vestidas por 30 disefiadores latinoameri-
canos, entre ellos cinco colombianos, se exhiben hasta el 30 de abril
en el Museo de Arte Moderno de Bogota (MamBo).

Se trata de una coleccion de alta costura para Barbie, que es reflejo
del entorno cultural y la creatividad de estos modistos. Ademés de
trajes de noche y de coctel, hay vestidos de novia esplendorosos
y atuendos con un marcado regionalismo, no sélo en los disefios.
También en las texturas, los tejidos, los estampados y hasta en el
color y corte de sus peinados.

El proyecto de reunir este ajuar arranco hace cuatro afnos, cuando
Barbie lleg6 a sus 40: “En ese entonces convocamos disefiadores
para que presentaran sus propuestas de atuendo para ella. La tinica
condicién que se fija es que se conserve el glamour de la mufieca.
Los mejores se seleccionan para alimentar la coleccién”, explica Olga
Cristina Pinzén, gerente de mercadeo de Mattel Colombia.

Esta es la primera vez que la muestra seré vista en el pais. De ella
hacen parte creaciones de disefiadores nuestros, como Alfredo
Barraza, Ayerbe y Quintana, Amalin de Hazbtn, Carlos Laserna y
Angel Yéfiez, quien doné una mufeca a la coleccién. “Barbie inspira
a cualquier disenador. En la vida real sus medidas serfan imperfectas,
pero estéticamente es maravillosa”, afirma Yanez. Sobre el disefio
que doné afirma que “no es el mejor ni el peor que he hecho. Es
mas, en el 2000 tuve ocasién de vestir a 70 de estas mufiecas, con
las cuales decoré un arbol de Navidad. Hoy, en mi haber, tengo 120
Barbies, todas con disefios de alta costura”.

La directora del MamBo, Gloria Zea, aseguré: “Este museo retine
todas las manifestaciones del arte contemporaneo y la moda es una
de ellas.” Los fines de semana Barbie y el MamBo desarrollardn
actividades ladicas y culturales como de plastilina, colores y cra-
yolas a partir de la historia de Barbie. Debido a que el evento esta
enmarcado en el mes de los nifios, la entrada al MamBo, para los
menores de 12 anos, costard 1000 pesos, que seran entregados por
Mattel y el Museo a la Corporacién Dia del Nino. Para los adultos
la boleta tiene un costo de 5000 pesos y para estudiantes con carné
y profesores, 3000 pesos (Terra, 2003).

ARTE “PURO”, DESINTERES ECONOMICO Y
LEGITIMIDAD ARTISTICA

n los siguientes dias, los lectores y autores comprometidos
con Esfera Publica desarrollaron todos los aspectos criticos
sobre Moda Latinoamericana Barbie, titulo de la exposicién en
cuestién. En especial, la contradiccién entre los fines culturales
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del MamBo y la apropiacién enajenada de los intereses comer-
ciales de su patrocinador, hizo derivar la polémica hacia lo que
el sociélogo francés P. Bourdieu caracterizara como un tipico
conflicto de definicién (Bourdieu, P, 1995, p. 330); es decir, como
una discusién en la que la pertenencia del MamBo al mundo del
arte y al de los museos se cuestioné de forma radical.

En esta linea de argumentacién uno de los participantes en
la discusién afirmé:

Creo que en el actual contexto cabe preguntarse, tal y como lo han
hecho algunos intelectuales vascos sobre el Museo Guggenheim de
Bilbao: {es el Museo de Arte Moderno de Bogota un museo? (Lopez
Rosas, W. A., 2003.)

Una buena parte de los criticos discuti6, desde una definicién
“pura” tanto del arte como del museo, el cardcter abiertamente
ilegitimo de la muestra y, en consecuencia, de la institucién que
la habia organizado. Esta definicién pura del arte, afincada en su
abierta oposicién a los fines materiales del mercado y derivada
del proceso mismo de constitucién de la autonomia del campo
artistico con respecto a los intereses econémicos, politicos y re-
ligiosos, encarna otro de los principios descritos por P. Bourdieu
con relacién a la constitucion del arte como arte y, en especial, a
la configuracién de las instituciones que monopolizan el poder
de consagracion artistica (Bourdieu, P, 1995, p. 331). Es decir, de
aquellas instituciones que, como el museo, construyen social-
mente el valor cultural tanto de la trayectoria de los artistas como
de las obras de arte, y, por el papel mediador que juegan entre el
campo de la produccién y el campo de la recepcién o consumo,
en la determinacién indirecta de su valor econémico.

Vale la pena detenerse un momento para resefnar la forma
como P. Bourdieu describe la légica del mercado de los bienes
simbolicos, para comprender el papel que jugé la definicién
pura del arte como reguladora de la discusién, pero también
como punto de referencia de la posiciéon de aquellos criticos que
atacaron a la directora del MamBo y de la posiciéon que tomé la
misma Gloria Zea al defender la cuestionada muestra. Segtn el
sociblogo francés, el campo artistico:

[...] da cabida a una economia al revés, basada, en su légica especi-
fica, en la naturaleza misma de los bienes simbdlicos, realidades de
doble faceta, mercancias y significaciones, cuyos valores propiamen-
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te simbdlico y comercial permanecen relativamente independientes.
Al cabo del proceso de especializacion que ha llevado al nacimiento
de una produccién cultural especialmente destinada al mercado
y, en parte como reaccion en contra de ella, de una produccion de
obras, “puras” y destinadas a la apropiacion simbélica, los campos
de produccién cultural se organizan, muy generalmente, en su
estado actual, segin un principio de diferenciacién que no es més
que la distancia objetiva y subjetiva de las empresas de producciéon
cultural respecto al mercado y a la demanda expresada o tacita, ya
que las estrategias de los productores se reparten entre dos limites
que, de hecho, no se alcanzan nunca, la subordinacién total y cinica
a la demanda y la independencia absoluta respecto al mercado y
sus exigencias (Bourdieu, P, 1995, p. 213).

De un lado esta la produccién pura del arte que rechaza ra-
dical y absolutamente las utilidades del mercado, basada en el
reconocimiento obligado de los valores del desinterés. Esta pro-
duccién no puede reconocer mas demanda que la que es capaz
de originar ella misma, pero sélo a largo plazo, y esta orientada
hacia la acumulacién de un capital simbdlico reconocido, y por
tanto, legitimo. Auténtico crédito, en palabras de P. Bourdieu,
capaz de proporcionar en ciertas condiciones beneficios “econé-
micos”. En el otro polo esta la produccién cultural industrial que,
al convertir el comercio de bienes culturales en un mercado como
los demas, se ajusta a la demanda preexistente y otorga prioridad
a la difusion, al éxito inmediato y de corto plazo, valorado, por
ejemplo, en funcién del tamafio de la tirada o del ntiimero de
visitantes a una exposicién (Bourdieu, P, 1995, p. 214).

Una de las intervenciones que mejor resume la oposicién des-
crita por P. Bourdieu dentro de la polémica analizada fue escrita
por otro de los participantes en la animada discusién virtual:

Me ha costado creer que la nota de prensa, el plan del taller para
ninos y la “exposicién” en si no se tratan de una broma. Con este
nuevo despropédsito ha sido arrojado al abismo el Gltimo halo de
credibilidad que atn conservaran las instituciones que manejan el
entorno artistico nacional. Es sencillamente vergonzoso que este
tipo de espacios se presten para actividades comerciales y que
ademas pretendan acercar a los nifios a figuras tan arquetipicas de
los antivalores que imperan en la sociedad contempordnea como la
Barbie y que por medio de diferentes actividades les sea presentada
como un paradigma de imagen y comportamiento.

En estos momentos, en que tanto se suele poner en tela de juicio
la utilidad de la actividad artistica, es cuando los distintos entes
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participantes en el medio, entiéndase artistas, galeristas, criticos,
museos, etc. deberfan preocuparse mas en validarla rescatando el
aporte que a nivel cultural y humano se pueda brindar a la sociedad
desde esta esfera particular de creacién intelectual como una res-
puesta comprometida al contexto al cual pertenecemos, mas alla de
diluirse en este tipo de espectaculos frivolos (Calderdn, C., 2003).

La posicién de la direccién del MamBo se dej6 sentir a tra-
vés de dos documentos. Una entrevista que fue transcrita por
completo dentro del sitio web y una carta que la misma Gloria
Zea dirigi6 al moderador de la discusion, el artista Jaime Iregui,
creador y administrador de Esfera Piblica, en donde referia un
articulo aparecido el 23 de abril de 2003 en el periédico New
York Times, titulado “Los templos de la cultura también tienen
necesidades: ‘algin interesado en el Tai Chi?”. La entrevista,
titulada por los editores de la revista Semana “Estoy enfurecida
con los puristas”, decia:

Gloria Zea, directora del Museo de Arte Moderno de Bogota (Mam-
Bo), responde a las criticas por haber permitido una exposiciéon
con 9o Barbies

SEMANA: {Por qué montar una exposiciéon de muiecas Barbie en
el MamBo?

G.Z.: El museo es una fundacién privada sin &nimo de lucro y por
esta razén toca mantenernos de alguna forma.

SEMANA: {Con una muestra de esas muiecas?

G.Z.: Es enorme el esfuerzo del museo por realizar otro tipo de
actividades simultaneas para traer otro tipo de publico y que
ademas de recursos. Las Barbies son una expresién del mundo
contemporaneo

SEMANA: (Y si es rentable esa exposicién?

G.Z.: Naturalmente que es rentable. {Sabe cuantas personas entraron al
Museo sélo en los tres primeros dias de exposicién de las Barbies?
3800. Imaginese: 3800 espectadores, todos pagando la boleta.

SEMANA: Un ntimero alto. Pero, éesa es la funcion del MamBo?

G.Z.: La gente no es boba. La gente sabe diferenciar entre un cuadro
y una mufeca. Y ese nimero de personas que ingresaron ademas
disfrutaron de otras exposiciones.

SEMANA: Sin embargo, muchos dicen que esa no es la forma de
atraer publico.

G.Z.: Me enfurece la imbecilidad de los puristas, de aquellos que
piensan que porque uno hace una exposicién de Barbies se esté
atentando contra el Museo. Al contrario, las muniecas estan muy
bien montadas, con buen gusto. Y de paso, repito, la gente puede
ver la exposicién de carteles mexicanos, la de los premios del
Salon Atenas, la de fotografia de Echeverri, entre otras.
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SEMANA: {Usted cree que las munecas son arte?

G.Z.: El mundo contemporaneo tiene diversas formas de expre-
sién. Hace poco en el Guggenheim de Nueva York hubo una
exposicion en la totalidad de su espacio de la moda de Georgio
Armani y ademads se hizo otra espectacular de las motos Harley
Davidson.

SEMANA: ¢En qué quedan los curadores?

G.Z.: {Ustedes creen que habia un curador? Eso es ridiculo, un Mu-
seo de Arte Moderno es una expresion de la contemporaneidad.
Esta esta dada por el video, por los afiches, por la fotografia, por
las instalaciones y también por las munecas Barbies. También
por los aparatos electrénicos. Aqui no hay curaduria.

SEMANA: Es decir, que este tipo de exposiciones continuaran.

G.Z.: Claro que si. Por eso, les digo a los criticos que se vayan
acostumbrando. Porque vamos a seguir por esta linea porque
de algin lado tenemos que generar recursos o de lo contrario,
con la situacién financiera, nos veriamos obligados a cerrar el
Museo (Semana, 2003).

Aunque la entrevista no permite ver en extenso la posicién
de Zea, queda claro que, desde su perspectiva, la principal justi-
ficacién de la cuestionada exposicion reside en la necesidad de
conseguir fondos para el funcionamiento del MamBo. El carécter
de la exposicion y la ausencia de curaduria se argumentan, por
otra parte, segin su punto de vista, por ser una expresién de la
“contemporaneidad”. Para Zea, la exposicién de las Barbies no
constituye un “sacrilegio”, por el contrario, para ella es un for-
talecimiento del MamBo como “centro cultural”, segin afirmé
en carta que dirigi6 al periédico EI Tiempo:

Mientras la Biblioteca Luis Angel Arango y el Museo Nacional, en-
tidades con una misién similar a la nuestra, tienen la totalidad de
sus gastos de inversion y de funcionamiento cubiertos, en el primer
caso, por el Banco de la Reptiblica y por el gobierno nacional a través
del Ministerio de Cultura, en el segundo, el Museo de Arte Moderno
recibe un aporte del Ministerio de Cultura y del gobierno distrital
para desarrollar exposiciones puntuales, que no alcanzan a cubrir
los gastos de funcionamiento de nuestra entidad.

Por este motivo, y en concordancia con el espiritu que anima al
gobierno nacional y a la situacién del pais, de propender a que las
entidades culturales generen recursos que ayuden a su propio sos-
tenimiento, nuestra entidad realiza un enorme esfuerzo por crear
recursos a través de actividades culturales plurales, paralelas a
nuestra actividad habitual y que permiten que miles de colombianos
integren un nuevo publico y se acerquen al Museo, dentro del cual,
no s6lo podran admirar la exposicién Moda Latinoamericana Barbie
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sino, simultdneamente, la de Carteles Mexicanos, Salén Atenas y
Miss Fotojapén.

De esta forma, lejos de estar cometiendo un “sacrilegio”, estamos
contribuyendo a que el MamBo sea cada vez més un gran Centro
Cultural, el cual da cabida a otro tipo de expresiones de la vida con-
temporanea, a las cuales, se agregan las presentaciones permanentes
en nuestra sede de musica, teatro y cine y, desde luego, de arte.
Esa es la mision del Museo y estas son las actividades que se estan
adelantando (Zea, G., 2003).

MUuUseEO “PURO”, ETICA PROFESIONAL
Y LEGITIMIDAD MUSEOLOGICA

a definicién pura del museo, traida a colacién dentro de la
discusién sobre Moda Latinoamericana Barbie, sefiala de forma
explicita el caracter “desinteresado” del museo. En este senti-
do, el Consejo Internacional de Museos (ICOM, por su sigla en
inglés), a través de su codigo de deontologia para museos, ha pro-
movido al nivel internacional la

6. El cédigo de deontologia profesional fue apro-
bado por unanimidad en la 15¢ Asamblea General
del ICOM, que tuvo lugar en Buenos Aires, Ar-
gentina, el 4 de noviembre de 1986. Después, se
enmendd y revisé sucesiva y respectivamente en
la 20? y 21¢ Asambleas Generales, celebradas el
6 de julio de 2001 en Barcelona, Espafia, y el 8 de
octubre de 2004 en Sell, Corea. En esta Gltima
se le dio su denominacién actual de Cédigo de
Deontologia del ICOM para los Museos. (Conse-
jo Internacional de Museos, ICOM, 2004.)

diferenciacién del museo, con
énfasis en su esencial desinterés
econdémico:®

Un museo es una institucién
permanente, sin fines de lucro
y al servicio de la sociedad y
su desarrollo, que es accesible
al pablico y acopia, conserva,
investiga, difunde y expone el pa-

trimonio material e inmaterial de los pueblos y su entorno para que
sea estudiado y eduque y deleite al ptiblico (Consejo Internacional
de Museos, ICOM, 2004).

Como la caracterizacién ideal del arte puro, esta definicion
del museo es el resultado de un proceso histérico que, a nivel
internacional, ha llevado, entre otras cosas, a reconocer el papel
legitimador y, en particular, el poder consagratorio que juega el
museo dentro de los procesos de construccion social del patri-
monio cultural, y, sobre todo, su rol indirecto pero significativo
dentro del mercado de objetos patrimoniales. Asi, dentro de la
museologia contemporanea, la legitimacion y la consagracién
estdn asociadas a dos elementos insoslayables del museo como
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institucién social: la investigacién y la responsabilidad profe-
sional.

La investigacién esta enraizada en la enunciacién misma del
museo, en tanto su estatuto y legitimidad dependen de ella. A este
respecto, G. H. Riviére, uno de los fundadores de la museologia
contemporanea, afirma:

No puede haber un verdadero museo si los vinculos con la disci-
plina de base son distendidos, vagos o incluso dependientes de los
proyectos de sus administradores. La relacién entre museo e inves-
tigacion es estructural, ya que es la que dicta, en primer término,
el programa general y el desarrollo de las diferentes etapas de la
institucion. Orientara, pues, de manera muy precisa la politica de
adquisicién del museo, mediante la biasqueda, no solamente de
objetos y colecciones, sino de todo lo que constituye su entorno
significativo (Riviére, H., G. 1993, p. 224).

En este sentido, el fundamento de los procesos de construc-
cion social del patrimonio cultural, que incluye el efecto directo
de su valoracién cultural y el indirecto de su valoraciéon econé-
mica, reside en el cardcter disciplinario o “cientifico” que tiene
el museo desde su origen. G. H. Riviére continta:

Antes incluso del bautismo museal, el objeto recibira pues su legi-
timidad, tanto desde el punto de vista global de investigacién, que
impone su adquisicién, como desde un planteamiento localista de
documentacion, lo que lleva consigo un cierto ntimero de preguntas
a plantear. Asi, el musedlogo trata que su proyecto museal sea lo
mas parecido posible al del investigador en ciencias experimentales,
guiado, no por el azar, sino por una necesidad légica.

El museo debe asi adecuarse lo mas posible a su disciplina de base,
con un mismo programa general de investigacién, que en el mejor
de los casos lo puede llevar a la practica. Asimismo, encuentra su
especificidad en su misiéon de adquisicién de objetos y en la puesta
en practica de una metodologia clasificatoria y documental, que
permitird toda investigaciéon ulterior, particular y en profundidad

(Ibid).

Por su parte, la responsabilidad profesional est4 regulada por el
Cddigo de Deontologia del ICOM para los Museos, que ademas de
promover una definicién del museo como referente disciplinario
pero también como marco conceptual para la configuracién de
la normatividad y la institucionalidad del sector de museos en
el mundo entero, establece una serie de pautas que reconocen la
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complejidad de las actuaciones del museo en los escenarios politi-
cos y econémicos. Al reconocer que se trata de una institucién sin
animo de lucro pero que al mismo tiempo no puede sobrevivir sin
recursos econdmicos, sus principios operan y regulan las dificiles
relaciones del museo con los mercados de bienes culturales y con
los sectores econémicos interesados o llamados por este a finan-
ciar sus actividades. En este sentido, es pertinente volver sobre
algunos de ellos, ya que presentan de forma clara la complejidad
de la gestién del patrimonio cultural y natural.

Los museos garantizan la protecciéon, documentacién y promocién
del patrimonio natural y cultural de la humanidad

Principio: Los museos son responsables del patrimonio natural y
cultural, material e inmaterial. La primera obligacién de los 6rganos
rectores y de todos los interesados por la orientacion estratégica y la
supervision de los museos es proteger y promover ese patrimonio,
asi como los recursos humanos, fisicos y financieros disponibles a
tal efecto (Consejo Internacional de Museos, ICOM, 2004).

Sobre cada uno de los tipos de recursos (humanos, fisicos y
financieros), el Cédigo introduce, adicionalmente, una serie de
axiomas que determinan con mayor claridad el marco de acciéon
del museo. Por ejemplo, en relacion con los recursos financieros
y la politica comercial afirma:

Financiacién

Al 6rgano rector le incumbe suministrar los fondos suficientes para
realizar y fomentar las actividades del museo. Todos los fondos seran
objeto de una gestion profesional.

Politica comercial

El érgano rector debe dotarse de una norma escrita relativa a los
ingresos que puede generar con sus actividades o que puede aceptar
de fuentes externas. Cualquiera que sea la fuente de financiacién,
los museos deben conservar el control del contenido y la integri-
dad de sus programas, exposiciones y actividades. Las actividades
generadoras de ingresos no deben ir en detrimento de las normas
de la institucién, ni perjudicar a su publico (Ibid).

Investigacién y responsabilidad profesional operan dentro
de la definicién internacional consensuada del museo, como
reguladoras de la accién de este en todo contexto cultural. Mas
alld o mas aca de que se esté de acuerdo con la idealizacién
implicita que hace G. H. Riviere de las ciencias experimentales,
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lo cierto es que la museologia contemporéanea ha desarrollado,
al reconocer el doble cardcter econémico y simbélico de las
funciones y las acciones del museo, un corpus ético que no sélo
sitda la gestién del patrimonio cultural y natural en una pers-
pectiva democratica sino que establece un marco disciplinario
que le da sentido a su instauracién como organismo garante de
su valoracion. Desde esta perspectiva, el primer valor que sal-
vaguarda el Cddigo es la legitimidad del poder consagratorio del
museo, puesto que en él reside la potencia de su accion, tanto
al nivel de la representacién del patrimonio cultural como de
su instauracién como objeto tangible o intangible dentro del
universo material e inmaterial de que se vale la identidad para
encarnarse dentro de la sociedad.

Después de este largo excurso, volvamos sobre la discusién
de Moda Latinoamericana Barbie. Uno de los articulos que mejor
abordé el cuestionamiento de la muestra desde una definicion
del museo decia:

Por los contenidos del articulo que nos envia Gloria Zea es claro que
no le han llegado todas las intervenciones de este debate en el que
a lo largo de casi un mes se ha discutido en torno a la muestra del
MamBo y se encuentra ya en una fase de conclusién.

Sin embargo, trataré de responder abordando aspectos discutidos en
este espacio desde la perspectiva de una de las préacticas que definen,
en parte, la labor de un museo: presentar y disponer.

Desde sus inicios en los siglos XVIII y XIX el museo ha venido
desarrollando una labor de formacién de conocimiento a través de
précticas especificas de presentaciéon y disposicién de los objetos
maés diversos. En esto ha radicado su labor y, en cierta forma la mu-
seologia tiene que ver con ello en la medida en que investiga, define
y presenta un tipo de produccién cultural bajo un marco curatorial
que se refleja claramente en el disefio de montaje.

Por supuesto todo lo anterior es complementado con otras maneras
de presentar y disponer como lo son los apoyos didécticos, los cata-
logos y la divulgacion de prensa. En resumen, todas las instancias
relacionadas con el disefio y la “puesta en escena” de una exposicién
—vy que supone, claro estd, un trabajo en equipo de los diferentes
departamentos de un museo— concluyen en la presentacion y dis-
posicién de un tipo de produccién artistica y/o cultural.

La muestra de las Barbies en el MamBo presenta entonces varios
problemas:

1. No surge de una investigacién museal sino de una estrategia
del departamento de mercadeo de una empresa multinacional de
juguetes que busca PRESENTAR y POSICIONAR la Barbie como
un objeto artistico.
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2. El MamBo decide realizar la muestra sin consultar a su departa-
mento de curaduria, generando una crisis y la consiguiente renuncia

de la curadora y la asistente de curaduria.

3. La muestra se PRESENTA como un evento relacionado con las
préacticas del arte contemporaneo y no como un evento promocional,
que en algunos museos se programa durante un breve periodo de
tiempo (un par de horas, uno o tres dias), en un espacio pertinente
(tienda, cafeteria, auditorio) y enmarcado como lo que es: evento
promocional. Es decir, el problema aqui es que el patrocinador no
sélo financia un proyecto sino que expone sus mercancias, con el
visto bueno del museo, como si se tratase de objetos artisticos.

4. La muestra se DISPONE en la sala Carlos Rojas del museo, con
apoyos didacticos netamente promocionales complementados con
un disefio de montaje predeterminado por el fabricante de juguetes

e interpretado por el MamBo.

5. Se utiliza al departamento de educacién del museo para imple-
mentar talleres “didacticos” cuyo tnico fin es el de promocionar un
producto y no el de introducir a los nifios en un proceso creativo

y pedagégico.

En resumen, el rechazo no surge porque se trate de unas Barbies o
porque sea un evento relacionado con la moda. Tampoco porque
haya unos “puristas” y “fundamentalistas” reacios a las estrategias
de marketing museal. El rechazo surge porque se rompen limites
al interior del mismo equipo del museo —se otorga autonomia a
mercadeo y se desautoriza al departamento de curaduria— asi como
en la relacién patrocinador-institucién: no se financia un proyecto
de caracter artistico (con la correspondiente inclusiéon de créditos
al patrocinador en pendones, catdlogos e invitaciones) sino que
el museo va mucho mas alld de sus limites como institucién sin
animo de lucro al terminar PRESENTANDO y DISPONIENDO una
mercancia de un patrocinador en una operaciéon que contradice

todos los objetivos de una institucién museal.

Seguramente en los museos e instituciones americanas que, segin
el articulo enviado por Gloria Zea, ofrecieron cursos de Tai Chi, me-
ditacién, descuentos en restaurantes, prestaron sus auditorios para
convenciones de negocios y hasta colaboraron en la organizacién
de marchas, estos museos PRESENTARON y DISPUSIERON dichas
actividades como lo que eran: talleres, descuentos y reuniones de
negocios en auditorios alquilados. Esa si es una labor enteramente
creativa de los departamentos de mercadeo. Se lograron fondos con
actividades no-convencionales sin traicionar los objetivos del museo

y sin romper limites en la relacion patrocinador-institucién.

El periédico EI Tiempo publicé hace un mes un articulo muy inte-
resante en esta misma direccién en el que daba cuenta de todos los
esfuerzos que hacen los museos en nuestro medio para afrontar la
crisis. Estaban todos menos el MamBo. ¢{Por qué no se habl6 en ese

momento de la muestra de las Barbies? [...]
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[...] Una cosa es el rebusque y la creatividad en términos de
marketing museal y otra muy distinta que el mismo marketing se
PRESENTE y se DISPONGA en las salas del museo como un hecho
artistico y cultural.

Una cosa es una cosa y otra cosa es otra cosa. (Moreno, A., 2003.)

Como queda subrayado, desde su inicio, el fondo de la discu-
sién sobre Moda Latinoamericana Barbie estuvo centrado sobre
el criterio a partir del que se decidié realizar la exhibicién y, en
consecuencia, sobre la forma como se la expuso. El problema
central no fue, como diria A. Moreno, la presentacion de la fa-
mosa muiieca dentro del Museo ni las estrategias de mercadeo en
si. Incluso, desde la primera nota aparecida, C. Vaughan sefiala
este aspecto: cuando recién entra al tercer piso del Museo, se
emociona pensando en que se trata de una exposicién critica
realizada por un artista de los afios 70, pero cuando cae en cuenta
del tipo real de exposicién que se ha dispuesto para el publico,
su posicién cambia: de la ingenua celebracion de la irreverencia
pasa, sin dudarlo, a denunciar el “chabacano marketing mu-
seal” que se permiti6 el MamBo. El problema central, desde su
perspectiva, no estaba centrado en el objeto material exhibido
sino en el objeto estético presentado. Que el MamBo en lugar de
permitir la resonancia de un discurso auténomo y critico sobre
la cultura a través de la obra de arte, permitiera, sin mediacién
alguna, la escenificacion cinica de una estrategia de mercadeo,
es mas, que permitiera revestir, por el poder consagratorio mis-
mo que le ha dado el campo artistico, de un barniz estético un
plebeyo objeto de consumo, es el problema de fondo. La linea
divisoria es sutil pero radical y en ella se movié toda la critica
que suscité la exposicion.

En este caso, no se tratd, como habia ocurrido en el pasado
con respecto a otras exposiciones que el mismo museo habia or-
ganizado, cuyos funcionarios compraron a precios irrisorios obras
de arte que sabian iban a triplicar o cuadruplicar su valor eco-
noémico después de la exposicion proyectada (Ospina, L., 2007),
sino de una operacién mas compleja y en definitiva mortal, que
comprometia la legitimidad del poder consagratorio del MamBo.
No es de extranar, por ello, que en medio de la discusién, Beatriz
Gonzélez, reconocida artista nacional y ex curadora del Museo
Nacional de Colombia, afirmara que con exposiciones como esta
se estaba prostituyendo al Museo (Villamarin, P, 2003).
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Que la discusion, en este punto, haya alcanzado un nivel tan
alto de pugnacidad, no sélo revela la existencia de un consenso
en el medio artistico sobre el valor de la institucién, sino sobre
los limites dentro de los que pueden construirse las estrategias
y alianzas econ6micas para su sostenimiento. Por ello, a la hora
de establecer la significacion de la muestra, aparecieron notas
que, como la siguiente, expresaron la mas profunda indignacion
y el mas sé6lido de los rechazos a la estrategia planteada por la
direccién del MamBo. El historiador del arte, C. Calderdn, en su

segunda intervencién dentro de este debate afirmé:

Las enardecidas declaraciones de la sefiora Gloria Zea han dejado
en claro que hemos entrado en el nuevo periodo de la “La prostitu-
cion del arte”, ni mas ni menos, donde todos debemos vendernos
al mejor postor.

La Prostitucién: La senora Gloria Zea bien hubiera podido enga-
fiarnos justificindose con una teoria de “por qué las barbies son
arte”, pero, por el contrario, de la manera mas desfachatada y sin
el menor decoro admite que es “para ganar plata”. i3800 visitantes
y todos pagando boleta! (Se justifica este sacrificio? {No hubieran
podido esforzarse un poquito més y buscar una salida por lo menos
mas decorosa?

La Miseria: La curaduria no existe porque el museo es “postmoder-
no”, asi que se recibe lo que aparezca, materia bruta producto de la
improvisacién, ningin propdsito, ningtn tipo de propuesta espe-
cifica, todos los conceptos de la contemporaneidad vulgarizados y
una vez mas prostituidos en favor de la mediocridad y la negligencia
de quienes tienen el poder.

La Dictadura: Terrible aviso: seguirdn este tipo de “exposiciones”,
y “que los criticos se vayan acostumbrando”. Nos ha quedado muy
claro: estamos bajo la dictadura de la sefiora Gloria Zea, no hay
lugar para una segunda mirada, para otros puntos de vista, porque
ella tiene el poder y es la que manda (ademaés estd “enfurecida” al
ver que alguien no comparte su posicién).

Parece que el problema ya no son las barbies que pueblan actual-
mente las instalaciones del MamBo y que felizmente seran retira-
das algtn dia, sino las nuevas prioridades que parecen reinar en
el medio. {Qué expectativas podemos tener quienes procuramos
un espacio de creacién artistica si el de las instituciones va a estar
ocupado por el postor de turno, sea este Mattel, Sony o Mc Donalds?
LY cudles podrén ser las del pablico para quien estas instituciones
siempre han constituido (al menos dogméaticamente) el ntcleo del
desarrollo cultural de la sociedad, al verlas convertidas en un os-
curo mercado persa, cuyo principal propésito es el de recaudar la
mayor cantidad de dinero posible bajo la batuta del departamento
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de mercadeo? Pareciera que al cumplir sus 40 afios el Museo de
Arte Moderno hubiera entrado prematuramente en la demencia
senil (Calderén, C., 2003).

Aunque la mayoria de los autores que participaron en esta
discusién se habian permitido encendidos discursos en contra
del Museo, acaso siguiendo la tradicién antimuseal fundada por
el futurismo y seguida por toda la literatura critica basada en la
Escuela de Frankfurt y luego en los estudios postcoloniales, la
discusién sobre Moda Latinoamericana Barbie revela un consen-
so casi absoluto en la escena artistica nacional sobre los limites
deontolégicos dentro de los que se puede dar la administraciéon
del museo, en un horizonte de sentido dado por la definicion
pura del arte.

POLITICA CULTURAL Y AUTONOMIA
DEL CAMPO ARTISTICO: PARADOJA DE
L.LOS FUNDAMENTOS DE LA GESTION DEL
PATRIMONIO

1 museo de arte, por su paradéjica y problematica relacién con

el mercado del arte, participa de forma mas abierta que otras

instituciones de la memoria y del patrimonio cultural en los
procesos de constituciéon de la legitimidad cultural de ese objeto
llamado obra de arte y, al mismo tiempo y de forma protagéni-
camente “inconsciente”, en la determinacién de su valor econé-
mico. Por la dindmica critica que ha caracterizado la historia del
arte en los tltimos 70 afos, en la que el primer objeto puesto en
cuestién ha sido el arte mismo, revelando el caracter relativo de
su constitucién como objeto estético y cultural, el museo de arte
ha sido materia de las mas duras criticas que institucién alguna
haya recibido en Occidente y que se han extendido al resto de
museos.” El museo de arte condensa con mayor contundencia

que otro tipo de museo, las pa-

radojas de las relaciones entre el
patrimonio cultural, entendido
como bien simbélico y los fines
de lucro del mercado y las 16gi-
cas del consumo cultural, que lo

7.El museo en general ha estado en la mira de la
critica desde su misma aparicién como institucién
cultural. Ademds de ser considerado mausoleo
de la historia, ha sido demoledoramente ataca-
do por ser, desde un punto de vista althusseriano,
una de las principales instituciones de domi-
nacién dentro de la sociedad occidental. =~
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@ Eneste sentido, el museo ha sido sefalado
no sélo como una institucién de celebracién cini-
ca de la rapacidad imperialista, por la apropia-
cién (por no decir el robo) institucionalizada de
los bienes culturales de los pueblos conquistados
y colonizados, sino como una institucién legitima-
dora de los procesos de diferenciacién cultural y
de exclusion social mas sofisticados, dentro de
la metrépoli (Bourdieu, Py Darbel, A., 2003). En
el dmbito latinoamericano, a estas criticas de
carécter genérico, se unen las reflexiones que
ciertos cientificos sociales han desarrollado en
torno al papel que han jugado los museos dentro
de las dindmicas de configuracién de la nacién.
En este sentido, el museo ha sido visto como un
escenario complejo y a la vez contradictorio de
configuracién de los limites de lo nacional, no
sélo en términos museogrdficos sino en términos
de su accesibilidad (Garcia Canclini, N., 1990,
p. 149 y ss.; Rosas Mantecén, A., 1999, p. 234 y
ss.). Tanto al nivel del discurso y de la retérica
expositiva como al de los mecanismos y procesos
pedagégicos que despliega para incluir o excluir,
implicita o explicitamente, a secfores sociales
determinados, el museo ha sido visto como una
institucién que ha perpetuado los regimenes de
exclusién simbélica y real y que, como la escuela,
ha fortalecido los procesos autoritarios y conser-
vadores de diferenciacién social emprendidos
por las élites politicas en Colombia (Sdnchez
Goémez, G. y Wills Obregén, M. E., 1999).

comprenden como mercancia.
Asi, es claro que la exposiciéon
Moda Latinoamericana Barbie,
por el cinismo casi caricaturesco
con que se la organizé y defen-
di6, revela como una radiografia
todos los elementos que estdn en
juego dentro de los procesos de
construccion social del patrimo-
nio cultural o, en otros términos,
de patrimonializacién de ciertos
objetos culturales.

El problema de fondo dentro
de la discusién que he resefiado
muy pronto sali6 a la luz en me-
dio de las exigencias idealistas de
quienes defendian la pureza del
arte y de aquellos que abogaban
por la supervivencia del Museo.
Este tema fue planteado por la
octava intervencién dentro de la
discusién. Su autor afirmé:

Detrés de la fuerte crisis en la que se encuentra inmerso el MamBo
(con todas las implicaciones musicales y festivas que tiene este
media name) se esconde el problema central en materia de cultura
que tiene que solucionar la ciudad: el trazado de politicas culturales
y los mecanismos para que tales politicas tengan vigencia y pasen
a la accién. (Batelli, P, 2003.)

El correlato de la politica cultural, la gestiéon cultural, muy
pronto fue invocado por otro de los criticos:

Lo que demuestra el montaje de una exposicién que solamente
atiende al afan de lucro en el Museo de Arte Moderno, es la falta
de una gestién cultural profesional y éticamente responsable. Su
directora se ha acostumbrado a medrar de las arcas del Estado.
Basta con una llamada al funcionario de turno en el Ministerio de
Cultura o en cualquiera de los otros estamentos del Estado, para
que ella logre lo que se propone. Nunca, hasta ahora, se ha visto en
la necesidad de justificar su proyecto: los privilegios de su familia
justifican cualquier cosa, responden cualquier pregunta. Nunca
ha intentado construir una politica cultural, aunque el museo que
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dirige consume muy buena parte del presupuesto para museos del
Ministerio de Cultura, porque hasta ahora las relaciones de clase que
la sostienen la habian mantenido en una cémoda situacion.

Pero esta situacién esta cambiando. No porque el Estado esté entran-
do en un proceso de modernizacién y clarificacién de sus politicas
culturales, sino porque fisicamente no hay dinero. La directora del
Museo, entonces, sin contar con un marco politico y cultural, entrega
las salas del museo al primer postor. Como no ha tenido la necesidad
de asimilar los fundamentos de la gestion cultural mas contempora-
nea, a la primera proposicion de la empresa privada dice que si, sin
mediar ninguna discusién. O mejor dicho, mediando una discusién
en la que desconoci6 el criterio de una de las unidades fundamen-
tales del museo: la curaduria. (L6pez Rosas, W. A., 2003.)

La politica cultural es asumida en las dos intervenciones
como un marco de regulacién de la gestion del museo y, en
consecuencia, de la configuracién de la obra de arte. Asi, desde
el planteamiento realizado por los dos autores, la relacion del
museo con la esfera econémica, tenga esta la forma del mecenazgo
o del patrocinio, deberia operar a partir de un acuerdo publico
como un consenso reconocido y valido para todos los actores
del campo artistico y como un conjunto de procedimientos
profesionalmente determinados sobre los fines de la accién del
museo como institucién artistica y patrimonial, de tal forma que
su proyecto museoldgico y su integridad institucional no pierdan
el norte que le ha trazado el campo cultural mismo.

Sin embargo, cuando este asunto parecia zanjado, volvié
a retomarse. P. Batelli, el mismo critico que plante6 directa y
claramente el tema de fondo, en una intervencién que realizé
algunos dias después escribio:

3. En un Estado que no garantiza la posibilidad de las expresiones
més particulares y auténomas en el arte, me parece un tanto arbi-
trario exigir la absoluta desvinculacion entre las instancias del arte
y el mercado, dado que cualquiera sea la actividad que una persona
quiera adelantar requiere recursos. No existe el arte “conceptual”,
el arte “contemporaneo”... existe el arte o no existe en lo absoluto.
La cuestién no es de géneros ni doctrinas. Finalmente, esa instancia
“ética” en el arte, parece estar encarnada en la figura de ciertos cura-
dores, que aunque exigen las més intransigentes posiciones plasticas,
parecen desconocer las necesidades basicas de supervivencia de
muchos artistas. No me parece ético exigir intransigencia total a las
condiciones de mercado, cuando aquellos que originan la exigencia,
no pueden proveer los recursos de subsistencia —o no quieren—.
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4. Las politicas culturales no estan vinculadas tanto a lo que es mo-
ral o éticamente correcto, sino a la relacidon que existe entre ciertas
decisiones y ciertos procedimientos. Si determinadas decisiones se
ajustan a ciertos procedimientos, entonces podria pensarse que son
“decisiones correctas”. (Batelli, P.,, 2003.)

La autonomia del artista y de las instituciones culturales volvia
a recobrar el protagonismo de la discusién, esta vez, desde una
perspectiva, para caracterizarla de alguna manera, mas “tedrica”.
De hecho, el novelista O. Collazos, al retomar el hilo de la discu-
sién a partir de un texto citado en medio del debate, escrito por
el profesor de literatura, critico y poeta, D. Jiménez, afirmo:

Alain Finkielkraut sefialaba ya lo que esté en el centro de este debate:
uno de los signos distintivitos de esta “cultura” es la homologacién
de un par de botas de marca con una tragedia de Shakespeare. No
se ha dejado de escribir y hablar de “los sistemas de la moda”, desde
R. Barthes hasta G. Lipovetsky, devueltos a producto y mercancia
cultural. Las “barbies” son una excrecencia de estos signos: caben
en el escenario de la cultura o del arte sélo si son reconstruidas y
puestas en escena desde la mirada critica. Desde el pop art, se asistié
a la recuperacioén y revalorizacién de estos materiales de derribo.
A. Warhol con sus grandes fetiches (politicos: Mao; mediaticos:
Marylin; industriales: la lata de sopa Campbell), prefigura la apari-
cion despdtica del objeto publicitario como materia de arte. Yendo
mas alld, Hans Haacke politiza, mediatiza por medio de la critica
politica lo que muchos pretenden mostrar sin mediaciones. No es
que las “barbies” no quepan en la escena del arte: caben si, como
un inodoro o una arpillera (M. Millares, A. Tapies) pasan por una
reconstruccion critica o poética.

Lo privado y lo publico. Ya se escucha el discurso: el Estado pre-
tende liberarse de su responsabilidad apelando a la necesidad de
privatizar o “sponsorizar” la gestién de la cultura. Los grandes
“gestores”, empezando por la cabeza de los ministerios de cultura,
no vienen de la cultura sino de la administracién de empresas.
De alli sus discursos: servirian igual para gestionar toda clase de
productos. La jerga técnica y generalizada desplazo a la jerga es-
pecifica. No sélo oculta ignorancias de la materia que se gestiona;
oculta el propésito de hacer pasar la cultura y el arte por el tubo
de la iniciativa empresarial. En el fondo, se proyecta una estafa: el
Estado no quiere devolvernos lo que le dimos mediante estrictas
politicas fiscales; si le reclamamos cultura, reclamo que se basa en
un derecho constitucional, nos responde que si, s6lo a condiciéon
de que se autofinancie. Nos arroja entonces al basurero de la ini-
ciativa privada, donde la confusién entre cultura y espectaculo se
hace mayor que en el colosal desorden mediatico. Aqui si tiene un
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sentido equivoco la Barbie: la “barbierizacién” de nuestra cultura
homologa, desde el espacio mediatico, las nalgas de Natalia Paris
con los culos exuberantes de las pinturas de F. Botero, las tetas de
Sandra Mufioz —iconos de almanaque— con las tetas flacidas de
las puticas de Débora Arango.

El éxito se construye desde el escdndalo, la figuracién social o el
beneficio econémico. El kleenex es nuestra metafora: produccién y
consumo vertiginosos tienen su razén de ser en un gesto sencillo:
el objeto se usa y se bota. (Collazos, O., 2003.)

Moda Latinoamericana Barbie, desde la perspectiva de la dis-
cusion, entonces, es la expresion provinciana, en nuestro medio,
de un proceso universal determinado por el capitalismo dentro de
la era neoliberal. Es claro que ante el retroceso del Estado como
principal soporte de este tipo de instituciones, los 6rganos recto-
res de los museos se encuentran, como el MamBo, en la orfandad
mas absoluta y entregan sus espacios y su potencial cultural a
los discursos publicitarios; renunciando, de forma suicida, a su
principal capital simbélico: la autonomia cultural.

No obstante, esta conclusion del debate, a mi modo de ver,
elude la interpretacién de la sin salida econ6mica de las institu-
ciones culturales desde la forma como el proceso general del capi-
talismo en Occidente acaece en la historia particular de nuestras
instituciones culturales. El mecenazgo, el patrocinio cultural y la
emergencia de las industrias culturales, en el contexto nacional,
adicionalmente, no s6lo estan determinados, como lo ha senalado
el artista aleman H. Haacke para el contexto internacional, por la
autonomizacion de los dispositivos de gestion y de financiacion,
que buscan asegurar el funcionamiento de las instituciones y no
la produccién de un pensamiento critico (Bourdieu, P, 2007), sino
por la crisis general del campo cultural e intelectual nacional. La
que, desde la década de los afios 80, ha entregado las conquistas
simbdlicas y estructurales que hicieron posible la consolidacién
de su autonomia relativa, en los primeros afios de la década de
los 60, en relacién con los poderes de los partidos tradicionales
y la Iglesia, segtin lo ha planteado el historiador M. A. Urrego.
(Urrego, M. A., 2002, p. 145.)
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HIiPOTESIS DE TRABAJO: HISTORIA DEL
MECENAZGO Y EL PATROCINIO CULTURAL EN
COLOMBIA

ara cerrar este texto, quisiera dejar esbozada una hipétesis de

trabajo con el fin de ir mas alla del analisis sincrénico de la

exposicion Moda Latinoamericana Barbie. Estoy convencido
de que la investigacién histérica sobre las practicas museoldgi-
cas en Colombia, desde una perspectiva critica, puede trascen-
der el pesimismo paralizante en relaciéon con el futuro de las
instituciones museales y mostrar las dindmicas histéricas, las
variables sociales y culturales que las han hecho posibles como
proyecto democratico pero que también las enraizan en tradi-
ciones ideolégicamente conservadoras y, sobre todo, autoritarias
y antidemocréticas.

Asi como el pais carece de una historia del coleccionismo y
de los museos mismos, también carece de una historia del me-
cenazgo y en particular de este y el patrocinio ejercidos por las
industrias nacionales y multinacionales. Este es un tema clave
para poder determinar, en sentido critico, la significacion profun-
da de la exposicién Moda Latinoamericana Barbie y, més alla, el
sentido estructural de los procesos de patrimonializacién que se
institucionalizan cada vez con mas fuerza y entusiasmo en todos
los sectores de la cultura, en las dos tultimas décadas.

Si bien es cierto, y aqui va mi hip6tesis, que en estos juega un
papel fundamental el sustrato ideolégico planteado por el multi-
culturalismo y la plurietnicidad de los afios 9o, que sustenta, entre
otras cosas, la Constitucion del ano o1, y la estructura neoliberal
de la economia; también es cierto que las industrias culturales se
han adaptado de forma organica hasta instalarse como la principal
motivacién de las dindmicas de patrimonializacién, a partir del
tipo de mecenazgo y patrocinio que construyeron los intelectuales
y operadores del patrimonio cultural en la anteriores décadas. En
este contexto, el proceso de transformacion de la cultura como
proyecto altruista, auténomo ligado al bien comn, a la identidad
nacional y la memoria colectiva, fundado en la voluntad aristo-
cratica de los creadores, intelectuales y cientificos modernistas, y
estructuralmente dependiente del mecenazgo estatal, por su carac-
ter pablico y nacional, concepcién hegemoénica desde mediados
de la década de los afos 60 hasta el arranque de los afios 8o del
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siglo XX, dio paso, a partir de la década de los 9o, a la idea de la
cultura como proyecto autosostenible y de alli, en los primeros
anos del siglo XXI, a la de la cultura como “industria creativa”.

Desde este punto de vista, es necesario volver, por ejemplo,
sobre las formas de publicidad a partir de las que se hicieron
posibles revistas como Pan o Mundo al Dia, en el ambito de
las primeras décadas del siglo XX, y més acd, sobre la manera
como las empresas nacionales y multinacionales se vincularon
a los proyectos culturales durante los primeros anos del Frente
Nacional. Seria interesante abordar el papel que jugé un escritor
como A. Mutis como relacionista publico de la ESSO, durante
ese periodo, o sobre la forma como se financiaron revistas como
Plastica o Prisma, para no salirnos de la érbita de las artes plasti-
cas y del mismo circulo intelectual al que pertenecia Gloria Zea,
cuando tomo las riendas del museo més cuestionado de América
Latina, luego de que Marta Traba se fuera del pais.

También y, mas contemporaneamente, seria interesante echar
una mirada al surgimiento de la gestién cultural no s6lo como
nocién sino como proceso institucional, por las implicaciones
que empezob a tener en los desarrollos de diferenciacion de nue-
vas practicas profesionales y en la apropiacién por parte de los
sectores comprometidos con la gestion del patrimonio cultural
de una serie de teorias y nociones, que van desde las politicas
publicas hasta las del marketing cultural.

Incluso se podria ir més alld y estudiar el proceso a través del
cual se pasa del Instituto Colombiano de Cultura al Ministerio de
Cultura y como este, en lugar de significar mayor autonomia para
el ejercicio de las artes y la gestion del patrimonio aparece como
la forma institucional de la nueva sujecién del campo cultural
a los campos politico y econémico. En este orden de ideas, es
importante analizar como lo que en un principio aparecia como
un nuevo estadio de la autonomizacién del campo cultural, en
cabeza de Isadora de Norden, pasa con velocidad a ser el nuevo
llamado al orden a través de esas ministras signadas, ademaés,
por el prestigioso sello de la gesta narcoparamilitar. En ese pro-
ceso seria significativo, por tltimo, examinar las dindmicas de
legitimacién que han llevado a cabo los intelectuales cooptados
por el nuevo esquema cultural y que han asesorado el disefio de
las politicas culturales de los Gltimos afos, sobre todo bajo el
paraguas académico de los estudios culturales.
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