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Resumen

La presente tesis aborda la confluencia de gestiones en el campo cultural
que hizo posible la constitucion de Museo de Arte Moderno de Cartagena
(MAMC) en la segunda mitad del siglo XX. Planteamos que, la creacion del
MAMC demand6 de una serie de negociaciones que se dieron entre 1972 y 1979
inspiradas en la restauracion de un acervo de obras de la primera iniciativa de
museo de arte en la ciudad en 1959. En esta linea, estudiamos como la Junta
directiva del Museo desde su constitucion legal, administrativa y espacial
desplegd la busqueda de un lugar social privilegiado para luchar por su
funcionamiento. Para esto se utilizaron fuentes orales, el archivo del diario E/
Universal, el Archivo Historico de Cartagena (AHC), el archivo del MAMC y el

repositorio digital del Museum of Fine Arts de Houston.



Abstract

This thesis address the confluence of efforts that made possible the
constitution of the Museum of Modern Art of Cartagena (MAMC) in the cultural
field in the second half of the 20th century. We propose that the creation of the
MAMC required a series of negotiations that took place between 1972 and 1979
for its conception inspired by the restoration of a collection of works from the
first art museum initiative in the city in 1959. In this line, we study how the Board
of Directors of the Museum from its legal, administrative and spatial constitution
deployed the search for a privileged social place to fight for its operation in
Cartagena. This from oral sources, the archive of the newspaper El Universal, the
Historical Archive of Cartagena (AHC), the archive of the Museum of Modern
Art of Cartagena and the digital repository of the Museum of Fine Arts of

Houston.



Eso es lo que mas me ha fascinado siempre de Cartagena: el raro
destino de sus casas y de sus cosas. Todas parecen tener vida propia,
tanto mds cuanto mds muertas parecen, y van cambiando de forma y de
utilidad en el tiempo, muddndose de sitio y de oficio mientras sus duerios

pasan de largo por la vida, sin demasiado ruido.

Gabriel Garcia Marquez, 1980
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Introduccion

Esta tesis responde al estudio de los vinculos en el espacio social que
hicieron posible la creacion del Museo de Arte Moderno de Cartagena (MAMC)?
en la segunda mitad del siglo XX. Nos interesa entonces situar los conflictos y
las negociaciones entre determinados individuos para la formacion del Museo,
considerando que, esta es una institucion que se constituye en 1972 a partir de la
restauracion de un acervo de obras de la primera iniciativa de museo de arte en
la ciudad en 1959; y atravesO una serie de continuidades y discontinuidades en
su funcionamiento entre 1972 y 1979.

El objetivo principal que persigue este trabajo es identificar cdmo
convergen intereses de los artistas, los administradores culturales y los agentes
del campo politico y economico en la creacion del MAMC entre 1972 y 1979.
Este propdsito se apoya en tres objetivos especificos con que pretendemos
contribuir a la historia del Museo. Primero, nos proponemos analizar el
establecimiento del primer proyecto de museo de arte moderno en el espacio
social cartagenero a mediados del siglo XX. Segundo, pretendemos reconocer los
procesos de negociacion que permitieron a los artistas y sujetos interesados en la
constitucion del MAMC la toma de posicion en el campo cultural entre 1972 y
1977. Tercero, pretendemos estudiar la burocratizacion del MAMC que le
permitié mejorar su insercion en la actividad artistica y cultural de la ciudad entre
1978 y 1979.

En este sentido, esta tesis buscar recuperar la conformacion del MAMC
orientada por las preguntas: ¢Cudl fue el perfil de los agentes que gestionaron la
creacion del Museo y los limites de su agencia? (Cémo fue la busqueda de
recursos e institucionalidad? ;Como hizo parte el MAMC del juego por el control
del capital simbdlico? ;Qué lugar tuvo el MAMC en las préacticas coleccionistas

y expositivas del campo cultural?

! Registrado como Museo de Arte Moderno de Cartagena por lo que sus iniciales corresponden a
MAMC al igual que su logo institucional (Acta No. 008175, 1972), distinguido en la prensa como
MAM.



Las fuentes analizadas evidencian que, la creacion del MAMC parte del
patrimonio artistico recuperado del proyecto de Museo Interamericano Arte
Moderno (MIAM) para acceder a un espacio bien atendido en el campo cultural
de la ciudad. En esta linea, proponemos que la gestion institucional del MAMC
corresponde a una serie de negociaciones y disputas por parte de artistas y
administradores culturales con el campo del poder entre 1972 y 1979. Sus
gestores estan constantemente intentando dar cuenta del patrimonio artistico y el
deseo de fomentar el arte local para desprovincializar la actividad cultural; por
otro lado, los agentes del campo del poder convergen en el MAMC con el interés
econdmico de articularlo a las iniciativas turisticas de acondicionamiento del
casco historico. En este sentido, es posible argumentar que la creacion del
MAMC es el resultado de discusiones colectivas y de confluencia de intereses.

La hipotesis general estd acompafiada de tres hipotesis particulares, en
primer lugar, proponemos que la actividad cultural en Cartagena durante la
década del cincuenta y sesenta fue un terreno de luchas y tensiones marcadas por
la emergencia de nuevas iniciativas propuestas por politicos, historiadores,
artistas, escritores y musicos anclados al proyecto de modernizacioén de la ciudad.
Una fraccion estaba concentrada en capitalizar la actividad cultural alrededor de
la historizacion del pasado heroico del puerto y su patrimonio arquitectonico
colonial y republicano. Mientras que otra acogi6 la promocion cultural como una
oportunidad para renovar y visibilizar nuevos sujetos historicos, tendencias
artisticas y literarias; Este ultimo grupo encontréd en la adquisicién de obras del
“Salon Interamericano de Arte Moderno” gestionado por José Gomez Sicre,
director del programa regular de exhibiciones de arte de la OEA, la oportunidad
para reafirmar la necesidad de un museo en el espacio social cartagenero. La
constitucion de este proyecto llamado Museo Interamericano de Arte Moderno
carecid de herramientas administrativas y apoyo economico para el desarrollo de
sus actividades. Predominando entidades mejor atendidas por el gobierno local

como la Academia de Historia de Cartagena (AHC). La ausencia de recursos del



MIAM lo convirtié en un acervo de obras recuperadas para la concepcion del
MAMC.

En segundo lugar, consideramos como hipdtesis que la constitucion del
MAMC en 1972 como entidad privada de responsabilidad social y sin animo de
lucro, tuvo un formato administrativo de beneficencia, al igual que las sociedades
de mejoras y ornato. El Museo parti6 de la recuperacion del acervo de obras del
proyecto de MIAM, las narrativas internacionales de la gestion de Gomez Sicre
y la ausencia de instituciones de este tipo en la ciudad para articularse como
patrimonio artistico de la ciudad y exigir atencion financiera. Por lo cual, la Junta
directiva compuesta por Enrique Grau, Alejandro Obregon, Yolanda Pupo,
Héctor Diaz, Jaime Gémez O’Byrne y Fulgencio Lequerica pretendid sustentarse
de las influencias y el capital simbdlico de sus representantes en la vida artistica,
la Alcaldia de Cartagena, la Gobernacion de Bolivar, la Escuela de Bellas Artes
y empresas privadas cartageneras. El desencuentro entre estos apoyos colectivos
provenientes del campo del poder contribuyo a la interrupcion de actividades en
el MAMC entre finales de 1973 y 1977.

En tercer lugar, sostenemos que, desde finales de 1977 la Junta directiva
del MAMC encuentra lugar en el plan de accidn nacional de Cartagena como
puerto turistico y la descentralizacion de la institucionalidad cultural nacional, y
comienza a experimentar cambios institucionales para enfrentar la desatencion
de los poderes locales y la inestabilidad de los recursos privados. EI Museo
articuld nuevos ejes de lucha por la legitimidad frente la proliferacion de nuevas
iniciativas con el apoyo del Ministerio de Obras Publicas, la Corporacion
Nacional de Turismo de Colombia (CNT), el Fondo de Auxilios Nacionales,
Colcultura y la Gobernacion de Bolivar. La direccién del MAMC adquiere la
tutela del edificio en que se encontraba instalado, la financiacion de adecuaciones
del espacio y la renovacion de propuestas en el campo cultural desplegandose
como patrimonio artistico de caracter nacional. Por lo cual, la reapertura de 1979
se convierte en un acto de consagracion de la institucion en el campo del poder y

el campo cultural.



La seleccién del MAMC como estudio de caso se debe a diversas razones.
En primer lugar, debido a que en la historia de la ciudad los museos han sido
escasos, precarios e intermitentes. EI MAMC no es ajeno a esta situacion, y con
una trayectoria de méas de cuarenta y cinco afios se ha convertido en poseedor de
colecciones internacionales, nacionales y locales que hacen parte de la historia
del arte local (Cavadia, 2015). Creemos que, es relevante estudiar esta
experiencia para comprender su intervencién en la escena publica, y con ello,
cubrir ausencias en la historiografia. En segundo lugar, este trabajo de
investigacion estudia las estrategias narrativas que una institucion moviliza de su
pasado. Por el caracter selectivo su pasado y su patrdn institucionalizado presenta
un doble reto para el investigador tal como plantea el antrop6logo Sergio
Visacovsky (2005), escapar de ser guardian de la memoria, y desencantar un
horizonte moral de estas historias sagradas (288).

En tercer lugar, atendiendo al vinculo con el espacio social propuesto en
esta tesis intentamos pensar el Museo como productor cultural en Cartagena, con
categorias que permiten percibirlo y valorizarlo (Bourdieu, 2015; Bourdieu y
Darbel, 2012; Martinez, 2007). Esta perspectiva habilita la percepcion de las
tensiones de la funcionalidad cultural y artistica de los museos de arte en una
ciudad periférica. Por tultimo, la eleccion del Museo también obedece a mi
vinculacion a la institucion desde el afio 2014 (Cavadia, 2015). Esta experiencia
permiti6 el acceso al archivo administrativo y el capital social necesario para
acceder a entrevistas con la direccion, artistas y gestores culturales asociados a
la institucion. Esto fue reforzado a partir de la vinculacion de la Maestria en
Historia Contemporanea de la Universidad Nacional de General Sarmiento
gracias al programa de Becas Roberto Carri del Ministerio de Educacion

Nacional de la Reptiblica Argentina.

Estado de la cuestion
Esta tesis se presenta como una investigacion sobre los vinculos en el

espacio social que hicieron posible la creacion del Museo de Arte Moderno de



Cartagena entre 1972 y 1979. A su vez, tiene presente la gestion de iniciativas
que le antecedieron a fines de la década del cincuenta, articulando un panorama
de tres décadas de administracion cultural. En esta linea, se compone
principalmente por un enfoque de orden historico y otro de orden sociologico. El
primero con los aportes de la historia cultural, politica y social contemporanea
latinoamericana para analizar el medio interno y externo en el cual se
desenvuelve la propuesta del Museo. Y el otro enfoque, se inspira en lecturas de
la sociologia cultural de las relaciones de poder y la constitucion de campos. Y si
bien este trabajo se beneficia del didlogo con la historia del arte para enriquecer
el analisis socio-historico de agentes e instituciones artisticas en la fisonomia
cultural de Cartagena, nos parece importante aclarar que esta tesis no se dedica
un esfuerzo particular a analizar cada una de las obras o artistas que componen
el complejo universo del MAMC. En este sentido, nos preguntamos en primer
lugar como se ha abordado la creacion de museos de arte moderno en contextos
socio-histoéricos latinoamericanos. Seguido, qué se ha investigado sobre la
confluencia de agentes estatales y privados en los museos de arte moderno en el
siglo XX. Y por ultimo, como se ha investigado su participacion en el campo

artistico cultural.

Sobre la creacion de museos de arte moderno

En esta primera parte del estado de la cuestion pretendemos evaluar como
se ha abordado la creacion de museos de arte moderno en contextos socio-
histdricos latinoamericanos. Las investigaciones que se han preocupado por esta
cuestion provienen de musedlogos, historiadores, politélogos e historiadores del
arte que estudian el proceso de creacion a partir de la circulacion de capitales
financieros para promocion cultural, la accion politica trasnacional, el impacto
heterogéneo de la modernizacion, el proceso de profesionalizacion de los artistas,
el incremento de las actividades culturales y la especializacion de las practicas
museoldgicas, entre otras (Arias, 2015; De Leon, 1999; Ldpez, 2018: Ornelas,
2019).



Para comenzar, una de las primeras referencias es la tesis de doctorado de
De Santiago (1999) que busca las raices de los museos de arte moderno desde el
siglo XIX'y sus transformaciones en centros de cultura contemporénea en el siglo
XX. En este sentido, propone el Museo de Arte Moderno de Nueva York
(MoMA) como modelo museoldégico que patentd e instald sus criterios
institucionales (de exposicién, adquisicion y organizacion de actividades) en
otros paises del continente. Por otro lado, Leigh (2008) reflexiona la creacién de
los museos de arte moderno en la configuracion de las representaciones del arte
moderno. Para esto se pregunta por las narrativas que atraviesan los museos en
los Paises Bajos y Estados Unidos entre 1935-1975 e investiga la organizacion,
la construccion de sus representaciones y los canales de financiacion de este tipo
de museo como parte de un marco de gestion internacional.

De acuerdo con la propuesta de Leigh (2008), Jaime Cerdn (2011)
encuentra en el proceso de creacion del MoMA un terreno de negociacion que
aborda como el origen de procesos de inclusion y exclusion social. Por lo cual,
Ceron presenta el Museo no sélo como espacio continuo de resignificacion de
los objetos, discursos e instituciones que conforman el campo del arte, sino como
un movilizador de préacticas sociales, culturales y politicas. En este sentido, Laura
Arias (2015: 135) contextualiza la creacion del MoMA e identifica las
caracteristicas que le permitieron representar el movimiento cultural
norteamericano por varias capitales latinoamericanas como un satélite del arte
moderno. El historiador Eustaquio Ornelas (2019) aborda esta problematica
desde la organizacion de la coleccién latinoamericana del MoMA entre 1931-
1943. Ornelas compone una relacion estrecha entre arte y politica y analiza la
construccion de relaciones de dominacion, las conexiones internacionales y la
influencia de administradores culturales en la constitucion del arte moderno y su
musealizacion.

En este punto, podemos decir que los estudios han mostrado que la creacion
de los museos de arte moderno en el contexto latinoamericano estuvo atravesada

por el movimiento cultural generado a partir de la politica internacional de la



segunda posguerra. La gestién de actividades artisticas y museales han sido
abordadas por las investigaciones de Rossi (2016), Baydn (2000), Mesa (2017) y
Gordon Wellen (2012). En el campo artistico y cultural consideramos relevante
la intervencion de trabajos que analizan la aparicion de Occidente como sujeto
hegemonico (Barriendos, 2013); la accion diplomatica de los Estados Unidos
sobre los paises vecinos (Ornelas, 2019); la Alianza para el Progreso en América
Latina y sus iniciativas (Giunta, 1996); los nuevos itinerarios que articularon el
escenario global entre la Primera y Segunda Guerra Mundial (Giunta, 2003: 105);
los intercambios receptivos del circuito internacional del arte (Cervifio, 2011); y
la transformacién del panorama cultural desde las discusiones de la critica del
arte y literaria (Marambio, 2015b). Estos trabajos examinan, organizan y
conceptualizan proyectos panamericanos, interamericanos y latinoamericanos en
diferentes latitudes latinoamericanas que respaldaron la circulacion de obras, la
conformacion de colecciones y la idea de museos de arte moderno, como el
MoMA (1929), el Museo de Arte Moderno de Séo Paulo (1948) (Aguilar, 2013),
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (1956) (Dourron, 2017) y el Museo
de Arte Moderno de Bogota (1955) (Lépez, 2015).

Aguilar (2013) presenta el caso de Museo de Arte Moderno de S&o Paulo
y evalia la influencia de la politica internacional en la promocién de la
modernidad. Dourron (2017) estudia el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
en el marco de la internacionalizacion del arte argentino en 1956 y con la
participacion del estado y los agentes culturales en la creacion del relato
institucional. Lopez (2015) estudia el origen y fundacion del MAMBO a través
del analisis del campo cultural entre 1955 y 1962. Estos trabajos recuperan las
practicas institucionales, el discurso sobre la modernidad y las practicas artisticas
a la luz de la situacion politica, econdmica y social del pais. La investigacion de
Lopez (2018) se aproxima a las propuestas desarrolladas en esta tesis por el
abordaje institucional de las discontinuidades que atraves6 el MAMBO
consideradas fundaciones y refundaciones. Por otro lado, las investigaciones que

han surgido sobre la creacion de los museos colombianos de arte moderno se



encargan de estudiar la institucionalizacion, la caracterizacion de agentes
artisticos, los espacios de negociacion artistica y cultural en el caso del Museo
Rayo (Tabares,2012), Museo de Arte Moderno de Medellin (Ramirez Gonzélez,
2012), Museo de Arte Moderno Barranquilla (MAMBa) (Ramirez, 2013) vy el
MAMC (Cavadia, 2015; Ramirez, 2017).

Rueda Fajardo (2008) elaboro una de las primeras cartografias en estas areas
de investigacion museoldgica, presentando la creacion del MAMBo, del Museo de
Arte de la Universidad Nacional y del Museo de Arte Moderno La Tertulia. Para
Rueda (2008) estos tres museos fueron los primeros agentes normativos de la vida
museal del arte moderno en el pais, dejando por fuera los casos cartagenero y
barranquillero. En los Gltimos siete afios, la narrativa historiografica de estos dos
casos sobre su proceso fundacional ha sido cuestionada y matizada con
investigaciones que recuperan su creacion y papel en el campo artistico y cultural
(Ramirez, 2013 y 2017; Cavadia,2015; Perdomo, 2018; Lépez, 2018).

Las investigaciones desarrolladas en la primera y segunda cohorte de
Maestria en Historia del Arte de la Institucion Universitaria Bellas Artes en
convenio con la Universidad de Antioquia (UNIBAC-UdeA) aluden a los salones
de arte, los movimientos artisticos, el discurso regionalista, la critica del arte y las
biografias de artistas correspondientes al MAMC: mediante las biografias del
artista Enrique Grau (Duran, 2015), la artista cartagenera Cecilia Porras (De la
Cruz, 2015) y el grupo de artistas latinoamericanos que componen la coleccion
fundante del Museo (Perdomo, 2018).

El MAMC de momento cuenta con el libro Museo de Arte Moderno de
Cartagena de Indias (Toledo, 2009), a modo de catalogo de la coleccion, en el cual
se cuenta la trayectoria de esta institucion. Es un texto lleno de anécdotas y
discursos sobre la permanencia en el tiempo del Museo dentro de la ciudad, que se
muestra a favor de las narrativas oficiales de la institucion. Por otro lado, el MAMC
cuenta con un proyecto de ampliacién de sus instalaciones que dispone de un breve
relevamiento histdrico de la sede (Polanco, et al., 2008). Y recientemente, con la

colaboracion del Banco de la Republica se editd el catdlogo de la exposicién



Fragmentos de modernidad a cargo de Ramirez (2017). Este es un aporte dindmico
a la lectura del guion museoldgico del MAMC orientado a la trayectoria de los
artistas que hacen parte de la coleccion de obras de 1959; Ramirez (2017) recupera
las exploraciones pléasticas de los artistas locales y su profesionalizacion,
destacando la trayectoria de artistas como Obreg6n, Grau y Porras. Fragmentos de
modernidad se concentra en el surgimiento de practicas modernistas dentro de la
actividad artistica cartagenera entre 1957 y 1959, que resultaria interesante integrar
para su ampliacion las investigaciones de Duran (2015), De la Cruz (2015) y
Perdomo (2018). Esta Ultima sobre todo que brinda un analisis sobre las obras que
se vincularon a la coleccion del primer proyecto de Museo en 1959 como coleccién
fundante en el MAMC.

La curaduria de Ramirez (2017) va de la mano con su trabajo doctoral,
presentado ante la Universidad Nacional de Colombia (sede Bogota) (Ramirez,
2017b). En este realiza un aporte contundente a los movimientos artisticos y
culturales costefios que crearon las primeras instituciones de arte moderno en la
region. Ramirez (2017b) localiza las tensiones ocasionadas por la gestion del
Museo de Arte Moderno, visibilizado en la presente investigacion como Museo
Interamericano de Arte Moderno, en 1959. En esta linea, la investigadora analiza
en el modernismo artistico de la region la convivencia de distintos proyectos de
modernizacion y en la decadencia de los proyectos de museos termina evaluando
la imposibilidad de observacién de un “nuevo escenario cultural verdaderamente
moderno” (Ramirez, 2017b: 489). Este contexto analizado por Ramirez (2017h)
evidencia una riqueza de la promocion cultural y resulta fundamental en esta tesis
para estudiar luchas, negociaciones y supervivencias en la creacion de instituciones
artisticas en la ciudad.

En esta linea, para trabajar la creacion del MAMC también nos apoyamos
en la distincion entre modernidad, modernizacion y modernismos que hace
Garcia Canclini (1990) cuando propone: “la modernidad como etapa historica, la
modernizacion como proceso socioecondmico que trata de ir construyendo la

modernidad, y los modernismos, o sea los proyectos culturales que renuevan las
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practicas simbolicas con un sentido experimental o critico” (20). Esto nos permite
abordar con claridad aspectos socioecondémicos y culturales que se conjugan en
Cartagena. A su vez, resulta necesario analizar las relaciones de fuerza que se
insertan en el universo social desde el encuentro con lo tradicional y lo moderno.
Por lo cual, consideramos los trabajos de José Brunner (2001) y Jorge Melo
(1990) con el fin de no simplificar linealmente los valores modernos y los
tradicionales. Brunner (2001) propone que:
los procesos de difusién / adopcién / adaptacion de la modernidad en la
periferia configuran, inevitablemente, constelaciones culturalmente hibridas,
mezcla de elementos culturales heterogéneos, discontinuidades vy
reciclamientos, fenémenos todos que adquieren su singularidad exclusivamente

dentro del contexto socio-histérico en que tienen lugar (248).

Esta lectura en zonas periféricas acoge el modernismo artistico en el caso
de estudio, desde las caracteristicas culturales heterogéneas marcadas por
mezclas, discontinuidades y reciclados. En el plano socio-histérico Melo (1990)
plantea la nocion de modernizacidn tradicionalista para analizar la lucha entre
sectores modernos y capitalistas en conflicto con instituciones y grupos
tradicionales (29). Ambas consideraciones atraviesan las condiciones en las
cuales se crea el Museo.

Por altimo, las fuentes de los trabajos mencionados en este aparte aluden en
su mayoria a la prensa, la legislacion, los archivos personales e institucionales;
luego, se posicionan las entrevistas y encuestas como metodologias para desarrollar
las condiciones espaciales, la biografia de artistas y colecciones que reafirman la

posicion del museo como una institucion social.

Los agentes estatales y privados en la gestién de museos

En la segunda parte de este estado de la cuestién nos preguntamos queé se
ha investigado sobre la confluencia de agentes estatales y privados en los museos
de arte moderno. Para comenzar podemos decir que, los estudios que se han

preocupado por estas cuestiones en su mayoria surgen de las ciencias sociales,
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ciencias politicas, filosofia y la historia del arte; y parten del estudio de las
relaciones de poder subyacentes en el ambito artistico e identifican la actividad
de organismos internacionales, organizaciones y sujetos.

Por un lado, encontramos un grupo importante de investigaciones de
historia del arte, historia latinoamericana e historia intelectual que estudian las
propuestas de criticos y administradores de actividades artisticas en
Latinoamérica como José Gomez Sicre, Rafael Squirru, Alfred H. Barr, Jorge
Alberto Manrique, Marta Traba, Damian Bayon, Sadl Yurkievich, Mario Pedrosa
y Jorge Romero Brest (Berrios, 2011; De la Nuez 2014; Olivar, 2014; Marambio,
2013; Jara 2012; Gordon, 2012; Giunta, 2014). Estos son estudiados porque
problematizaron la circulacion de ideas sobre el valor del arte en la sociedad
(Fox, 2010; Olivar, 2014); elaboraron lecturas criticas y propusieron una
fisonomia cultural del territorio latinoamericano (De la Nuez, 2014); trabajaron
con las categorias de “arte latinoamericano” y “produccion cultural” (Berrios,
2011; Jara, 2012); y examinaron el entramado conceptual de la segunda
posguerra (Marambio, 2013).

Ademas, se encargaron de seleccionar los itinerarios latinoamericanos para
la difusion de las publicaciones, las exposiciones, las bienales y los programas
de formacion, todos dependientes de los nucleos de financiacion (Rossi, 2016:
102). En el caso del MAMC, Gémez Sicre fue una de las figuras implicadas en
la formacion y gestion del patrimonio artistico. Anreus (2005) propone que a
través de la gestion publica y privada Gémez Sicre busco la configuracion y
mantenimiento de una visualidad del arte latinoamericano. Fox (2010) analiza
los sentidos politicos y las negociaciones sobre el riguroso calendario de
exhibiciones que habia trazado Gomez Sicre desde la Union Panamericana ante
la comunidad internacional. Gordon (2012) se concentra en estudiar
detenidamente los intercambios artisticos entre América Latina y Estados Unidos
movilizados por Gomez Sicre como esfuerzos por unificar las estéticas
americanas.

La investigacion de Armato (2012) explica el origen de las colecciones del
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MAMC y el MAMBa a partir de la participacion de gestores internacionales
como Gomez Sicre y Traba. Esta publicacion nos sugiere pensar en el peso de
los actores internacionales en las propuestas de museos como parte de la
bldsqueda de legitimidad del arte moderno local. Ademés, Armato (2012a)
analiza la relacion profesional de Gomez Sicre y Traba entre las décadas del
cincuenta al setenta para identificar el papel que jugaron dentro de la emergencia
y consolidacion del arte latinoamericano. Estos aportes nos permiten
aproximarnos al peso simbolico que adquirieron estos gestores, en especial
Gomez Sicre dentro de la narrativa del MAMC. Sin embargo, su participacion
institucional no es suficiente para explicar la creacién de los museos, sino se
alimenta de las dinamicas de los gestores locales, tal como demuestra Ramirez
(2017b).

Este grupo de textos enunciados aluden principalmente al analisis del
discurso critico y las relaciones de poder subyacentes a las propuestas del arte
latinoamericano. Estos trabajos vinculan la historia intelectual y la historia del
arte en sus abordajes, permitiendo plantear relaciones entre cultura y sociedad
desde la segunda posguerra hasta principios de los setenta (Marambio, 2015b:
53). En este sentido, los estudios evidencian los criterios, los programas
expositivos y las luchas por la validaciébn o censura de los circuitos que
constituyen légicas de inclusién o exclusion de artistas, la conformacion de
colecciones, una politica pedagogica, entre otras.

Junto a esto, encontramos estudios preocupados por la inversion en
proyectos culturales producida por el cambio de modelos econdmicos
latinoamericanos en el primer decenio mundial para el desarrollo (1960-1970) y
la Alianza para el Progreso como los de Ardila (1996), Mejia (2004) y Garavito
(2006). Estos articulos nos permiten entender los cambios administrativos en el
area cultural colombiana e identificar la actividad gubernamental y la
participacion de organismos internacionales, sin embargo, no brindan un

panorama de los programas que se desarrollaron para el caso de Cartagena.
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La actividad de los agentes estatales o privados en la gestion de museos
también ha sido estudiada desde la promocion e institucionalizacion de la cultural
teniendo presente: la historiografia sobre las elites sociales y politicas permite
identificar su participacién en la gestion de los museos, el mecenazgo y el
patrocinio cultural en la emergencia de industrias culturales (Lépez, 2011). Por
otro lado, Rey (2010) postula que la institucionalizacién de la cultura en
Colombia se debe al redisefio de los organismos culturales del estado con la
vinculacion a la educacién y la articulacién de los proyectos politicos de nacién
a mediados del siglo XX. Bravo (2010) propone el estudio del panorama de las
artes plasticas en el pais en relacion con tendencias mundiales como la
cooperacion internacional, institucionalidad cultural y ampliacién de derechos.
Mesa (2016) estudia la relacion del MAMBo0 con una red institucional
panamericanista como efecto del reordenamiento global tras la Segunda Guerra
entre 1963 y 1965. Este trabajo describe la influencia de organismos
internacionales en el funcionamiento del MAMBo.

En lo referido al Caribe, los trabajos de Jacques Gilard, publicado por Fabio
Rodriguez (2009) y de Alvaro Medina (2009) fueron pioneros en dar luces sobre
la gestion de artistas, escritores y musicos costefios. El articulo de Garcia Usta
(2002) enunciaba los conflictos de poder en la gestion cultural en Cartagena,
dando también paso a la discusion por la participacion de escritores en la
actividad cultural en las primeras décadas del siglo XX. Sobre este mismo
periodo contamos con el articulo de Mestra (2010) que hace un andlisis politico
de los espacios de opinién puablica en la ciudad. Puello y Cardona (2012)
despliegan los debates liderados por artistas, intelectuales y trabajadores de la
cultura alrededor de la revista En Tono Menor a finales de los setenta. Entre los
aportes mas recientes se encuentran las investigaciones de Ramirez (2015; 2017)
sobre la vanguardia artistica local, que recuperan iniciativas culturales
gestionadas por artistas ante la poca infraestructura institucional de la ciudad en

a primera mitad del siglo XX.
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Estos trabajos dialogan con esta tesis, puesto que presentan observaciones
sobre los apoyos e intereses politicos, financieros y sociales en el marco de la
cooperacion internacional e intercambio cultural de la segunda posguerra. Y
permiten recuperar las nociones y experiencias de administradores culturales
interesados en formas del arte moderno. En el caso del MAMC estudiaremos las
operaciones de los agentes interesados en su conformacion teniendo presente el
uso de la nocion de “tradicion selectiva” para la definicion e identificacion
institucional. Por lo cual, tomamos los aportes del soci6logo galés Raymond
Williams (1980) cuando propone que en la tradicién se aloja una version
intencional del pasado que pretende conectarse y ratificarse dentro de la
organizacion social y cultural contemporanea (Williams, 1980: 137). Esto resulta
esencial para reflexionar las estrategias que la direccion del MAMC articuld
desde 1972 en relacion con la figura de Gomez Sicre en su despliegue como
patrimonio artistico de la ciudad.

En general, estas investigaciones sobre la gestion de agentes estatales y
privados en los museos usan como fuentes la legislacion, los planes de cultura
nacional, la prensa y los programas sociales. Ademas, podemos percibir el cruce
entre la geopolitica y los proyectos artisticos a partir de folletos, curadurias,

informes y articulos.

El museo como institucion del campo artistico y cultural

En este Gltimo aparte revisamos codmo se ha investigado la participacion de
los museos de arte moderno en el campo cultural. Encontramos que predomina
una perspectiva que corresponde al ambito socioldégico mas que al propiamente
museoldgico. Para comprender el proceso de concepcion de los museos de arte
moderno en Latinoamérica resulta fundamental considerar la propuesta que
desarrolla Giunta (2001: 164) en Vanguardia, internacionalismo y politica,
puesto que pone el foco sobre la legitimacidn y el reconocimiento de los procesos
artisticos en el campo artistico. Esta autora plantea, por un lado, las

oportunidades de definir, redefinir y circular el arte moderno en un entorno
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diferente al de las vanguardias historicas; por otro, la gestion de intereses
economicos, politicos y simboélicos intervinientes en la formacién de
instituciones modernas. Esto nos permite pensar el movimiento de las
instituciones y los artistas a partir de la dinamica del campo.

En esta linea, el trabajo doctoral sobre el MAMBo realizado por Ldpez
(2018) recupera su creacion a lo largo de tres momentos diferenciados de la
historia del campo cultural con respecto al campo de poder: un primer momento
al campo académico, un segundo al politico y un tercero al econémico (171). En
esta la nocion de campo de Bourdieu (2015) se convierte en la base para la
constitucion de marcos teérico-narrativos del escenario cultural en el que se
inserta el Museo. Esta investigacion presta una reflexion critica importante sobre
esas instancias de “sobrevivencia” institucional en el tiempo, narrativas y
contextos politicos.

El socidlogo francés Pierre Bourdieu (2015: 342) desde la nocion de campo
como lugar social estructurado e internamente diferenciado valora las jerarquias
de acuerdo a las posiciones, estrategias y luchas por el reconocimiento. La
configuracion de jerarquias hace posible la administracion de un conocimiento o
saber particular y la gestion de la consagracion. Bourdieu (2015) observa estas
dinamicas de legitimacion y administracién del monopolio de las posiciones
dominantes a través de la institucionalizacion. Por lo cual, esta tesis se orienta al
estudio de la institucionalizacion del Museo, la concentracion de capital
simbdlico y, en consecuencia, su gestion y burocratizacion. Este abordaje
también se apoya en la propuesta desarrollada por Ana Teresa Martinez (2013:
179) quien presenta una lectura socioldgica de espacios culturales periféricos. En
esta linea, esta tesis surge con la intencion de interpelar la agencia del Museo en
medio de las pugnas de la actividad cultural de un universo social especifico
como la ciudad de Cartagena.

En Colombia la propuesta metodolégica de Bourdieu es seguida en
investigaciones como las de Federico Ardila (2018) y Adriana Castellanos (2016)

quienes explican las condiciones en las que se desarrollaron las Bienales de
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Coltejer en la ciudad de Medellin y las Bienales Americanas de Artes Graficas
del Museo La Tertulia y Carton de Colombia en Cali. En estos dos trabajos
analizan la lucha por el control del capital cultural a partir de las relaciones entre
el desarrollo econdémico, politico y social tanto a nivel local como a nivel
transnacional. Ademas, nos permitieron considerar que la circulacion y
legitimacidn artistica de las Bienales representaba una alternativa a los espacios
centrales con sede en Bogota

Sobre Cartagena, la artista Maria Eugenia Trujillo (2000) escribi6 uno de
los primeros balances que recuperaban las expresiones artisticas y plasticas en la
ciudad durante el siglo XX. Este trabajo plantea inquietudes sobre el
funcionamiento del campo artistico por la inestabilidad y abandono de la
administracion cultural en torno al arte. A este le siguen el corpus bibliografico
de la investigadora Isabel Ramirez (2010) sobre las instituciones y los sujetos
vinculados al universo artisticos costefio en la primera mitad del siglo XX.
Ramirez identifica la labor de gestores, politicos y hombres de letras que
apoyaron a los artistas a crear los primeros espacios para la profesionalizacion y
circulacion del arte en Cartagena y Barranquilla. Su investigacion tiene
continuidad a rastreando las luchas, tensiones y coexistencias del tradicionalismo
y vanguardismo en la vida cultural cartagenera (Ramirez, 2015). Todos estos
temas son retomados por Ramirez (2017b) en su tesis doctoral, trabajo que resulta
un precedente en la recuperacion de documental y la apertura en el campo de las
artes en el Caribe.

Este estado de la cuestion intentd identificar los aportes historiograficos
utiles para estudiar la creacion del MAMC y sus vinculos con el campo cultural
local entre 1959 y 1979. En un contexto en que la creacion y la historia de la
coleccion fundante del Museo estd comenzando a ser foco de investigacion en el
ambito universitario, nacional e internacional, encuentra necesario examinar las
estrategias narrativas que articulo el MAMC para su participacion y legitimacion
en el campo cultural.

El encuadre metodologico que plantea esta investigacion es un estudio de
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caracter local, descriptivo y cualitativo. En este sentido, implicé el trabajo
minucioso de recopilacion, lectura y sistematizacion de distintas fuentes
primarias y secundarias. Por esto se apoy0 en la utilizacion de resefias
periodisticas, fuentes orales, textos criticos y correspondencia en distintos
repositorios documentales consultados como el archivo el Archivo Histérico de
Cartagena (AHC), el archivo del diario EI Universal, el archivo digital de
Documentos del Arte Latinoamericano y Latino de Siglo XX en el International
Center for the Arts of the Americas (ICAA) del Museum of Fine Arts de Houston
que son en su mayoria provenientes de archivos y repositorios publicos. Si bien
es innegable que esta tesis se veria enriquecida por la incorporaciéon de otras
publicaciones locales de corta periodicidad como boletines culturales y revistas
literarias de corto tiraje, lamentablemente solo las instituciones aqui presentadas
accedieron a la consulta y trabajo con las fuentes.

El archivo del MAMC no cuenta con el espacio suficiente para su
organizacion, y no tiene catalogados sus actas, publicaciones, facturas,
convenios, etc. Esto hace a su consulta accesible, pero muy dificultosa. Cabe
sefialar que hubo una pérdida de buena parte del acervo documental referido al
periodo de estudio de esta investigacion, contando sélo con resoluciones,
convenios, ordenes de compra y recortes de prensa desde 1977. EI AHC es un
archivo que depende del gobierno local, es de acceso publico y tiene catalogados
los documentos disponibles. En éste se recuperd El Figaro y el registro de
documentos notariales. El Archivo de EI Universal es de consulta publica por
solicitud, cuenta con un buen estado de conservacion y cobertura estable en la
temporalidad estudiada por esta tesis; por ende, principalmente a través de sus
cronicas, registros de exposicidon y entrevistas realizamos una lectura de la
actividad cultural y artistica de la ciudad. Otros repositorios digitales relevados
fue el del ICAA y el del Museum of Modern Art que disponian documentos en
relacion con la circulacion internacional del arte latinoamericano con textos
curatoriales, presentacion de artistas y critica del arte producidos por agentes

como José Gomez Sicre, Eric Stern, Fausto Panesso, Alvaro Herazo y Delfina
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Bernal.

Ademas, en esta investigacion habria resultado enriquecedor aproximarse
a los folletos de exhibiciones producidos por el MAMC, los libros o indices de
visitantes y el registro de donaciones y adquisiciones de obras que el Museo hizo
parte de su patrimonio. Ante la ausencia de este material institucional se valoro
la informacion obtenida en entrevistas a la directora, los artistas y los gestores
culturales vinculados hace méas de 30 afios. De los miembros de la Junta directiva
fundadora solo fue posible entrevistar a Yolanda Pupo de Mogoll6n, actual
directora del Museo, puesto que, el resto ha fallecido; no obstante, en vida
facilitaron entrevistas que han permitido esbozar las trayectorias personales y
visibilizar distintos ambitos de la vida cultural y social de la ciudad. Por otro
lado, se entrevistd a: Eduardo Polanco, disefiador del MAMC desde 1984;
Eduardo Hernandez, curador del Museo desde 1983; Teresa Perdomo, artista
vinculada a la direccién del Museo en 1982; Cecilia Herrera, artista de la
coleccion del Museo; Ledn Trujillo, exalcalde de la ciudad y miembro honorario
del Museo; Jorge Sandoval arquitecto especialista en arquitectura colonial y
republicana; y Lazaro Diz y Miguel Rodriguez los asistentes de montaje y

encargados del mantenimiento general del Museo desde 1982.

Estructura de la tesis

Esta tesis se organiza a partir de una introduccion, tres capitulos que
permiten desglosar distintos aspectos, un apartado dedicado a las conclusiones y
anexos. El primer capitulo se centra en analizar el establecimiento del primer
proyecto de museo de arte en la programacion cultural cartagenera a mediados
del siglo XX. Para esto, en el primer aparte se identifica la emergencia de las
instituciones artisticas, promotores culturales y artistas en defensa de las formas
del arte moderno en el &mbito local en la década del cincuenta. En el segundo
aparte se examina la participacion de Gomez Sicre dentro el monopolio de la
canonizacion artistica en Colombia para incitar la formaciéon de museos de arte

moderno. El tercer apartado, se revisa la iniciativa de conformar un museo luego
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del “Salon Interamericano de Arte Moderno” en la ciudad en 1959. Y para
finalizar, consideramos el panorama institucional encargado de la actividad
artistica y cultural de la década del sesenta.

El segundo capitulo se enfoca en reconocer los procesos de negociacion
en la constitucion del MAMC que permitieron a los artistas y sujetos interesados
posicionarse en el campo cultural entre 1972 y 1977. Para esto, en el primer
aparte analizamos las estrategias planteadas por artistas y sujetos interesados en
el acervo de obras del MIAM para negociar la conformacion del MAMC con el
gobierno local en 1972. Seguido, examinamos las propuestas de instituciones
privadas u oficiales que promovieron la presentacion de artistas locales y
nacionales en paralelo al Museo como la Galeria de Arte del Banco Ganadero y
Galeria del Marqués Valdehoyos, la Camara de Comercio, entre 1972 y 1977. En
el tercer apartado identificamos los espacios que fueron dispuestos para el
funcionamiento del Museo y las variables involucradas en el cambio de sede.
Para esto, nos detenemos en la convivencia con el espacio y los procesos de
negociacion institucional. En el ultimo apartado revisamos las estrategias
institucionales del MAMC, la gestion de recursos, las propuestas de la agenda
cultural y la insercion de nuevas areas de trabajo tras su suspension.

El tercer y Gltimo capitulo pretende estudiar la burocratizacion del MAMC
para mejorar su insercion en la actividad artistica y cultural de la ciudad entre
1978 y 1979. Para esto, en el primer aparte consideramos el despliegue de la
programacion cultural de los espacios de expresion artistica frente al cierre
temporal del MAMC entre 1978 y 1979. En el segundo aparte analizamos las
estrategias administrativas y mecanismos de financiacién empleados por la Junta
del MAMC para la adecuacion del edificio entre 1978 y 1979. Por ultimo, en el
tercer aparte examinamos las propuestas relacionadas con el despliegue de la
actividad cultural del Museo en la reinauguracion de 1979. Para esto revisamos
la presentacion y proyeccion del Museo, teniendo presente a relacion con la
ciudad.

Las conclusiones presentan las consideraciones finales sobre la
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investigacion y proponen algunas futuras lineas de investigacion. Al final, esta
tesis dispone de anexos e imagenes como planos, mapas, placas conmemorativas,
obras disponibles en las instalaciones del Museo y otras obras contemporaneas a
las estudiadas. Estos se encuentran en su mayoria mencionados dentro del trabajo
o son referenciados con el fin de generar herramientas que faciliten la percepcion

del Museo.?

2 Véase las imagenes y anexos disponibles para su mejor apreciacion en el siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/1rXvAA3k95KoGD56QrceiJOJWDw7M2VaB?usp=shar

ing
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https://drive.google.com/drive/folders/1rXvAA3k95KoGD56QrceiJOJWDw7M2VaB?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1rXvAA3k95KoGD56QrceiJOJWDw7M2VaB?usp=sharing

Capitulo 1. Promocién cultural en Cartagena a mediados del siglo

XX: el caso del Museo Interamericano de Arte Moderno

En Cartagena, la actividad cultural fue un territorio de disputa entre
politicos, historiadores, artistas, escritores y musicos durante la primera mitad
del siglo XX (Mestra, 2010: 159; Garcia Usta, 2002: 204). Estos se encargaron
de configurar la programacion cultural y disefiar instituciones para su
administracion. Artistas, administradores culturales y politicos plantearon la
constitucion de un museo de arte con obras internacionales y locales que fue
reconocido como Museo Interamericano de Arte Moderno en 1960.3 En este
proceso fue muy relevante el peso que tuvo José Gomez Sicre*, director del
programa regular de exhibiciones de arte de la OEA, a partir de la organizacién
del “Salon Interamericano de Arte Moderno™ en 1959. El Museo animé una serie
de contiendas en la administracion cultural que le impidieron afirmarse en la
esfera publica. Sin embargo, su patrimonio continu6 siendo el eje de negociacion

de un futuro museo en la ciudad. En este capitulo nos proponemos analizar el

3 En el levantamiento de fuentes identificamos esta iniciativa con multiples denominaciones. En
uno de los pocos documentos oficiales que aparece es el Acta N. 115 del 2 de octubre de 1959
regida ante el gobierno departamental por la Academia de Historia de Cartagena, se registra como
Museo Interamericano de Arte Moderno (Ramirez, 2017b: 424); esta misma denominacion se
encuentra en algunas fuentes de prensas, sin embargo, son mucho mas comunes la referencia a
Museo de Arte Moderno; por ultimo, en 1960 la prensa trae a alusion la expedicion de un decreto
ante la Secretaria de Educacion (el cual no se ha podido localizar) que legalizaba su funcion con
la denominacion de Museo Interamericano de Arte Contemporaneo (“Museo Interamericano de
Arte”, abril 9 de 1960). En este trabajo hemos decidido orientarnos por la mencionada en el acta
de la Academia que coincide con la entrevista a Hernando Lemaitre que reproduce el historiador
Nicolas del Castillo en: Cabrera, Sergio y Busquets, Manuel. (s.f) Elementos para un Acuarela.
Homenaje a Hernando Lemaitre. Debido a que, en la prensa varié mucho su denominacion y
hasta el momento se desconoce los términos precisos del decreto por la Secretaria de Educacion.
4 Goémez Sicre (1916- 1991) desde muy joven se desempefié como gestor cultural, organizador y
curador de exposiciones en Cuba. Se doctoré en Ciencias Sociales, Politica y Economia en la
Universidad de la Habana. En 1946 fue nombrado director del programa regular de exhibiciones
de arte de la Union Panamericana (dos afios después seria la OEA) al cual estaria vinculado entre
1946 y 1977 en Washington. En 1949 fue nombrado jefe de la Unidad de Artes Visuales de la
institucion, y en 1976 director del Museo de Arte Contemporaneo de América Latina, de donde
se jubil6 en 1983. Fue colaborador y editor del Boletin de Artes Visuales desde 1957 (Armato,
2012; Bernal y Pini, 2018; Ramirez, 2017a).
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establecimiento del primer proyecto de museo de arte en el espacio social
cartagenero a mediados del siglo XX.

En este sentido, consideramos como hipodtesis que la propuesta de José
Gomez Sicre de formar un museo en el marco del Salon Interamericano fue
acogida por artistas, administradores culturales y politicos con la intencion de
competir en el campo cultural local y nacional. Estos se concentraron en la
adquisicion de un patrimonio internacional para desplegar la necesidad de un
museo en el espacio social cartagenero. Y en busqueda de su legitimidad se
apoyaron en el proyecto de modernizacion local, la presencia institucional
internacional de Gomez Sicre y la gestion administrativa cercana al gobierno
local. No obstante, estas gestiones no fueron suficiente para alcanzar la
autonomia y competir con instituciones mejor atendidas por el gobierno local
como la Academia de Historia de Cartagena (AHC).

En el primer aparte identificaremos la emergencia de las instituciones
artisticas, promotores culturales y artistas en defensa de las formas del arte
moderno en el ambito local en la década del cincuenta; con el propdsito de
develar el contexto en el que surgieron instituciones de arte moderno en
Cartagena. Para esto tendremos presente su desarrollo en la configuracion de la
institucionalidad cultural nacional, regional y local. En el segundo examinaremos
la participacion de Gomez Sicre en la circulacion de artistas colombianos y las
relaciones que le permitieron incitar la formacién de museos de arte moderno en
el pais. En el tercero, revisaremos la iniciativa de conformar un museo luego del
“Salon Interamericano de Arte Moderno” en la ciudad en 1959. Para finalizar,
consideraremos el panorama institucional encargado de la actividad artistica y
cultural de la década del sesenta en Cartagena. La documentacion que hizo
posible este capitulo incluye catdlogos internacionales y textos publicados en la
prensa sobre las exposiciones del Museo, en los cuales se manifiestan intenciones

y propuestas de gestion del arte moderno en territorio americano.
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Las experiencias del arte moderno en Cartagena

En las primeras décadas del siglo XX, en Cartagena el proyecto de
modernizacidon dependia de la industrializacion del puerto exportador de petrdleo
(y otras empresas derivadas como las jaboneras, llanterias y zapaterias). El
proyecto de modernizacion orientd discusiones asociadas al desarrollo urbano y
las practicas de saneamiento en la ciudad (Avila, 2008: 62; Estrada, 2017: 53).°
La vision sobre el patrimonio historico de la elite cartagenera estaba divida en
dos, una parte conservadora cercana a las tradiciones hispanicas que defendian
su preservacion; y otra, con tendencia liberal vinculada a la burguesia criolla
emergente que consideraban el patrimonio colonial poco aportante al progreso
(Avila, 2008: 66; Bassois y Soutto-Colon, 2020: 52).° El predominio liberal
ocasiond la demolicion completa de una cortina de murallas conocida como
“murallicidio” (Calvo y Meisel, 2000; Cunin y Rinaudo, 2005) (Anexo N. 1).

Politicos, historiadores, hombres de letras conservadores se ocuparon de
gestionar los programas de adecuacion y revalorizacion del patrimonio bajo la
direccion de sociedades de ornato y la administracion publica de la ciudad. Esta

fraccion de la elite cred la Sociedad de Mejoras Publicas (SMP) de discurso social

5 Entre las refinerias mas conocidas se encontraba el Gasoducto Jobo-Tablon (Intercol) desde
1965 hasta 1974 que esta pasa a ser propiedad del Estado, cambiando su nombre a Empresa
Colombiana de Petroleos (Ecopetrol) (Estrada, 2017: 56). Ademas, La cercania comercial con
compaiiias como la Andian National Corporation permitid la circulacion de materiales como el
concreto que tuvo consecuencias infraestructurales en la ciudad.

6 Esta diferenciacion entre conservadores y liberales surge con la intencién de identificar las
divisiones que causo esta tematica en el campo del poder desde finales del siglo XIX hasta 1926,
en un cambio de la hegemonia conservadora a la liberal. Sin embargo, esta no pretende clasificar
herméticamente estas tendencias que se estaban fracturando a medida que recrudecia el conflicto
politico del pais. Desde los gobiernos liberales de Alfonso Lopez Pumarejo (1934-1938) y
Eduardo Santos (1938-1942) con los cuales se inicia un proceso de industrializacion y
tecnificacion representado en el proyecto politico denominado la “Revolucion en marcha”, con
el cual, se dotaba el pais de una red de carreteras y conocian un fuerte auge el transporte aéreo y
la radiodifusion Rodriguez, 2009). En el cual surgieron divisiones por el enfoque del proceso de
modernizacion liberal, por un lado, estaban los "Lopistas’ que apoyaban la vida sindical
reconocidos como liberales de izquierda; por otro, los "Santistas” de derecha con una inclinacion
burguesa. El "santismo” acababa con la obra del lopismo’, aniquilaba al movimiento popular e
instauraba su propia violencia incluso antes de que el conservador Mariano Ospina Pérez (1946-
1950) llegara al poder.
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y paternalista, orientada a la mejora del entorno urbano, para hacerle frente a la
promocion y conservacion del patrimonio. Cunin y Rianudo (2005) explican que:
los Fundadores de la Sociedad de Mejoras Publicas son miembros de
estas familias de clase alta, que tienden a concentrar el capital economico,
politico y simbolico, y a reproducir un orden social aristocratico en el cual los
sectores populares son considerados como objeto de sus bondades mas que como

sujetos autéonomos (6).

En la década del cuarenta, las funciones y los espacios atribuidas a la SMP
se fueron integrando cada vez mas a la actividad economica que exploraba la
ciudad: el turismo. La SMP tomo6 funciones de Junta de Monumentos y Turismo
del Departamento desde 1943, trabajando de la mano con la Oficina Central de
Turismo por el desarrollo y promocion del turismo (Cunin y Rianudo, 2005:10;
Carrillo et.al., 2013:194).” En este sentido, la promocién y el cuidado de bienes
historicos se comienza a mezclar durante la década del cuarenta con la capacidad
turistica para la instalacion de politicas urbanas (Cunin y Rianudo, 2005:11).

En Cartagena, la actividad social, econémica y politica de la década de
los cincuenta se vio marcada por el caracter masivo que tomo la industria del
turismo (Carrillo, 2013: 5). Desde 1942, la infraestructura turistica que se venia
procurando de una ciudad historica con un paisaje de mar y playa, se intensifica
para posicionarse en el imaginario nacional e internacional. En este sentido, el
proyecto de modernizacion econdmica en la ciudad conjugd la convivencia entre
lo moderno y lo tradicional.® La publicidad nacional de la época sobre la ciudad
se contaba que:

La historica ciudad de Cartagena con la imponencia de su mar y la

explendidez de su pasado ha venido progresando a la vista de miliares de turistas

" En 1957, en el estado nacional esta actividad se concentrd en la Empresa Colombiana de
Turismo (ECT) (1957). Y a favor del afianzamiento de la industria turistica en la ciudad el Alcalde
Ernesto Carlos Martelo realiza el primer estudio de la posibilidad turistica contratando la firma
Stanton Robbins & Co. Inc. (Carrillo, 4).

8 En Colombia, Melo (1990: 31) propone que la instauracién de instituciones modernas en
convivencia con practicas tradicionales (propias de un sistema politico bipartidista, clientelistas
y religioso anclado en el catolicismo) ocasionaron una modernizacion tradicionalista a mediados
de siglo XX.
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que la visitan (...) La serenidad de sus murallas, sus coloniales castillos y

torreones nos hablan claramente de un esplendoroso pasado. Todos estos muros

estan impregnados de recuerdos ya que vivieron aquellas épocas extraordinarias

de la fantastica biografia del Caribe (Sefial Memoria, 2018: 0:20).

Esto permitié que las instituciones defensoras del patrimonio histérico
comenzaron a ocupar un lugar social bien atendido por el gobierno local y
nacional® como la SMP y la Academia de Historia (1911)*. La AHC surgio
compuesta por miembros de la elite cartagenera interesados en contar y conservar
memorias, reliquias y monumentos de la ciudad. Desde su creacion esta
institucion ocupo un lugar proximo el gobierno local y departamental como se
puede apreciar en la ordenanza No. 56 del 27 de abril de 1918, ante la
gobernacion que se le declara “del caracter de Corporacion oficial del
Departamento” y de “cuerpo consultivo del Gobierno Departamental”.”' Y con la
adecuacion turistica recaudaron un valor agregado por su trabajo junto con la
Junta Promotora de Turismo en el Palacio de la Inquisicion bajo la Resolucion
municipal No. 159 de 18 de junio de 1958.

La AHC en conjunto con sus dependencias como el Boletin Historial
(1915) y el Museo Histérico de Cartagena (1924) promovieron actividades
artisticas, literarias y musicales para celebrar efemérides patridticas, los juegos

florales o congresos de historia en el recién restaurado Palacio de la Inquisicion

® La administracién local y departamental estd compuesta por el Alcalde y el Gobernador,
precedidos por el Consejo Municipal y la Asamblea Departamental. Cabe anotar que, los alcaldes
y gobernadores eran designados por el Consejo y la Asamblea. Y estos dos 6rganos como agentes
de la administracion central (presidencia) estaban compuestos de miembros elegidos por votacion
publica.

10 Esta creada en el marco de las celebraciones del centenario de la Independencia, como un
apéndice de la Academia Colombiana de Historia. Entre los intelectuales y letrados que se
encontraban concentrados en la Academia de Historia de Cartagena creada el 27 de octubre en
1911 se encuentran Luis Patrén Rosano, el general Lacides Segovia, Eduardo Gutiérrez de
Piferes, Miguel Gomez Fernandez, Jeneroso Jaspe, Camilo S. Delgado y Gabriel Porras Troconis
(Arrieta, s.f.; Ramirez, 2017b: 56). Esta designada por el Gobierno Nacional como la encargada
de velar por el patrimonio arquitectonico del centro histoérico (Carrillo, et.al., 2013).

11 También la Ley nacional 45 de 1918 en la cual versa que no se podia destruir, mover o
decorar Monumentos y fortalezas de los tiempos coloniales sin autorizacién de la Academia de
Historia y la Direccion Nacional de Bellas Artes; en la Ley 107 de 1946 ratifica que no se
pueden intervenir los monumentos y el perimetro amurallado sin autorizacion de la AHC y
SMP.
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(Ramirez, 2017b; Ramirez, 2018; Carrillo, et.al., 2013).* Si bien estos logran
conquistar un territorio cultural con una la narrativa decimonoénica, hispanista e
incluso catolica tal como propone Ramirez (2017b: 43), su militancia en el
positivismo histdrico les permitido dar uso de los elementos de la tradicion de
caracter heroico y patriotico para operar en el medio social como una institucion
afin a la modernizacion local.*® Estos actores buscaban hacer una historia distinta
a la de finales de siglo XIX con un método orientado fuera de la politica y la
literatura (Samaca: 2006). Sus reflexiones de sobre la patria y libertad
ascendieron al universo social en la instruccion publica, los boletines, y los
eventos a medida que sus miembros posicionaron con la ocupacion de cargos
politicos. En esta linea, los relatos producidos por la AHC en el area cultural les
dieron un lugar social como autoridad para validar la configuracion social del
gusto. Garcia Usta (2002: 204) propone que en Cartagena la promocion de
cultura se confundi6 con la historizacion del pasado glorioso.

Esta propuesta fue interpelada por poetas, cronistas y artistas que dejando
de lado herencias centenaristas e hispanistas, articularon intereses por lo negro,
lo indigena y lo mestizo como autdctono desde la década del cuarenta apoyados
en referentes literarios y artisticos contemporaneos: Ramirez (2018) registra en
este escenario el grupo de jovenes artistas que se autodenominaron maricielistas.
Entre estos podemos mencionar los escritores José Nieto, Gustavo Ibarra
Merlano, Jacinto Fernandez, Lacides Moreno, Antonio del Real Torres, Ramon

de Zubiria, Jaime Gémez O’Byrne, Judith Porto Calvo y Héctor Rojas Herazo,

12 En la ciudad, las celebraciones de festividades patridticas estaban compuestas por un orden
cultural. Estas se materializaban en eventos, veladas literarias y musicales. Principalmente, la
independencia de Cartagena (11 de noviembre) se convirtié en la sequnda celebracién mas
significativa en el pais conformada por diez dias de festejos sobre el papel de los criollos blancos
en el proceso revolucionario.

13 Las investigaciones que hicieron parte de las reflexiones de la AHC corresponden a temas como
la historia del convento de la Popa; las mujeres de Simén Bolivar; los seudéonimos y nombres
propios de los habitantes de la ciudad y la regidn; el lenguaje y el entorno de Rafael Nufiez; y el
sitio a Cartagena de Pablo Morillo (Arrieta, s.f.; Boletin de Historia, 1988). Estos proveian de
melancolia el pasado, buscando dar cuenta del crecimiento de la ciudad y con ello el presente,
abierta al porvenir para pensar el tiempo.

14 Sefialados por Ramirez (2017b: 74) como Juan Ramén Jiménez, la Generacién del 27, James
Joyce, Reiner Maria Rilke, Virginia Wolf, Pablo Neruda y Jorge Luis Borges
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dirigidos por Eduardo Lemaitre y Jorge Artel (Mestra, 2010; Ramirez, 2017b) y
la colaboracion de los pintores Miguel Sebastian Guerrero y Enrique Grau. Estos
desplegaron reflexiones y disputas entre lo cldsico y lo nuevo o moderno
mediante la participacion en eventos, creacidon de propuestas culturales o
publicaciones en la prensa periddica (Ramirez, 2017a: 28).%°

Las tensiones en la administraciéon cultural se fueron marcando a la
medida que se ampliaron las condiciones en que poetas, cronistas, artistas e
intelectuales se aproximaron a los cargos publicos, haciendo posible la creacion
de nuevas actividades, espacios e instituciones para el arte y la cultura. Por
ejemplo, el apoyo de Lacides Moreno Blanco a cargo de la Secretaria de
Educacion del Departamento (1952-1957), y Eduardo Lemaitre rector de la
Universidad de Cartagena (1954-1957) y gobernador de Bolivar (1957-1958)
(Ramirez, 2018: 26; Obando, 2018: 31). Estos lograron conciliar proyectos como
la Galeria de Arte Moderno (1957), el Instituto Musical y de Bellas Artes (1958)
y el Museo Interamericano de Arte Moderno en la ciudad (1959). En este
contexto de actividad cultural también se generd un terreno de colaboracion entre
artistas y escritores de Cartagena y Barranquilla que comenz6 con la creacion de
la “Primera Feria de Arte de Cartagena” (1940), y continuo con el “Saléon Anual
de Artistas Costefios” (1945- 1953), el “Primer Saléon Anual de Barranquilla”
(1955), el “Salon de Arte Contemporaneo” (1955), “Salon Anual de
Barranquilla” con version nacional (1959), el “Salén de Arte Contemporaneo de

Cartagena” (1959), el “Salon Interamericano de Arte Moderno en Cartagena”

15 La formacién de la opinién piblica hasta la década de los cuarenta se vio condicionada por el
bajo nivel de escolaridad de la mayoria de la poblacion y el permanente enfrentamiento de los
partidos hegemonicos en el pais. Entre las publicaciones se pueden mencionar EI Diario de la
Costa, (1921/1926 - 1980) de filiacion conservadora, fue fundado por el sefior Gabriel Eduardo
O’Byrne; el Mercurio (1927-1934) de filiacion conservadora; EI Figaro (1926-1959) bajo la
direccion de don Lazaro Espinosa se constituyo en la tribuna mas importante de oposicion liberal
durante sus afios de circulacion en Cartagena. En reemplazo a este, se encuentra El Universal
(1948) orientado por Clemente Zabala. La generacion de ruptura de la prensa conservadora estuvo
compuesta por los jovenes escritores Gabriel Garcia Marquez, Héctor Rojas Herazo, Jorge Artel,
Manuel Zapata Olivella, Ibarra Merlano. En su mayoria representantes del periodismo moderno
junto con Alfredo Pernett y Santiago Colorado. Con menos periodicidad: La Epoca
(conservador), La Patria (liberal moderado), La Opinion (conservador), EI Combate (liberal),
entre otros que no atravesaron la segunda mitad del siglo XX (Mestra, 2010).
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(1959) y el “Salén Interamericano de Barranquilla” (1960) (Medina, 2009: 274;
Ramirez, 2013: 18).

Sobre la actividad del grupo de Barranquilla’® y sus colaboradores
cartageneros, Gilard (2009) cuenta que:

Ese grupo de muchachos contestatarios, alocados, sin melena y a mala
pena veinteafieros son los actores principales de la nueva literatura, la nueva
pintura y, de manera absoluta, pioneros del cine en Colombia. Son adictos al
amor, la rumba y buenos consumidores de vida; andan desquiciados por la
novedad, buscan el cambio a cualquier costo y se van congregando de manera
natural entorno a cuestiones muy claras (19). No son criticos, pero si lectores
atentos e irrestrictos analistas de cuanto les cae entre manos, razon por la que
ven con nitidez el panorama de las letras nacionales, continentales y mundiales
(...) Gustan de ser informales y apelan al mamagallismo costefio contra las
actitudes almidonadas y snob de los andinos. Desprecian la lagarteria y la
sociedad del mutuo bombo tan difundidas entre artistas y escritores del interior
y cuando escriben sobre la obra, el uno del otro, lo hacen conscientes de la
amistad, pero con un rigor ejemplar (20).

Entre los artistas plasticos vinculados podemos mencionar a Alejandro
Obregon, Enrique Grau, Cecilia Porras, Leo Matiz, Nereo, “figurita” Rivera y
Noé Leon, entre otros (Medina, 2009; Ramirez, 2012; Dager, 2001:120); Estos
acompanados por jovenes escritores como German Vargas, Cepeda Samudio,
Garcia Marquez, Alfonso Fuenmayor con quienes realizaron colaboraciones
como cortometrajes de ficcion, resefas de exposiciones e ilustraciones de libros,

revistas y prensa (Gilard, 2009: 70; Rodriguez, 2009: 23)."

16 El Grupo de Barranquilla fue una tertulia intelectual sobre todo de literatura, periodismo, cine
y pintura, entre 1940 y fines de los afios 1950. Segin Rodriguez (2009: 23) compuesto por: los
escritores Alfonso Fuenmayor, Alvaro Cepeda Samudio, German Vargas, Gabriel Garcia
Marquez; los pintores Alejandro Obregon, Cecilia Porras, Héctor Rojas Herazo y Enrique Grau,
los fotégrafos Enrique Scopell, Roberto Prieto Sanchez, el Totd6 Movilla, Feliza Burzstyn; los
poetas Armando Bustamante, Jos¢ Consuegra Higgins, Meira Delmar, Armando Barrameda
Moran, Juan B. Fernandez Renowitzky; y el economista y periodista Jorge Child Vélez.

7 Podemos mencionar, La langosta azul, Alvaro Cepeda Samudio con la colaboracion del
cineasta catalan Luis Vicens, y la actuacién de los pintores Enrique Grau y Cecilia Porras, ademas
de otros amigos barranquilleros entre los que hay que mencionar al fotografo Nereo Lopez
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Alejandro Obregon y Enrique Grau, dos personajes centrales en esta tesis,
fueron artistas dindmicos por su participacion en iniciativas locales, nacionales e
internacionales. En 1944, Obreg6n®® radicado en Colombia se present6 al V Salon
Nacional tras lo cual comenz6 a incidir en el arte nacional. Tuvo un taller situado
en el centro de Barranquilla, en el que se concentraba la actividad bohemia de la
ciudad, hasta principios de los afios 1946-1948 cuando se trasladé a Bogotd. En
la capital, este fue nombrado decano de la Escuela Nacional de Bellas Artes de
la Universidad Nacional en 1949, en donde se relacioné con Marta Traba y José
Gomez Sicre a través de la exposicion colectiva latinoamericana en la que
también particip6 (Lopez, 2018). Entre 1951 y 1955 pasa un tiempo en Europa
dedicado a la pintura y retorna a la ciudad de Barranquilla, viajando
constantemente a Cartagena y las Islas.

En el caso de Enrique Grau'® tras ganar la Mencién Honorifica en el
recién creado Salon Nacional de Artistas de Colombia, con una beca otorgada
por el presidente Santos (1938-1942) viaja a The Art Student's League en New
York entre 1941 y 1943 (Camacho et al., 2007). Trabajo en la Escuela Nacional
de Bellas Artes junto a Obregon en 1949. Y entre 1955 a 1956, Grau con una beca

18 Alejandro Obregén nacié en Barcelona en 1920, hijo de madre catalana y padre barranquillero
parte de una familia industrial. A los seis afios llegd por primera vez a Barranquilla, de donde tres
afios después se marcho para estudiar en Inglaterra y Estados Unidos, regresando ocasionalmente
a visitar. En 1940, se matriculd en el Museum of Fine Arts School, en el cual no duré mas de seis
meses. El mismo afio se traslado a la capital catalana donde se vinculo a la Escuela de Artes de
la Llotja, sin terminarla. En su etapa de formacion exploro lenguaje pictorico que conectaban
contenidos americanos representando el mundo de la naturaleza, deshaciéndola y
recomponiéndola, basado en el empleo de rojos y amarillos neutralizados por los grises (Gil, julio
8 de 1962: 110). También, experimentd una etapa aproximd al surrealismo y un expresionismo
inspirado en Cezanne (Dager, 2001: 88; “Alejandro Obregon”, s.f).

19 Grau pertenecia a una tradicional familia clase media alta cartagenera, nacid en la Ciudad de
Panama en 1920 y fue traslado a Cartagena el mismo afio. Sus padres Don Enrique Grau Vélez y
Dofia Carmen Araujo Jiménez, con cinco hermanas y un hermano. Se destaca que, su afinidad al
arte surgio por parte de la familia materna, su abuela Concepcion Jiménez de Araujo era pintora,
escultora, escritora y directora de teatro; mientras que, su madre era una notable violinista. Este
comenz6 como parte del grupo de los maricielistas, combinando las influencias negristas de Jorge
Artel con elementos de la tradicion pictdrica barroca (Gil, julio 8 de 1962: 111; Ramirez, 2017b:
110). Sobre su trayectoria en New York Medina (2009) describe que Grau se convirtié en un
pintor de colores primarios apagados bajo la influencia de John Sloan (los temas), Thomas Hart
Benton (el dramatismo) y Ben Shan (la geometria). Su estadia en Italia hasta 1959, su obra se
vuelve basicamente geométrica, proxima a la abstraccion (Laverde, 2002). En adelante su obra
retorna a lo figurativo con un endurecimiento de las formas (Gil, julio 8 de 1962: 112).
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de la Secretaria de Educacion del Departamento de Bolivar viajo a Florencia
(Italia) a estudiar pintura mural en la Academia de San Marcos. De vuelta en
Colombia, Grau radicado en Bogota realizo escenografias para obras de teatro y
ocupd cargos como el de jefe del Departamento de Escenografia de la Televisora
Nacional. También, se desempenld como maestro de la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad Nacional y en la Universidad de los Andes (“Enrique Grau”,
s.f.; Camacho et al.,2007; Grau, s.f.).

En la trayectoria de estos artistas costefios podemos decir que el circuito
laboral, institucional e intelectual de la capital fue otro punto de encuentro. En
Bogotéa contaban con una demanda mas variada de actividad artistica que les
permitid participar e insertarse profesionalmente, a diferencia de sus ciudades de
procedencia. En el caso de Obregdn y Grau desarrollaron un nimero significativo
de exposiciones, se vincularon al MNAP (1955) liderado por el uruguayo
Aristides Meneghetti®®, se desempefiaron como docentes e incluso participaron
como miembros de la junta directa del MAMBo en 1958, entre otras actividades.
A su vez, ambos compartieron circulo bohemio con Guillermo Wiedemann,
Santiago Martinez Delgado, Eduardo Ramirez Villamizar, Armando Villegas y
Ricardo Gomez Campuzano, lo que consolid6 el auge del expresionismo
figurativo en Colombia (Anexo No. 2) (Gilard, 2009: 80). Y afianzaron su
amistad con otros costefios insertados en el campo cultural capitalino como Rojas
Herazo, Cepeda Samudio y Garcia Marquez.

Entre las instituciones promotoras de muestras de arte moderno podemos
mencionar el Museo Nacional, la BLAA y el Museo de Arte Moderno de Bogota
(MAMBOo).# El primero, luego del traslado a su actual edificio en 1948 busco
introducir la produccion artistica de la época con el propdsito de respaldar y

actualizar discursos de identidad. La coleccion de arte moderno de la BLAA

20 Meneghetti junto con escultores Gomer Medina, Miguel Sopé y José Domingo Rodriguez
(Delgado, 1955)

21 La alusién al arte moderno como modalidad local retoma la consideracion de Ramirez (2017b)
que lo define como los hallazgos y valores que toman fuerza a partir del surgimiento de las
vanguardias artisticas de América Latina y Europa.
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surge de la financiacién de entes econdémicos y diplomaticos entre 1948 y 1965
(Mesa, 2017: 16). E1 MAMBo se inclind a conformar una coleccion de arte
moderno internacional entre 1953 y 1965 con la participacion de Gémez Sicre,
Marta Traba, Alberto Lleras Camargo. También surgié el Movimiento Nacional
de Artes Plasticas (MNAP, 1955), la Asociacion Internacional de Artistas
Plasticos (AIAP, 1956) y la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (AICA,
1956) como algunos de los principales interlocutores del Estado (Lopez, 2018;
Mesa, 2017: 5). En este circulo se participaron criticos de arte como Casimiro
Eiger, Eugenio Barney Cabrera, Walter Engel, Jorge Gaitan Durén, Juan Friede.

En este sentido, los artistas jovenes a finales de la década del cuarenta y
principio de los cincuenta adoptaron elementos de diversas proveniencias
geograficas y temporales en busca de lo nuevo, reacomodados y combinados con
representaciones propias (Mesa, 2017; Marin, 2005: 418; Giunta, 2003: 117). En
el panorama colombiano esto significo la emergencia de artistas individuales que
se inclinaron por la sintesis formal y la abstraccion y el desplazamiento de los
americanistas (Jaramillo, 2005). Entre ellos podemos mencionar a Ignacio
Gomez Jaramillo, Pedro Nel Gémez, Romulo Rozo, Sergio Trujillo, Carolina
Cardenas, Alipio Jaramillo, Luis Alberto Acuiia, Hena Rodriguez, Ramon Barba,
Débora Arango y Carlos Correa. Estos practicaban desde los afios treinta un arte
basado en la exaltacion del folclor y la invencion de la tradicion indigena a través
de la influencia de la pintura mexicana y la ruptura con los canones pictoricos
provenientes de la Academia de San Fernando (Espaiia) (Herrera, 2011: 30;
Traba, 1960: 2).

En pleno auge la escritora y critica de arte Marta Traba (1960),%
inicialmente los reconocié como artistas introductores en el terreno de los nuevos

conceptos ligados a los lenguajes modernos. La critica argentina dej6 de lado esta

22 Traba con su formacién academicista y su relacion marital con el escritor Alberto Zalamea se
insertd en el campo artistico colombiano desde 1945. Esta desarrollo una labor critica y a su vez
pedagdgica de elementos plasticos. Traba logré la publicacion de libros, columnas de prensa y
revistas especializadas. Ademas, practico la docencia universitaria y realizd programas de
television de corte pedagogico como: El ABC del arte, Curso de historia del arte, El museo
imaginario y Una visita a los museos (Arias, 2017: 52).
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lectura pasiva y comenz6 a manifestar las tensiones con americanistas como
Ignacio Goémez Jaramillo, Luis Alberto Acufia, Sergio Trujillo Magnenat, Pedro
Nel Gémez, Josefina Alabaracil (Jaramillo, 2005). Traba defendio6 el surgimiento
de una nueva generacion con postulados estéticos a través de lo estrictamente
pictorico desde el VI Salon de Artistas Nacionales, realizado en 1946 (Jaramillo,
2005: 15). Entre las caracteristicas de estas nuevas propuestas Traba (1994)
explicaba que “ya no contaran historias pasivas, sino que habilitaran los medios
de expresion mas indirectos y simbdlicos, llegando hasta el limite de un arte sin
mensaje explicito” (85). Se trataba de posicionar el artista latinoamericano con
capacidad de crear una vision artistica propia (De la Nuez, 2014: 206). Sus
artifices principales fueron Guillermo Wiedemann, Leo Matiz, Enrique Grau,
Alejandro Obregon, Eduardo Ramirez Villamizar, Edgar Negret, Fernando
Botero y Antonio Roda (Medina, 2009: 216: Bernal y Pini, 2018: 95). Esta
generacion de artistas que incidieron en certadmenes, salones, bienal y demas
plataformas expositivas a finales de los cuarenta.

Medina (2009) sefiala al lado de estos como un segundo grupo de artistas
que se sumaron a finales de los afios cuarenta y principio de los cincuenta a Lucy
Tejada, Omar Rayo, Cecilia Porras, Nereo Lopez, Judith Marquez, Armando
Villegas, Luis Fernando Robles, Guillermo Angulo, Beatriz Daza, Hernan Diaz,
Alicia Tafur y Alberto Arboleda. Jaramillo (2005) anota sobre sus propuestas que:

La que se desarrollara en los afios cincuenta sea una modernidad tocada
por el asombro. El asombro al lograr temas de corte expresionista bafiados por
una luz tropical, al componer bodegones semicubistas con frutos nativos, al
adentrarse en la abstraccion a través del pasaje de los Andes y el Caribe, al
retratar una sociedad en la cual han confluido patrones estéticos y culturales
propios de diversas épocas. Lo que este grupo comienza a proponer, adopta
algunos hallazgos de las tendencias que predominan en los centros de arte,
adaptandolos a las necesidades particulares; a la par que acude a elementos de
la cultura popular local, al arte precolombino y de América Latina y al entorno
natural y urbano. Las propuestas, asi como su lenguaje, no se enraizan entonces

en la tradicion visual local (nacionalismo, mitologia) sino que toman elementos
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de la geografia, la fauna, la flora o la sociedad, para nombrar lo propio con un

lenguaje plastico innovador (28).

Esta generacion de artistas permitié nuevas configuraciones y sentidos a
las superficies y objetos; y la renovacion de elementos regionales como la
ampliacion de imagenes del Caribe colombiano con unas caracteristicas estéticas
que hasta el momento no se habian contemplado (Gilard, 2009).%

Por otro lado, la participacion de estos artistas en exhibiciones
internacionales desarrolladas para el fortalecimiento de relaciones culturales
entre Estados Unidos y América Latina, en el marco de la Segunda Guerra
Mundial y la posguerra, los hizo formar parte de itinerarios que legitimaron su
produccion bajo lecturas hegemonicas del arte moderno norteamericano. En el
pais, agentes como Goémez Sicre desde la Division de Artes Visuales de la Union
Panamericana tuvieron una influencia importante en la seleccion y circulacion
del patrimonio artistico latinoamericano que desarrollaremos en el siguiente
aparte. Ello entroncd con algunas innovaciones producidas en el gobierno
nacional luego de 1958.

En el primer gobierno del Frente Nacional®, volvid a asumir la
presidencia Alberto Lleras Camargo (1958-1962)® como representante del
Partido Liberal. Este perfilo el area cultural nacional hacia los parametros

norteamericanos del nuevo orden internacional de la postguerra (Lopez, 2018:

510).% En esta linea, Lleras Camargo encabez6 desarrollos culturales como el

23 Rodriguez (2009) propone que las imagenes de la geografia colombiana eran en un elemento
de legitimacion oficialista de la intelectualidad y de las propuestas artisticas capitalinas. Esta
barrera de los Andes se desdibujo a través de la aparicion de artistas costefios. En esta linea,
Medina (2009: 217) propone que las participaciones de artistas costefios parten de elementos
poéticos personales del ambito local. La visibilizacion de estos elementos en el movimiento
cultural en la capital del pais, también fue una condicion reveladora para la practica artistica.

24 El Frente Nacional surge como una estrategia para evitar la violencia bipartidista, por medio
de una coalicidn politica y electoral entre los partidos Conservador y Liberal desde 1958 a 1974,
en la que se acuerda alternarse el poder ejecutivo cada cuatro afios (Restrepo, 2012: 22).

% Lleras Camargo formo parte de la direccion liberal, se desempefié en la embajada de Colombia
en Washington, senador y ministro de Relaciones Exteriores.

%6 En 1945, Lleras Camargo fue designado candidato a la Presidencia de la Republica. Promovié
el desmantelamiento de las organizaciones sindicales y apoy¢ a Estados Unidos en la posguerra
como rumbo de la modernizacion liberal. Lleras Camargo, acompafiado por Eduardo Santos,
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desarrollo de un sistema escolar masivo, la democratizacién de los medios de
comunicacion, la consolidacion del conocimiento cientifico profesional y la
institucionalizacion de la cultura y las artes, entre otros (Ardila, 2018: 26).%
Ademas, podemos mencionar, el Primer Plan Quinquenal de Educacion (1957-
1962); a su vez, las primeras acciones de la Biblioteca Luis Angel Arango
(BLAA) como centro cultural integrado del Banco de la Republica en 1958. La
actividad cultural se encontraba asociada al Ministerio de Educacion Nacional.
Para ello contaba: ““...con una Division de Divulgacion Cultural (perteneciente a
la Rama Técnica), conformada por las siguientes secciones: Seccidon Cultura
Popular y Espectaculos, Seccion de Bellas Artes y Museos, Seccion de

Publicaciones y Seccion de Educacion Fisica” (OEI, marzo 25 de 2014).

José Gomez Sicre y la circulacion de arte moderno colombiano

Los programas de exhibiciones de arte latinoamericano promovidos por
la Unidén Panamericana cultivaron lazos politicos, economicos y culturales entre
América del Norte y del Sur (Gordon, 2012: 12). Desde 1946, Gomez Sicre
dirigi6 el programa regular de exhibiciones de arte de la Unién Panamericana
con el cual cre6 una sélida plataforma de exhibicion de artistas latinoamericanos
(Bernal y Pini, 2018: 85).® En este sentido, en diferentes latitudes
latinoamericanas organizé la circulacion de obras, la conformacion de
colecciones y la idea de museos de arte moderno. Desde finales de la década del

cuarenta, Gémez Sicre incluyd una generacion de artistas jovenes colombianos

German Arciniegas y Jaime Posada, entre otros liberales, velaron por el disefio y ejecucion de las
politicas educativas y culturales colombianas dentro de la orbita estadounidense (Lopez, 2018).
27 Propuestas como “Colombia al dia” noticiero producido para proyectar en las salas de cine por
la Direcciéon Nacional de comunicacion y prensa. Este producia y proyectaba una vision positiva
y de progreso industrial en el pais, informando la llegada de impresas, industrias y fabricas al pais
(Sefial Memoria, mayo 17 de 2020). También, la transmision de programas culturales y
recreativos en manos de la Radiotelevisora Nacional en 1960.

28 Este dos afios después seria la Seccién de Artes Visuales de la Organizacién de Estado
Americanos al cual estaria vinculado entre 1946 y 1977 en Washington, Estados Unidos.
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lo que contribuy6 a la valoracion, circulacion e interés por la composicion de
patrimonios artisticos en defensa del arte moderno en Colombia. Por esto, en este
aparte examinaremos el trabajo de Gomez Sicre en la circulacion de artistas
colombianos y las relaciones que le permitieron incitar la formacion de museos
de arte moderno en el pais.

En Estados Unidos la circulacion del arte moderno fue financiada por
empresas petroleras, bancos y fundaciones que lograron establecer actividades y
programas desde finales de la década del cuarenta. Gomez Sicre desde la Union
Panamericana habia desarrollado vinculos con los agentes dominantes dentro de
los campos politico y econdémico. El gestor cubano partié de las dindmicas
globales de cooperacion y diplomacia internacional para promover la exposicion
de obras (Mesa, 2017: 22). Ademas, su relacion profesional con Alfred H. Barr
Jr.,, director del MoMA, en su labor de dar a conocer a los artistas
latinoamericanos en la escena americana fue fundamental para el préstamo de
obras que eran parte de la coleccion para exposiciones por fuera (Lopez, 2018:
587; Bernal y Pini, 2018: 90; Goémez, 1956).”

Lopez (2018) senala que Gomez Sicre a través de la Division de Artes
Visuales buscaba acercar el arte moderno a los paises que tenian economias
débiles e instituciones artisticas pequefias (587). El cubano concentro6 su trabajo
en contextos como el centroamericano, colombiano, ecuatoriano y peruano. Esta
posicion de Gémez Sicre implicaba no solo la movilizacion de sus relaciones
dentro del campo cultural, sino de sus relaciones con agentes de los campos de
poder politico. En Colombia, el cubano contaba con el apoyo de Alberto Lleras

Camargo, secretario general de la OEA entre 1949 y 1954. Ambos desarrollaron

29 Alfred Barr Jr. y Lincoln Kirstein, junto a otros miembros de las elites econdmicas,
representantes de instituciones, artistas, intelectuales desde MoMA trabajaron en una coleccion
representativa de arte abstracto y cubismo como un satélite del arte moderno en América (Arias,
2015: 136; Ornelas, 2019). Las politicas externas norteamericanas del gobierno de Franklin
Delano Roosevelt acompaiaron las politicas de adquisicion institucional entre 1933 y 1960
(Ornelas, 2019). Estd relacion de colaboracion de Estados Unidos con el area cultural
latinoamericana, le permitié al MoMA situarse como puente entre las dos partes.
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un trabajo en conjunto por el mantenimiento de la Seccion de Artes Visuales al
conformarse como OEA (Bernal y Pini, 2018: 95).

La primera exposicion que Gomez Sicre realizd en Colombia fue “32
Artistas de las Américas” presentada en Bogoté entre el 7 y el 17 de febrero de
1949 (Anexo No. 3). La muestra continental estuvo compuesta por obras de 32
artistas plasticos americanos pertenecientes a colecciones publicas y privadas de
los Estados Unidos, siendo 17 de ellas parte de la coleccion del MoMA. La
exposicion se desarrolld con la colaboracion del Museo Nacional y la Escuela de
Bellas Artes de Bogota bajo la direccion de Alejandro Obregon. Fue instalada en
el Museo Nacional, entonces dependencia de la Universidad Nacional de
Colombia. En el catalogo, Gémez Sicre afirmo que:

Sin estar animada por el menor deseo de pugna, esta exposicion se
propone manifestar que en América el hombre puede dejar a su espiritu recorrer
todas las categorias y dimensiones de la creacion, como corresponde a un
continente cuyo primer designio es el de la libertad (Gomez, 1949: 2).

En esta ocasion las categorias de ‘creacion’ y ‘libertad’ empleadas por el
cubano aludian a un proceso creativo distante de los contenidos politizados y
nacionalistas para favorecer el lenguaje continental. Esta idea fue defendida por
la Unién Panamericana durante la Segunda Guerra Mundial con el proposito de
apuntar a la cooperacion regional entre Estados Unidos y América Latina y era
afin a lo que se venia promoviendo desde MoMA con la neutralizacién de los
contenidos politizados que habian abundado en América Latina a partir de la
influencia de los muralistas mexicanos (Ramirez, 2017b).

La vinculacion de Gémez Sicre con los artistas colombianos se mantuvo
a través de otros eventos por fuera de Colombia como la “Gulf-Caribbean art
exhibition” (“Exhibicion de arte del Golfo Caribe™) en 1956 (Anexo No. 4). En
esta muestra se presentaron obras de los colombianos Enrique Grau, Edgar
Negret, Cecilia Porras y Eduardo Ramirez Villamizar en el Museum of Fine Arts
of Houston desde el 4 de abril al 6 de mayo. Esta exhibicion itinerante curada por

Gomez Sicre viajo bajo el auspicio de la asociacion de exposiciones del Museo
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de Bellas Artes de Dallas, al Instituto de Arte Contemporaneo en Boston, al
Instituto Munson-Williams-Proctor en Utica, al Instituto Carnagie en Pittsburg y
al Centro de Bellas Artes de Colorado Springs. En la introduccion del catalogo
de esta exposicion, Gomez Sicre (1956) insistia en sefalar la importancia y
desarrollo del arte latinoamericano, denunciar su falta de reconocimiento y
sugeria actuar para reducir la situacion dispar con el arte norteamericano. Este
afirmaba que el objetivo de las exposiciones era seleccionar trabajos que
pudieran competir sobre la base de su propio valor intrinseco a nivel internacional
(Gomez Sicre, 1956: 4). En esta linea, Gomez Sicre enmarcaba este tipo de
exhibiciones como formas de lucha contra el lugar provincial que se le adjudicaba
al arte latinoamericano. En este marco, podemos decir que el cubano recurria al
acto expositivo como un mecanismo de definicion de la plastica latinoamericana.

De esta misma forma, en 1959 la exposicion “South American Art Today”
(“Arte Sudamericano hoy”) recalcaba el trabajo de corrientes modernas
latinoamericanas en el mundo del arte hacia el Sur (Anexo No.5). Gémez Sicre
(1959) reconoci6 que la seleccion de los artistas era una responsabilidad porque
presentaba los juicios sobre el arte latinoamericano. La organizacion de este tipo
de eventos nos permite identificar puntualmente la intencion del cubano de
disponer el arte latinoamericano en un didlogo internacional. Esta circulacion de
artistas en el continente hizo posible compartir una imagen del arte producido en
América Latina para proyectar (Flores, 1998: 182). Recordemos que para Gomez
Sicre en la internacionalizacion se encontraban los valores trascendentales del
arte. Tal como afirma Ramirez (2017b):

Su proyecto buscé crear una red de circulacion y legitimacion del arte
latinoamericano, y desplazar el modelo de lectura por escuelas nacionales (la
colombiana, la mexicana, la peruana, etc.), a posicionar la idea de arte
continental como un corpus reconocible (331).

A finales de la década de los cincuenta, Gomez Sicre contribuyd a la

organizacion de los salones interamericanos en Cartagena (1959) y Barranquilla
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(1960) con el apoyo de Obregon® y Grau®. Estas exposiciones fueron
fundamentales para la institucionalizacion del arte moderno y la consecuente
concepcion de museos en Cartagena y Barranquilla (Lopez, 2018; Bernal y Pini,
2018: 97; Traba, 1994). Medina (2009: 210) expone que Goémez Sicre adopto €l
habito de pasar por estas ciudades costefias bajo el deseo de seguir de cerca la
trayectoria artistica de Obregdn, y porque el ambiente le recordaba La Habana.
Ademas, Ramirez (2017b:17) propone que la vitalidad de la vanguardia costefia
y las iniciativas que estaban promoviendo resultaban un escenario estratégico
para fortalecer a través de la region sus relaciones con Colombia. A su vez, ambas
ciudades portuarias atravesaban un proceso de industrializacion, urbanizacion e
inversion de capitales extranjeros, lo cual las convirtié en un terreno fértil para el
crecimiento de nuevas instituciones (Ramirez, 2018; Medina, 2009).

Lopez (2018) releva que Goémez Sicre entre 1955 y 1964 organizd 17
exposiciones en las que mostro las obras de 20 artistas colombianos (606). Entre
los artistas se encontraban Alejandro Obregon, Guillermo Silva, Alicia Tafur,
Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar, Ignacio Gémez Jaramillo, Fernando
Botero, Enrique Grau, Judith Marquez, Cecilia Porras, Lucy Tejada, David
Manzur, Guillermo Wiedemann, Carlos Granada, Leonel Gongora, Manuel
Hernandez, Alfonso Mateus. Estos compartieron sus obras y permitieron su
adquisicion; en este contexto, comenzaron a despertar el interés por atesorarlas
como patrimonio en Colombia (Mesa, 2017: 5). Esta generacion de artistas a

principios de los cincuenta estuvo presente en el ojo critico de Marta Traba. En

30 Obregén habia participado en la gestion de la exposicion organizada en Bogot4 en 1949. Desde
la cual mantuvo en contacto con José Gémez Sicre lo cual derivo en la realizacion de sus primeras
exposiciones en Washington, en 1953 participd en la colectiva “Artists of the Americas” (Artistas
de las Americas), y para enero de 1955 realizé su primera individual en la Galeria de la Union
Panamericana (Ramirez, 2017b: 255). En 1955, Obregén fue invitado por Gomez Sicre dentro
del pabellon de la OEA, al lado de los artistas Roberto Sebastian Matta y Carlos Faz de Chile,
Hugo Consuegra de Cuba y José Luis Cuevas de México (Ramirez, 2017b:335).

31 Grau también empez6 a ser incluido en la curaduria de Gémez Sicre en sus proyectos a partir
la “Primera Bienal de Arte del Caribe y el Golfo de México” que se realizd en Houston en 1956;
en el Concurso Guggenheim Internacional; en “A Salute to Latin America” (“Un Saludo a Latino
America”) en el Milwaukee Art Center en 1957; y fue incluido en la delegacién colombiana para
la Bienal de Sdo Paulo; en 1958 realizd su primera individual en la Union Panamericana
(Ramirez, 2017b:331).
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esta linea, la argentina logré una cercania conceptual con Goémez Sicre por su
dedicacion al arte latinoamericano. Marambio (2015a) propone que Traba fue
una de las figuras principales en el ambito de la critica del arte en Colombia al
poner en perspectiva socio-histdrica la modernizacion de las artes visuales en
América Latina. Gémez Sicre y Traba trabajaron en conjunto sobre el campo
cultural nacional al valorar positivamente los salones interamericanos de
Cartagena (1959) y Barranquilla (1960); el envio colombiano a la V Bienal de
Sao Paulo (1959); la actualizacion del Boletin de Artes Visuales de la OEA; y la
publicacion del libro Colombia: Art in Latin America Today (Arte en America
Latina Hoy) con la autoria de Traba y la edicion de Gomez Sicre (Armato, 2012a;
Traba, 1959; Traba, 1959a; Lopez, 2018). Sobre la apreciacion de obras de artes
de ambos Herrera (2011) propone que:

(...) la preocupacion por los elementos formales y compositivos de las
obras de arte debia impregnarse de contenidos propios que expresaran la
identidad latinoamericana, conservando la independencia y la libertad frente a
cualquier demanda social proclamada por los sectores sociales (28).

En esta linea, ambos asumieron el oficio bajo unas caracteristicas en
comin: se inclinaron por la pintura y el dibujo, y mostraron aversion al
performance (Armato, 2012a). Traba y Gémez Sicre promovieron un lenguaje al
caracterizar el color, la linea, la composicion, el formato y el empaste. Incluso
articularon la defensa de artistas en comun como el peruano Fernando de Szyszlo,
el ecuatoriano Enrique Tabara, el guatemalteco Rodolfo Abularach, los
colombianos Alejandro Obregon y Fernando Botero, y los mexicanos Ricardo
Martinez y José Luis Cuevas. Gomez Sicre y Traba clasificaron los artistas con
una dimension consagratoria en el medio colombiano a partir del didlogo
profesional que sostuvieron. En esta linea, consideramos que las intervenciones
de Gomez Sicre y Traba en el arte moderno colombiano estimularon la formacion
de instituciones en la joven arquitectura cultural. Ramirez (2017b), sostiene que:
“Traba fue una aliada para Gémez Sicre en sus relaciones con Colombia y el

cubano significo6 para la critica argentina el acceso a la red del arte
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latinoamericano que venia consolidando desde la Unién Panamericana en la
ultima década” (18).

Junto al lugar dominante que comenzaba a ocupar el arte moderno dentro
del campo cultural, surgieron discusiones y tensiones sobre sus definiciones,
valores y referentes. El articulo del uruguayo Meneghetti (junio 23 de 1959)
problematizo estos criterios de seleccion y participacion, cuando escribio que:

Ejemplos de la manera como controla esta organizacion los frentes
artisticos en el orden nacional e interamericano son los ultimos eventos: en

Cartagena, los representantes de Colombia a la exposicién interamericana que

actualmente se exhiben fueron seleccionados personalmente por el sefior Gomez

Sicre: de ella se excluyeron importantes valores colombianos y americanos. El

hecho mas culminante y definitivo de esta influencia exterior se encuentra en la

seleccion colombiana a la V Bienal de Sdo Paulo, donde un jurado, que luego se
supo integraron Marta Traba y José Gémez Sicre, dio el espaldarazo definitivo

a los “seis grandes” de Colombia, quienes aparecen como unicos artistas de valor

de este pais, en todas las publicaciones internacionales controladas por la

maquinaria (3).

Meneghetti hacia alusion al fuerte efecto que trajo consigo la seleccion de
un mismo circulo los artistas que transitaban el contexto internacional. En este
punto, concebia la labor de Goémez Sicre y Traba como una maquinaria en la cual,
se promovio la exclusion de otros valores colombianos y americanos. Gémez
Sicre y Traba al seleccionar los artistas establecieron principios de diferenciacion
jerarquizados entre las propuestas nuevas y tradicionales en el mercado
(Bourdieu, 2015: 188). Esta no era una clasificacion inocente, y como
mencionamos anteriormente, estaba al servicio de inclusiones o exclusiones que
sus trayectorias internacionales les permitieron acaparar.

Cabe resaltar que, Meneghetti no establecid una critica de las obras y
artistas, sino de la maquinaria que los respaldaba y posicionaba para colocar a
los artistas en un lugar de privilegio. Sefialando que, Goémez Sicre ubica a los
artistas a través de una formula: “con agentes y colaboradores en todo el

continente. Por este sistema los elegidos logran rdpidamente consagracion, becas
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y fama, a través de los grandes eventos americanos” (Meneghetti, junio 23 de
1959: 3). Lo conflictivo del asunto para Meneghetti estaba en el impacto de esta
operacion en el crecimiento de arte colombiano, cada vez mas excluyente de los
procesos ¢ incluso el surgimiento de artistas locales. Sin embargo, como
veremos, en el caso cartagenero estos mecanismos de consagraciéon no fueron

suficientes para sostener la creacion de instituciones.

Un museo para la ciudad luego del Sal6n Interamericano de Arte Moderno
en Cartagena, 1959

Entre 1945 y 1953 se realizaron los primeros salones de exposicion
costefias como antecedente de los salones interamericanos realizados en
Cartagena (1959) y Barranquilla (1960) (Ramirez, 2017). Este conjunto de
salones estimulo intercambios de la region Caribe con el campo del arte nacional.
En Cartagena, el interés por ampliar la joven arquitectura institucional en el area
cultural permitioé a un grupo de artistas, empresarios, administradores culturales
locales acoger la propuesta de formar un museo a partir del Salén Interamericano.
En el momento la ciudad contaba con tres instituciones museales: el Museo
Histdrico de Cartagena en el Palacio de la Inquisicion (1924), la Casa Museo El
Cabrero (1950) y el Museo Santuario de San Pedro Claver (1950) (L6pez, 1995;
Dager, 2001: 87).32 La actividad cultural estaba centralizada en el

funcionamiento del primero. En esta linea, en el presente aparte revisaremos la

32 E1 Museo Histérico de Cartagena de Indias (MUAHC) es el mas antiguo de la ciudad, ubicado
en el antiguo Palacio de la Inquisicion, sus colecciones comprenden los temas de historia y
arqueologia. Este se encuentra representado por la Academia de la Historia de Cartagena de
Indias; el segundo cambio de razoén social y paso a ser la Casa Museo Rafael Nufiez (CMRN)
ubicada en el barrio El Cabrero, dedicada a la memoria del presidente Rafael Nuiiez. Sus
colecciones comprenden historia, monografias de personajes ilustres de Cartagena, arte y objetos
de arte decorativo; por ultimo, el Museo Santuario de San Pedro Claver ubicado en el claustro
jesuita del Santuario de San Pedro Claver, cuenta con colecciones de arqueologia, arte y arte
religioso.
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iniciativa de conformar un museo luego del “Salon Interamericano de Arte
Moderno” en la ciudad en 1959.

En 1955, el Palacio de la Inquisicion, sede del Museo Historico y la
Academia de Historia atravesaba por el proyecto de restauracion del edificio, a
cargo de Miguel Sebastian Guerrero.*® Guerrero desarrollé una cercania con la
AHC que le permiti6 gestionar iniciativas para la actividad cultural dentro del
edificio de la Inquisicion. Meisel Roca (2015) anota sobre su figura que: “En su
casa, los principales intelectuales y artistas de Cartagena se reunian cada sabado
para hablar de arte, literatura, historia (pero no de politica), beber vino y cocinar”
(8).* Esta concurrencia de la vida intelectual y artistica de la ciudad le permitio
proponer a Guerrero la creacion de la Galeria de Arte Moderno en 1957;
participar como miembro asesor del Instituto Musical y de Bellas Artes ese
mismo afo; vincularse a la Junta del monumento de Pedro de Heredia en 1958
(Decreto No. 139, marzo 11 de 1958)®; y gestionar la constitucion de un museo
arqueoldgico en 1960 (Meisel, 2015).

La Galeria apareci6 en el panorama cultural como una propuesta
renovadora para la actividad artistica en la ciudad. Esta fue un espacio de

exposiciones mayoritariamente de artistas locales que contemplaban temas

33 Guerrero (1910) fue un artista plastico cartagenero. Vivio en Paris y Madrid donde estudié
pintura y arquitectura por siete afios. Se especializ6 en restauracion y en Cartagena, atendio el
deterioro de los edificios del Palacio de la Gobernacion, el Palacio de la Inquisicion y el Convento
de la Popa. Perdomo como auxiliar de su catedra de acuarela lo recuerda como “cénsul por
naturaleza de los visitantes que llegaban a Cartagena, un relacionista publico” (julio 7 de 2020).
Desde el afio de 1957 profesor de Artes Plasticas y miembro asesor del Instituto Musical y de
Bellas Artes de Cartagena (UNIBAC, junio 9 de 2018).

34 Entre los invitados se encontraban el intelectual Eduardo Lemaitre, el acuarelista Hernando
Lemaitre, el pintor Enrique Grau, el historiador Donaldo Bossa, la pintora Cecilia Porras, la
folclorista Delia Zapata, el periodista Lacides Moreno, y el pintor y cocinero Pierre Daguet. E
incluso el antropologo y arquedlogo Gerardo Reichel-Dolmatof. Artistas, politicos e interesados
por el universo cultural luchaban por un itinerario de actividades renovadoras planeadas a través
de encuentros en la libreria Mogollon y fiestas que Guerrero convocaba en su finca a las afueras
de la ciudad (Perdomo, enero 30 de 2019).

3% Heredia estaba siendo reconocido como fundador de Cartagena y primer gobernador de la
misma. En este proceso de monumentalizacion participaron politicos, intelectuales y artistas
como Eduardo Lemaitre, Gabriel Porras, Harold Calvo Nufiez, Hernando Lemaitre y Miguel
Sebastidn Guerrero (Camacho et. al., 2007: 551). La heterogeneidad de este grupo de trabajo
entre artistas e historiadores nos permite identificar una sociabilidad en defensa de la actividad
cultural de la ciudad.
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americanistas integrando técnicas de las vanguardias europeas (Stern, abril 13 de
1959). Esto representd una serie de tensiones en el panorama local que Eric
Stern®® y Jaime Goémez O’Byrne®’ en columnas criticas defendieron como las
“formas modernas” (Ramirez, 2010: 20; Stern, abril 13 de 1959).

El critico del arte Eric Stern en su columna “Notas de arte” del periddico
El Figaro deja en evidencia los choques y tensiones de las propuestas del arte
moderno. Stern (octubre 13 de 1958) escribi6 que:

El arte moderno se combate, por lo tanto, porque no se entiende. Ante
un clasico basta exclamar <<qué bello>>. Esa expresion para un artista moderno
es un insulto. Un pintor moderno pinta al ser humano no solo desde el punto de
vista de sus ricas vestiduras, su papada préospera, sino también saca a relucir su
prostata, sus deseos inconfesables, sus odios y sus amores. El arte moderno es
una radiografia de la época y del hombre. El conformismo con ideas estéticas
fallecidas, ha llevado a la intolerancia mas burda. Hace poco un periodista
solicitaba que la galeria de arte del Palacio de la Inquisicion le fuera negada a
todo artista con tendencia moderna. Ese nuevo inquisitor que le ha salido a los
artistas nuevos, quizas también tiene la intencién de solicitar, a quien
corresponda, que en defensa del buen gusto que él preconiza, sea conveniente
dejar en el mismo Palacio de la Inquisicion, algunas celdas mas o menos
confortables para encerrar alli a los modernistas en cuestiones de arte. Alli
engrillados a los conceptos de los antiguos, seria un tratamiento similar al que
merecio Narifio cuando tradujo los Derechos del Hombre (5).

Esta intervencion manifestaba las tensiones en la escena artistica y
retomaba las dimensiones del arte moderno frente a las opiniones conservadoras

sobre el arte. Stern encontraba muy enraizado el sentido del gusto por lo

36 Stern fue un critico del arte local y cronista de los eventos de arte en la ciudad. Este pertenecia
a una familia de inmigrantes alemanes que entre 1959 a 1963 vivié en Cartagena. Estos se
relacionaban con la industria fotografica segun identifica Meisel Roca (2015). Stern realizaba
publicaciones sobre la vida cultural en el periddico E! Figaro y El Universal, entre otros.

37 El centro de su formacion fue las Ciencias juridicas en la Universidad de Cartagena. Fue fiscal
del Tribunal de Bolivar y profesor de Derecho Procesal Penal en la Universidad de Cartagena.
No obstante, el amor al arte y la cultura llevé a Gémez O’Byrne a ser profesor en la Escuela de
Bellas Artes y director de esta por mas de veinticinco afios. Su labor como comentarista de arte
en El Universal fue de gran apoyo para la actividad cultural de la ciudad (Dager, 2001: 67).
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tradicional, a tal punto, que, ante la solicitud de un columnista de negar la
exposicion de obras modernas respondié abriendo la posibilidad que esta misma
institucion se encargara de apresar los trabajos como lo hacia siglos atras con las
personas denunciadas. Esta alusion apuntaba a la inquisicion como referencia al
pasado colonial del Palacio donde se encontraba la Galeria. El Palacio de la
Inquisicidon se caracterizd por ser el espacio de confluencia de agentes con
distintas posiciones politicas e intelectuales; y que estos convivian vinculados
por el universo intelectual y artistico a pesar de las preferencias estéticas entre
modernistas y no modernistas.

Acorde con la modernizacidn turistica de la ciudad Stern (octubre 20 de
1958) propone un equilibro entre los procesos de cambios urbanos y
econdmicos® y los gustos por el arte, haciendo referencia al arte moderno. Esta
era una forma de invitar al publico a perder el temor de aproximarse a las obras
y colaborar con su difusion, sugiriendo: “Para el publico que puede tener alguna
prevencion contra los modernos, les recomendamos cuadros al estilo de
Hernando Lemaitre, Pastor Calpena y hasta un [Luis] Acufia. Para los mas
atrevidos un [Carlos] Rojas o un [Joaquin] Barrientos” (Stern, octubre 20 de
1958). Esta intervencion mencionaba artistas radicados en la ciudad y
cartageneros para diferenciar la variedad de manifestaciones del arte moderno.
Por un lado, un grupo de artistas que se caracterizaba por el manejo de las luces
a modo expresionista y escenas naturalistas; y otro, sefialado como mas
‘atrevidos’ los artistas que descomponian las figuras por completo con la ayuda

de colores.

38 En la ciudad se pretendia posesionar el turismo como un sector productivo ante un pais que
para esta época solo dependia de la exportacion del café ya que constituian el 70% de las
exportaciones (Carrillo et.al,, 2013:198). En 1957, el aporte del estado nacional sobre esta
actividad se concentré en la Empresa Colombiana de Turismo (ECT) (1957), con escasas
intervenciones sobre lo estructural. El gobierno local, a cargo de Ernesto Carlos Martelo, a favor
del afianzamiento de la industria turistica en la ciudad realiz6 el primer estudio sobre factibilidad
de la actividad turistica contratando la firma Stanton Robbins & Co. Inc. (Carrillo, 2011: 4). El
proyecto apuntd a fortalecer una imagen turistica y su infraestructura para poder competir con
otros destinos.
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Ademas, en 1958 aparece el Instituto Musical y de Bellas Artes que
retomaba las labores de la Academia de Bellas Artes (1891- 1893) y acogia al
Instituto Musical que funcionaba en la ciudad, bajo la direccién de Maruja De
Ledén de Luna Ospina. Esta iniciativa financiada por el estado departamental,
retomo sus funciones en las cercanias de la Calle del Cuartel. El instituto de arte
permiti6 validar ciertos saberes y practicas orientadas por docentes educados en
academias europeas. En la seccion de Pintura y Escultura tenia de profesores de
dibujo a Pedro Angel Gonzalez y Juan Antonio Horrillo, de colorido a Pierre
Daguet y Hernando Lemaitre Roman, de modelado a Héctor Lombana y de
historia del arte a Donaldo Bossa Herazo (Ramirez, 2018: 52; Obando, 2018: 74).
La experiencia de este grupo de artistas y conocedores del arte le permitio la
ampliacion de propuestas en el incipiente campo artistico local.

En 1959 se organizaron dos eventos artisticos que abonaron a esta
discusion sobre el lugar social del arte moderno en la ciudad. El primero fue el
“Salon de Arte Contemporaneo” organizado por la Sociedad Interamericana de
Mujeres en el marco de la visita de la delegacion de Coral Gables a Cartagena
(Ramirez, 2017b: 387). Entonces se expusieron 20 oleos de artistas locales y
nacionales con caracteristicas abstraccionistas y figurativas, entre las cuales fue
distinguida la obra de Eduardo Ramirez Villamizar (Stern, febrero 16 de 1959).
A esta muestra en la Galeria del Palacio de la Inquisicion le siguié en mayo el
“Salon Interamericano de Arte Moderno de Cartagena” en el marco del IX
Festival de Musica del Caribe gestionado por Guillermo Espinosa (1905-1990),
musico cartagenero en la direccién de la Divisiones de Miusica de la OEA.%
Espinosa rescatd el Festival que habia dejado de hacerse en 1953 con el apoyo
local de la Sociedad Pro Arte Musical, que ¢l mismo habia creado, y le dio una

dimension interamericana con la participacion de la Orquesta Sinfonica de

39 Espinosa fue un musico cartagenero formado en Italia y Alemania. Tuvo una carrera importante
como director de orquesta que le permitio posicionarse a nivel nacional y latinoamericano. Fue
director de la Sinfonica Nacional de Colombia y jefe de la Divisiones de Mtsica de la OEA entre
1951 y 1975. Gestion6 multiples iniciativas culturales en su ciudad natal (Dager, 2001).
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Washington con la intenciéon de promover el surgimiento cultural de la ciudad
(Lopez, 2018; Ramirez, 2017:137).4°

Espinosa como jefe de la Division de Musica (1951-1975) fue par de
Gomez Sicre en la Seccion de Artes Visuales de la OEA lo que le permiti6 a este
ultimo dirigir la exposicion de pintura interamericana en Cartagena (Dager,
2001), reconocida en la prensa como “Salon Interamericano de Pintura”,
“Exposicion de Pintura Latinoamericana” o “Exposicion de Arte
Contemporaneo”. La exposicion se organizd con el apoyo de la Secretaria de
Educacion Publica del Departamento de Bolivar a cargo de los cartageneros
Nicolas del Castillo Mathieu*! y Aurelio Martinez Canabal®? (Traba, junio 9 de
1959). El critico y curador cubano fue el responsable de convocar a los artistas
latinoamericanos para llevar a cabo la exposicion en el Palacio de la Inquisicion.
Sobre este evento Stern (abril 19 de 1959) anunciaba que “Una exposicion de
pintura interamericana también se inaugurarda en mayo en el Palacio de la
Inquisicion, como complemento a los festivales de musica. Obras de los
principales pintores sur, centro y norteamericanos seran exhibidos en esta
oportunidad” (5).

La actividad mediatica de esta exposicion contemplaba un ala educativa
con la seleccion de las obras acorde a la propuesta de arte latinoamericano
defendida por Gémez Sicre (Anexo No. 6); y otra compuesta por la dinamica de

premiacion y adquisicion de la muestra para la creacion de un museo en la ciudad.

0 En Cartagena, luego de un ambiente cultural poco innovador, se establecié una la expectativa
por los festivales musicales de mayo. Desde la Libreria Mogollon los libros sobre musica se
agotaban para esta temporada (Stern, abril 19 de 1959: 5). Estos eventos en la ciudad contaban
con un publico fijo para su asistencia porque resultaban llamativos en la formacion cultural.
#1Castillo Mathieu (1931-2013) se doctoré en Ciencias Juridicas y Econémicas en la Universidad
Javeriana de Bogota y en Derecho Privado en la Universidad de Paris. En 1957 es nombrado
como Secretario de Educacion Publica del Departamento de Bolivar. Ademas, se desempeiid
como Juez Civil municipal, Gobernador y Gerente de la Corporacion de Turismo, entre otros. Fue
un personaje reconocido como historiador en Cartagena y el Departamento de Bolivar (“El legado
del historiador”, julio 9 de 2013).

42Martinez Canabal (1934) curs6 estudios de abogacia en la Pontificia Universidad Javeriana.
Columnista durante afios en los diarios que hacen parte de Colprensa (La Republica, El Heraldo
y El Universal). En 1957 fungié como Subsecretario de Educacién Publica del Departamento de
Bolivar. Se desempefié como Secretario General y ministro del Ministerio de Minas y Petroleos
(“Aurelio Martinez Canabal”, enero 13 de 2011).
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Sobre la primera, las publicaciones estaban orientadas a la muestra como una
ocasion de ruptura ante lo que gran parte del publico cartagenero entendia como
arte, asociado a la tradicion clasica (Stern, mayo 26 de 1959). En este sentido,
encontramos que en las cronicas del evento existié un marcado tono de exaltacion
de este acontecimiento en la ciudad como el “salon mas extenso de arte
contemporaneo”, combinado con la necesidad mantener informado 'y
contextualizado al publico antes y después de la exposicion por la “perplejidad
de los asistentes”.

La inauguracion de esta exposicion se anuncié en primera plana en E/
Universal®, con una fotografia donde aparece el Secretario de Educacion Aurelio
Martinez Canabal (en el extremo izquierdo) dando unas palabras, acompaiiado
(en el mismo orden -izquierda a derecha) de Jos¢ Gomez Sicre, Hernando
Lemaitre, Catica Cavelier de Lemaitre y Teresita Roman (Anexo No. 7)
(“Exposicion latinoamericana”, mayo 26 de 1959). En general, la procedencia de
las obras se encontraba discriminada por pais de la siguiente manera:

Este salon contiene veinticinco obras de autores americanos de Centro

y Sur, y nueve colombianos modernos. Ahi esta la sintesis de la pintura en

América hispana. Cuba, México, Honduras, Chile, Pert, Colombia, Panama,

Brasil, Costa Rica, etc. Se mueven uniformemente hacia una propia expresion

plastica, que, si tiene aparentes similitudes con el arte contemporaneo europeo,

no deja de ser siempre, expresion de un ya auténtico arte hispanoamericano.

(Stern, mayo 26 de 1959: 5).

En el anuncio de El Universal (mayo 16 de 1959) se mencionaba
detalladamente los artistas internacionales, como lo muestra la siguiente imagen:

Imagen No. 1. Asistentes a la exposicion de 1959 (“La Exposicion de
arte, mayo 16 de 1959:6).

43 En la década del cincuenta E/ Universal empez6 un cambio profundo en la manera de redactar
las noticias, influenciado por el estilo descriptivo norteamericano; la informacién empezo a ser
mas directa e imparcial. El oficio era realizado por profesionales de otras areas, mas que todo
abogados, politicos y literatos (“Historia del Universal”, 2018).
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Entre ellos se encuentran el peruano Fernando de Szyszlo; el nicaragiiense
Armando Morales; el hondurefio Jos¢ Antonio Velasquez; el panamefio Ciro
Oduber, el uruguayo José Echave; el costarricense Harold Fonseca; los
guatemaltecos Rodolfo Abularach y Roberto Ossaye; los mexicanos José Luis
Cuevas y Alberto Gironella; los bolivianos Enrique Arnal y Maria Luisa Pacheco;
ecuatoriano Oswaldo Guayasamin y Manuel Rendon; los brasileros Carybé,
Aloisio Magalhaes y Roberto Burle- Marx; los venezolanos Oswaldo Vigas,
Mateo Manaure, Elsa Gramcko y Angel Hurtado; los argentinos Sarah Grilo,
Raquel Forner, Lajos Szalay y Alfredo Bigatti; los cubanos José Ignacio
Bermudez, René Portocarrero, Cundo Bermudez, Pedro Luis Martinez, Hugo
Consuegra, Raal Millan, Juan de Dios Felipe Orlando, Servando Cabrera Moreno
y Jorge Camacho (Perdomo, 2018:137). Y entre las colombianas encontramos
Fernando Botero, Eduardo Ramirez Villamizar, Alejandro Obregon, Enrique
Grau, Cecilia Porras, David Manzur y Lucy Tejada (Stern, mayo 26 de 1959;
Perdomo, 2018: 138; Ramirez: 2017, 407). Mas de la mitad de las obras eran
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6leos sobre tela, seguido de un pequeno grupo de obras en papel. Stern (mayo 26
de 1959) escribi6 sobre la exposicion que:
(Gomez Sicre ha traido en su equipaje de visionario)

La tendencia de éste salon, el mas extenso de cuantos se han visto en
Cartagena, es de arte contemporaneo. Ahi hay primitivos, y modernos. Son dos
extremos que se entrelazan al final, cuando el primitivo es tan sincero como el
moderno. La seleccion de las obras traidas desde Washington, es obra del mismo
Gomez Sicre, y la seleccion, teniendo en cuenta que no se puede viajar por nueve
paises con un equipaje de toneladas, es excelente. De algunos autores
verdaderamente importantes en el concierto de artistas americanos, Sicre ha
podido traer obras realmente representativas.

Hay un ‘ideal’ clasico en esta exposicion. Pero no del ‘clasico’ que busca
la orientacion europea. No. Del clasico moderno. Ahi renuncia bruscamente la
concepcion occidental, para dar paso abiertamente a la concepcion americana.
Las figuras, las composiciones, el colorido, la plastificacion a veces el exceso
modelado, permiten hacer especulaciones plasticas y estéticas muy interesantes.

“Salon de sugestiones” llamaria yo esta exposicion. La geometrizacion
de los que pintan como Ramirez Villamizar. El indivualismo en la armonia de
Obregon y Grau. Los buscadores de formulas nuevas, nunca repetidas. Siempre
formando violentas deformaciones y transposiciones de color, como Cecilia
Porras. La sorpresa armonica de un fragmento cilindrico de David Manzur, (no
puedo citar a los pintores extranjeros para no violar la sorpresa de la
inauguracion) hacen que el interés fundamental se refleje sobre una
simplificaciéon de férmulas y volumenes, del cual surge un arte depurado,
humano y nuevo. Hay en toda la obra expuesta una légica muy profunda. Esta
logica ya la explico con lujo de detalles Gomez Sicre en su tltima conferencia.
Es la logica de un renacimiento a la vida artistica del hombre americano (5).
La dimension de la exhibicion fue tal para Stern que propuso llamarla

‘Salon de sugestiones’ apuntado al desplazamiento de la orientacion europea por
la legitimacion de una modernidad de corte americana en la escena occidental.
Stern aprovecha todas las fuentes de la historia del arte, para hablar en

profundidad sobre la produccion nacional. Ademas, esta cronica nos permite
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considerar la apuesta curatorial de Gémez Sicre por el arte abstracto desde las
multiples exploraciones plasticas en esta exposicion. Esta incluia obras que
exploraban composiciones, deformaciones, transposiciones de color y la
simplificacién de volimenes (geometrizacion) caracteristicas de los lenguajes
plasticos modernos. Entre estas se encontraban obras como “Visita a
Tegucigalpa” (1957) de José Antonio Velasquez. Un 6leo sobre lienzo con
dimensiones de 66 x 94 cm. Sobre ella Perdomo (2018) sefiala que “el artista se
adhiere a la realidad y construye un inventario con todo lo que sus ojos capturan
sin que los matices y la gracia de la pintura hagan perder la esencia de la realidad”
(61). Al 1gual que algunas obras con caracteristicas naif realizadas como “Vista
de San Antonio de Oriente” (1957) y “San Antonio de Oriente” (1957) (Anexo
No.8y9).

Imagen No. 2. “Vista a Tegucigalpa” de Velasquez (1957) (Cavadia,
2015).

También, estuvo en exposicion el oOleo sobre lienzo titulado
“Composicion abstracta” (1958) de Enrique Grau. Esta obra con dimensiones de
79 x 115 cm, surgidé en una etapa productiva del artista que Medina (2009)
describe como la influencia del cubismo 6rfico, con vagas reminiscencias del
cubismo sintético. Esta es una obra de planos geométricos completamente
autonomos con relacion a los contornos de los motivos que componian la obra,
caso similar presenta en trabajos contemporaneos como “Mesa con brisero”
(1957), “Lémpara, naturaleza muerta” (1957) y “Sol Rojo” (1958) (Anexo No.
10, 11 y 12).
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Imagen No. 3. “Composicion abstracta” de Grau (1958) (Toledo, 2009).

Ademas, se expuso el 6leo sobre lienzo “Céndor” (1959) de Alejandro
Obregon. Este cuadro con una dimension de 100 x 113 cm, es una aproximacion
al color emotiva y temperamental con lineas que elaboran un mosaico de variados
tonos e intersecciones de planos. Este tipo de composicion se remite al interés de
Obregon por artistas como Franz Kline y el expresionismo abstracto
norteamericano (Ramirez, 2017b). Esta obra es contemporanea con la exhibicion
que prepard en la Biblioteca Nacional de Bogoté sobre el tema de los “Céndor”
(1958) y “Toro-Coéndor” (1958) (Anexo No. 13 y 14). Figuras que representan la
monumentalidad del ave solitaria entre las cordilleras como forma expresiva
(Cobo, 2013: 270).

Imagen No.4. “Céndor” de Obregon (1959) (Cavadia, 2015).
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Y el mexicano José Luis Cuevas con la obra “Carnicero” (1957), un
trabajo en tinta y acuarela sobre carton, con una dimension de 70 x 54 cm. Cuevas
present6 una obra cuyos contornos poseen lineas curvas que trazan un cuerpo,
con cierto aire fantasmal, contraido y siniestro. Driben (1982) propone que en
Cuevas la figura toma ciertos temas de la literatura del siglo XIX como el mundo
de la locura para esbozar lo que cuentan sus cuerpos moral y fisicamente (27). Al
igual que en obras como “La evolucion del hombre” (1958), sin titulo (1958) y
“El Carnicero” (s.f) (Anexo No. 15, 16 y 17).

Imagen No. 5. “Carnicero” de Cuevas (1957) (Cavadia, 2015).

Para Goémez Sicre, estos artistas mencionados y los seleccionados en
general, aspiraban a mundos plésticos autdbnomos donde era legitimo deformar la
realidad para hacer visibles las cargas emocionales. Acorde con esta propuesta,
Stern considerada el lenguaje de la abstraccidn como sinonimo de libertad
creativa a diferencia del arte realista, socialista, academicista y tradicionalista
(Ramirez, 2017b: 328). Stern (mayo 26 de 1959) afirmd que:

El artista ya no revuelva en el museo del Louvre para encontrarse. Ahora
busca en su propia cultura. Desentierra a sus viejos idolos mayas. Recorre la
pampa Argentina. Viaja a San Agustin en el Huila. Contempla las ruinas de
Guaxetel en México. Todo esto no para hacer un arte figurativo. Ya esta etapa ha
sido superada. No. Ahora si es ya para simplificar esas formas ancestrales.

Darles nueva vida en una combinacion de tradicion pura y un quemar de naves,
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que le permite a €l también, exclamar: Ahora, también mi arte es libre y se ha

desencadenado en la tradicion, la conquista y la reconquista (5).

El montaje del Salon se puede ver en la Imagen No. 6. Alli se puede
apreciar de izquierda a derecha la obra de Oswaldo Vigas, Angel Hurtado,
Enrique Grau, Fernando de Szyszlo y por ultimo la de José¢ Luis Cuevas. El
montaje nos permite notar que, los paneles eran de colores claros y las obras se
encontraban dispuestas en distancias considerables de wuna expografia
modernista.

Imagen No. 6. Salon Interamericano de Arte Moderno, 1959 (Ramirez,

2017).

La otra ala de la actividad medidtica de esta exposicion surgié de la
propuesta de premiar las mejores obras con la adquisicion para dar origen a un
museo en la ciudad. Stern (mayo 26 de 1959) sobre la adquisicion detalld que:

En esta exposicion se encuentran igualmente las obras de Gomez Sicre
ha conseguido para la fundacion del Museo de Arte Moderno de Cartagena.

Obras de Orluer [Oduber], panamefio; Portocarrero, de Cuba; Morales de

Nicaragua; Cuevas de México; Obregon y Grau de Colombia, ya han sido
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adquiridas y asi tenemos una nueva realidad. Un arte moderno, enclavado en la

mitad de la historia de América (5).

La concepcion del museo se expresaba como una oportunidad para
participar, localizar y posicionar la produccion artistica en la ciudad, y, ademas
“una nueva realidad”. Esta deberia hacer frente a la permanencia de gustos por el
arte decimononico, barroco, europeo asociado con lo tradicional y abrir paso a
un arte americano legitimo por ser autdctono. Ramirez (2017b) cita una cronica
de las conferencias de Gomez Sicre, donde sobre el proyecto de museo se
manifesto que:

Este Museo, agrego, tendra su importancia no solo para el turismo sino
para los expertos que tendran obligadamente que llegar a Cartagena para
visitarlo. El doctor Gémez Sicre se mostré sobremanera optimista en el
funcionamiento del Museo para lo cual dijo que habia que confiar en el
dinamismo y entusiasmo por estas cuestiones que distingue al Secretario de
Educacion doctor Martinez Canabal de cuya labor en materia cultural hizo un
emocionado elogio. Habld luego de otros museos de Arte Moderno del
Continente, del de San Pablo (Brasil) y del de Caracas para concluir haciendo
resaltar de nuevo la importancia del de Cartagena (Cartagena tendra..., 1959)
(415).

En este sentido, Gomez Sicre buscaba continuar su ejercicio de
legitimacion institucional sirviéndose de los lenguajes del arte moderno. Para ello
trajo a colacion los casos de otros museos de arte en el continente. También, el
cubano instalo el proyecto de museo dentro del marco turistico confiando en la
gestion de Martinez Canabal. Ramirez (2017b) expuso que, el Secretario de
Educacion dijo a la prensa nacional sobre esta iniciativa que: “el turismo culto
del pais y del extranjero, se desplazara lentamente hacia Cartagena y sus efectos
seran muy benéficos en todos los 6rdenes (Martinez Canabal, 1959)” (424).
Goémez Sicre y Martinez Canabal coincidieron en que la iniciativa del museo
correspondia a una “necesidad culta” que localizaba a la ciudad en el 4mbito

nacional e internacional. El primero privilegiando la concentracion de referentes
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profesionales; el segundo apuntando a la distincion dentro del contexto de
adecuacion de la ciudad.

Sobre la adquisicion de obras hasta el momento no se ha dado con el
paradero de documentos institucionales que den cuenta de la donacidon o compras
de los trabajos premiados. No obstante, las menciones en entrevistas de prensa,
cronicas y miembros del MAMC declaran que este proceso se dio mediante el
financiamiento de las empresas publicas y privadas entre las que se puede
mencionar Lemaitre & Cia., el Banco Comercial Antioquefio, Empresas Publica
Municipal de Cartagena (Amato, 2012; Pupo, agosto 21 de 2014; Stern, mayo 26
de 1959; Perdomo, 2018; Ramirez, 2017b). Mediante el cruce de estas mismas
fuentes encontramos que se adquirieron quince obras de la exposicion
interamercana: una del uruguayo Echave, una del panamefio Oduber, una del
nicaragiiense Morales, una del mexicano Cuevas, una del peruano De Szyszlo,
una de la argentina Grilo, una del hondurefio Velasquez, dos de los venezolanos
Vigas y Manaure, tres de los cubanos Portocarrero, Bermidez y Bermudez
Vézquez, y tres de los colombianos Porras, Obregon y Grau (Ramirez, 2017b;
Stern, mayo 26 de 1959; Traba, junio 9 de 1959).

Esta adquisicion de obras del Salon Interamericano se presentaba
entonces como la pauta publica principal para conformar un museo en la ciudad.
La Galeria administrada por Guerrero con el respaldo de la Secretaria de
Educacion Publica, a cargo de Del Castillo y Martinez Canabal, antes de la
exposicion interamericana venian adquiriendo obras con el fin de conformar un
museo (Stern, octubre 20 de 1958; Stern, febrero 16 de 1959; Stern, mayo 25 de
1959). Esto nos permite identificar que, la creacion del museo propuesta por
Goémez Sicre coincidid con el entusiasmo por artistas y administradores
culturales interesados en la promocion de nuevas actividades culturales. E
incluso vinculd algunos representantes del poder politico tras el interés en los
elementos cultos con legitimidad nacional e internacional.

El ennoblecimiento de los artistas, las empresas, las instituciones

benefactoras y politicos no incluyd los medios técnicos y organizacionales para
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administrar los bienes patrimoniales y promover el funcionamiento del Museo.

Por ello, planteamos que los gestores del museo en Cartagena articularon su

funcionamiento en un sentido préctico dejando de lado la concepcion de

condiciones para su administracion. Traba (1959, 9 de junio) elogi6 la iniciativa
de fundar el museo afirmando que:

La primera piedra de un museo no es en realidad una piedra, sino un

cuadro: una coleccion de obras de arte que va progresivamente creciendo obliga

a la aparicion del museo mientras que, invirtiéndose el proceso y comenzando

por tratar de construir un edificio sin tener qué colgar en sus muros, se corre el

riesgo de caer en el “museo de papel”, perpetuamente remitido en el futuro

siempre mas incierto, como pasé con el de Bogota (50).

Esta lectura de Traba criticaba al proceso inactivo del Museo de Arte
Moderno de Bogotd, que habia adelantado los tramites legales para su
constitucion, pero no se materializo su actividad, para celebrar el proceder en la
constitucion del museo cartagenero. Sin embargo, la argentina al igual que los
gestores del museo, luego de la adquisicion de un patrimonio no contemplaban
la posibilidad de sufrir conflictos administrativos. La operacion para dar luz al
proyecto de museo consideraba su existencia a partir de la adquisicion misma de
obras para una coleccion y el lugar legitimo que habia adquirido para los gestores
locales. Dentro del levantamiento de fuentes realizado y otras investigaciones al
respecto, encontramos que durante 1959 no aparecen detallados datos sobre la
administracion prevista para el museo; con esto nos referimos a su figura legal,
representacion institucional, funciones y objetivos, y fuentes de financiamiento.
Al respecto, solo postulan compromisos de agentes que ocupan un lugar de
autoridad como Gomez Sicre y Martinez Canabal para negociar la existencia del
proyecto.

Esta ausencia de organizacién administrativa comenzd a ser evidente
luego del primero de agosto de este mismo afio, cuando la AHC reclamo la

desinstalacion de las obras del museo de los salones del Palacio de la
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Inquisicion.* La Academia se baso en la autonomia legitima que le correspondia
sobre el espacio con la Resolucion No. 40 de mayo de 1958 en la que el estado
nacional le concedié la administracion del edificio. Frente a ello, el proyecto de
museo quedd desprovisto de iniciativas para su funcionamiento. Stern
(septiembre 10 de 1959) comento en una columna de opinidn que:

Hace unos diez dias quisimos apostar con un amigo que la campafa
contra la sala de exposiciones que hasta la fecha dirigiéo el doctor Miguel
Sebastian Guerrero, no so6lo era contra éste, y la labor cultural que venia
desarrollando, sino contra un “objetivo no mencionado” y que se incrusto en un
bello salon del Palacio de la Inquisicion. Nuestra apuesta era que, en un término
no mayor de quince dias, la “Academia de Historia” desalojaria al recientemente
fundado museo de arte moderno y... asi fue (7).

Si bien esta propuesta de Stern es un llamado que atiende a las
contradicciones entre los gustos y tensiones sobre el arte dentro de la
programacion cultural, también sefiala las busquedas de autoridad de una
institucion sobre otra. En este punto, es importante tener presente que la atencion
que habia logrado acaparar la formaciéon de un museo de arte significaba la
competencia por un espacio privilegiado que hasta el momento solo habia
ocupado la AHC. Ramirez (2017b) dentro de su trabajo doctoral amplia este
conflicto, e identifica que la Academia buscaba conservar el control sobre el
Palacio y la autonomia incuestionable que habian tenido hasta ese momento con
las practicas tradicionalistas (436).

En esta tesis encontramos interesante pensar este reclamo de la AHC
sobre espacio como una estrategia por conservar el control, mas que por
desaprobar o reprimir la propuesta estética del museo. En este punto, vale la pena
mencionar que la Academia con anterioridad a la propuesta del museo convivia
con la actividad de la Galeria. Si bien las criticas sobre los eventos iban y venian

desde diferentes posiciones consolidadas, incluso desde la década anterior, no

44 Bsta informacion se basa en la comunicacién personal entre el Secretario de Educacion,
Augusto Martinez Canabal, y los representantes de la AHC transcrita por Ramirez (2017b: 431).
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significaban una amenaza para la AHC dentro del espacio social, a diferencia de
la propuesta de Museo Interamericano de Arte Moderno el cual habia tomado una
titularidad desde la novedad de la propuesta, sus referencias institucionales
internacional y el espacio en que fue instalado que era uno de los salones mas
amplios del Palacio. Al Museo a finales de 1959, con la mediacion del
Gobernador Blas Herrera Anzoategui, se le vuelve a atribuir un espacio elegido
por los miembros de la AHC y administrado por la Secretaria de Educacion (Acta
No. 115 del 2 de octubre de 1959). En el siguiente aparte continuaremos
esbozando como es que esta Ultima iniciativa continud sorteandose en la ciudad

en medio de la actividad cultural.

La actividad cultural y los artistas locales en los afios sesenta

En Cartagena en los primeros afios de la década del sesenta las actividades
culturales no repuntaron a la par de las iniciativas turisticas con las propuestas e
iniciativas desarrolladas a fines del decenio anterior. Instituciones como la
Galeria de Arte Moderno y el MIAM decayeron y se convirtieron en un acervo
de obras que fue reciclado una década después para negociar una nueva
institucion. El movimiento cultural de la ciudad no tuvo muchos cambios hasta
finales de la década de 1960 con la inversion privada que incidié paulatinamente
en el sector (Arias, 2017: 44; Lopez, 2018: 212; Garcia Canclini, 1979: 107).
Esto dio paso a la renovacion de la programacion artistica, por lo cual, en el
presente aparte nos proponemos estudiar el panorama institucional encargado de
la actividad artistica y cultural de la década del sesenta.

En 1960 la situacion de incertidumbre del MIAM aumentaba a medida
que pasaban los meses y no habia una disposiciéon de las obras. Este tema
reaparece en el marco del “Salén Interamericano de Barranquilla”, cuando
Gomez Sicre, vuelve a la Cartagena. En esta ocasion, Ramirez (2017b: 437)

propone que con la expedicion de un decreto administrativo del Museo se procurd
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garantizar la recuperacion de su actividad. Esto fue registrado por la prensa como
la creacion del Museo Interamericano de Arte Contemporaneo en presencia del
Gobernador Alberto Torres, el Secretario de Educaciéon Carlos Henrique Urzola
designando a Hernando Lemaitre*® como director y a José Gomez Sicre como
director honorario (“Museo Interamericano de Arte”, abril 7 de 1960). Esta fue
la primera operacion institucional sobre la cual se organizo el proyecto de Museo,
pero no fue suficiente para materializarlo.

El historiador cartagenero Nicolas Del Castillo, secretario de Educacion
de ese momento, reconociod que la participacion de Hernando Lemaitre y Miguel
Sebastian en el proyecto de Museo estaba enfocada en la busqueda de un espacio
para las obras (Cabrera y Busquet, s.f). Del Castillo reproduce una cinta en donde
entrevistan a Hernando Lemaitre, y le preguntaron:

[Entrevistador:] -Don Hernando, ;qué noticias nos puede dar sobre el
museo de Arte Moderno de Cartagena?

[H. Lemaitre:] -Hoy se firmé el contrato de arrendamiento de una casa Colonial

situada en la Plaza de Santo Domingo para la instalacion del Museo de Arte

Moderno Interamericano.

[Entrevistador:] - ;De qué se compone exactamente ese Museo?

[H. Lemaitre:] -Bueno ese Museo se compone de 26 obras de artistas de las

américas. (Cabrera y Busquet, 1986: 00:20)

Esta entrevista hace parte del archivo personal del historiador, y aborda
la gestion del Museo por parte de Lemaitre. Guerrero desarrollaba un rol de
activista y colaborador de las artes, junto a otros compromisos administrativos
con la AHC a diferencia de Lemaitre (Perdomo, enero 30 de 2019). En esta linea,
Guerrero continud trabajando en el Palacio de la Inquisicion por cargo

Departamental y se empeid en la creacion de un museo antropologico local con

45 Lemaitre artista cartagenero reconocido por ser uno de los mejores paisajistas del pais y pionero
en la acuarela (1924 -1970). Estudi6 en Estados Unidos en la Abbot School de Washington, y
acuarela en la Escuela de Elliot O'Hara en North Truro, Virginia. Profesor del Instituto Musical y
de Bellas Artes en la década de los sesenta (“Hernando Lemaitre”, junio 9 de 2018).
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el apoyo de Eduardo Lemaitre.* Esto da algunas luces de porque Guerrero relevo
el MIAM a Lemaitre a principio de los sesenta. El proyecto del museo
arqueologico fue inaugurado a finales de 1959 en una de las salas del Palacio de
la Inquisicion y participaron Blas Herrera como Gobernador y Aurelio Martinez
Canabal. Esta iniciativa se cierra en mayo de 1960, por la falta de apoyos del
gobernador Alberto H. Torres. Meisel Roca (2015) sustenta que los antropologos
Gerardo y Alicia Reichel-Dolmatoff en su estadia en Cartagena acreditaron el
desinterés del gobierno local por financiar estudios sobre su pasado indigena.*
Enrique Grau cont6 a Maria Clara Martinez y German Rubiano en una
entrevista sobre el recorrido de estas obras que tras el desplazamiento del Palacio
de la Inquisicion:
(...) la alcaldia le dio una casa colonial en la Plaza de Santo Domingo.
Hernando Lemaitre Roman fue el primer director. Era una casa grande de patio
central y muchas habitaciones. Hernando escogié las salas que daban hacia el
balcon principal y el resto quedd desocupado. La alcaldia usé el espacio libre
para un colegio que se convirtid en una amenaza para la conservacion de las
obras. Por entonces Hernando Lemaitre también era presidente del Club de
Pesca. Escogi6 las obras mas importantes para colocarlas en el Club y las otras
las repartio entre distintas personas para que las colocaran en su casa, mientras
se encontraba la forma de buscarles un sitio adecuado. Cuando murié Hernando
Lemaitre, Miguel Guerrero, pintor y restaurador que estaba trabajando para el
Palacio de la Inquisicion resolvié asumir la direccion del museo. Reunid las
obras y las coloc6 en una sala de dicho sitio [el Palacio de la Inquisicion].
Pasaron los dias y los afios hasta cuando yo las descubri encerradas con candado
(Martinez y Rubiano, 1991: 209).
Catalina Cavelier menciona las responsabilidades de Lemaitre en una

entrevista a Andrés Pinzon:

46 Este continu6 como restaurador del Palacio de la Inquisicion y parte de la AHC en la asesoria
monumental que estaba asistiendo desde 1958, circulado por Eduardo Lemaitre (Camacho, et.al.,
2007: 551).

47 Esto lo podemos relacionar con la prevalencia de la tradicion hispana decimondnica, que la
condicién de puerto continu6 reproduciendo. Desde la cual, incluso fue mucho més marcada la
herencia africana que la indigena en el ambito intelectual y artistico.
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El lo tuvo primero en la casa y luego en una casa cerca de Santo

Domingo que el gobierno le dio, pero después se la quitd y tuvo que recoger sus

cuadros. Los llevo a mi casa y al Club de Pesca porque se estaban dafando.

Cuando al fin lograron fundar el Museo de Arte Moderno, donde esta ahora, ya

Enrique Grau se ocup6 de eso porque ya €l sufria de su enfermedad (septiembre

15 de 2013).

Estos dos testimonios sobre el desplazamiento constante de las obras nos
permiten identificar la intencidon de conservarlas en exposicion, sin embargo, las
condiciones en las que se mantenian resultaban cada vez menos propicias para
llegar a cumplir ese objetivo. Podemos decir que, luego de la exposicion
interamericana en la ciudad, la relevancia que se le habia concebido a las obras
disminuy6 totalmente. Esto ocasiond un estado de abandono que se mantuvo
hasta 1971 cuando Grau encontr6 las obras. Grau afirmo6 que:

Un dia estaba llevando a unos amigos a que conocieran el centro de

Cartagena, los llevé a la Inquisicion y alli a través del vidrio roto de una ventana

vi un cuadro que me parecia mio, me acerqué, pedi que me abrieran la

habitacion, que era un sétano himedo. Los cuadros se habian deteriorado, los

marcos estaban rotos. Me causé una fuerte impresion ese abandono de pinturas
tan importantes. Llamé al gobernador, un amigo mio, Alvaro de Zubiria y juntos
buscamos qué hacer. El me dijo que conseguia un sitio para colgarlos y yo me
comprometi a restaurarlos. El alcalde nos cedid las salas de la alcaldia y alli
estuvimos varios afios. Restauramos la coleccion, aunque algunas obras no se

pudieron recuperar (216).

Alvaro Zubiria Jiménez, Gobernador de Bolivar (1970-1974), era
pariente materno de Grau. Actué como un contacto directo con la Alcaldia al
momento de presentar el proyecto de restauracion de las obras. Este recorrido
nos permite pensar que las obras gestionadas por Gomez Sicre para la coleccion
del MIAM junto a, las obras de la Galeria que se habian adquirido con
anterioridad terminaron bajo el mismo destino movedizo. En una entrevista con
la hija menor de Lemaitre, Florina, conté que lo que hizo su padre junto a Miguel

Sebastian con las obras adquiridas “fue como la primera semilla del actual Museo
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de Arte Moderno de Cartagena” (septiembre 17 de 2018). Podemos decir que,
algunas sobrevivieron beneficiadas por los cuidados y preferencias que tuvieron
Lemaitre y Guerrero dentro de sus condiciones de posibilidad; y otras por su
resistencia a las condiciones precarias en las cuales terminaron remitidas, o por
el azar mismo. Grau precis6 que: “Estaban alrededor de treinta y pico de obras
como prisioneros en un calabozo” (“Habla Enrique Grau”, mayo 31 de 1983: 12).
De estas se conocen 18 restauradas, sobre las cuales surgio la gestion del Museo
de Arte Moderno de Cartagena que analizaremos mas adelante.

En cuanto a la AHC, durante de la década de los sesenta sigui6é enfocada
en sus publicaciones, en muestras de la coleccion del Museo Histérico y en la
locacion de monumentos en la ciudad. Asi llevd a cabo proyectos como la
monumentalizacion de Pedro de Heredia, a cargo de Eduardo Lemaitre
inaugurado el 20 de enero de 1963 (Decreto No. 139, marzo 11 de 1958). La
AHC perdio protagonismo cuando la Ley 163 de 1959 el Ministerio de Obras
Publicas (desde la Seccion Locativas) abrié paso a la creacion del Consejo de
Monumentos Nacionales.*® En este sentido, la custodia y papel consultivo que
lideraba fueron paulatinamente reemplazados. Stern (septiembre 26 de 1960)
critico su administracion del espacio del Palacio de la Inquisicion, comentando
que:

El palacio de inquisicion deberia ser el centro de la cultura cartagenera.

El centro de reunion de todo lo que vale y pesa. El centro de los escritores, de

los artistas, de los hombres que tienen interés y autoridad para velar por

Cartagena, no solo de la Cartagena que duerme en pergaminos sino también de

la que vive en febril imaginacion de planeacion futura en la mente de sus

constructores y hombres de accion. Alli los sucesores de don Juan museo de arte

moderno. El Museo arqueoldgico. El museo colonial recibiendo la visita de

todos los turistas. Pero todo es un cementerio. Todo duerme. Todo es silencio.

48 Esto fue reglamentado mediante el Decreto 264 de 1963 y se mantuvo vigente hasta las
sanciones de la Ley de Cultura de 1997.
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En esta ocasion, Stern ve a la ausencia de actividad en el Palacio de la
Inquisicién como un llamado de atencion a la vitalidad de este centro cultural
(Anexo No. 18). Este se habia concentrado mucho mas en la locacion de
monumentos de proceres en la ciudad que en la promocion de actividades. Lo
cual coincide con lo que Arrieta (s.f.) denomina “declive y marginamiento” de la
AHC a partir de la consideracion de nuevas metodologias para la disciplina
historica en el pais. Los acontecimientos, el individuo y la nocion positivista de
la historia comenzarian a desdibujarse del discurso, para dar mayor peso a la
historia social.

Por otro lado, el Instituto Musical y de Bellas Artes se mantuvo en pie,
administrando la legitimidad de la experiencia y la experticia artistica.
Contemporaneo a la propuesta del Museo se inauguré la Seccion de Escultura del
Instituto Musical y de Bellas Artes, de izquierda a derecha: Cecilia Delgado,
Blanca de la Espriella, Dario Morales, Marcel Lombana, Alfredo Guerrero
(estudiantes que pasarian a conformar el Grupo de los Quince), Eduardo Lemaitre
y Miguel Sebastian Guerrero (como representantes de la gestion). Véase:

Imagen No.7. Inauguracion de la Seccion de Escultura del Instituto

Musical (“Inauguracion de la Seccion”, julio 10 de 2020).
| & L
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El Instituto alojado en el estado departamental, estaba compuesto por un
grupo de artistas e intelectuales que enriquecieron el campo cultural a principio
de los afios sesenta. En este ambito, se constituy6 el llamado “Grupo de los 157
promovido desde las catedras de Pierre Daguet*® conformado por Dario Morales
Lopez, Heriberto Cogollo, Alfredo Guerrero, Augusto Martinez Segrera, Blasco
Caballero Salguedo, José Maria Amador, Cecilia Delgado, Gloria Diaz, Ana
Maria Vila, Escilda Diaz, Libe de Zulategui, Hamlet Porto, Yadira Vasquez, Farja
Jassir Gomez, Blanca de la Espriella (Dager, 2001: 67).%°

En 1968, el Instituto atravesé por una reorganizacion administrativa bajo la
direccion de Jaime Gomez O'Byrne, la asesoria de Miguel Sebastian Guerrero y Jinno
Jonnussa, director de la orquesta sinfonica y coral. Esto logré la participacion de
estudiantes en las modalidades de teatro, plasticas y escénicas. La introduccion de las
experiencias de especializacion, profesionalizacion, circulacion e insercion de
artistas plasticos cartageneros se reflejo en la produccion simbolica y autonomia
de su oficio. Su trabajo se caracterizé por lo cotidiano, corporal y material como
la exploracion del paisaje marino, la flora del tropico, la vida intima y hogarefia.
Obando (2018) identifica la presencia de la poblacion negra o mulata,
sobrepasando el costumbrismo al dotarse de sensualidad, apropiacion del espacio
publico, ambiente festivo y elementos de la tradicion popular (140). En estos el
tratamiento de la luz fue otra vertiente principal, aplicada sobre cuerpos, pisos,
ventanas, puertas, habitaciones vacias durante la década del sesenta y parte del

setenta.

49 Naci6 en Auvernia, Francia, hijo de Madame Daguet propietarios de Capilla del Mar famoso
restaurante, hoy Hotel Capilla del Mar. A sus 29 afios de edad, en 1932, Pierre llegd Colombia
por su vida familiar. Este artista iniciado en Paris, empez6 su carrera nacional creando un instituto
de artes en Bogota. En la década del cuarenta se traslado a Cartagena, donde se establecié como
profesor del Instituto Musical y de Bellas Artes. (Dager, 2001: 47).

%0 Este grupo acompafiado por Daguet tenia propuestas estéticas distintas. En el caso de Morales
y Guerrero fueron cultores magistrales del desnudo; Cogollo, gran seguidor de las formas
africanas segiin Lam; Amador, pintor y poeta de modelos surrealista; Gloria Diaz, esposa de
Amador, dibujante de figuras florentinas; Caballero, figurativo con tendencia geométrica;
Delgado, esposa de Guerrero, impresionista que retrataba los elementos arquitectonicos de la
ciudad; Zulategui figurativista inspirada en la flora del trépico, entre los mas conocidos en su
momento (Dager, 2001: 67; Obando, 2018).
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El Instituto Musical y de Bellas Artes calificaba como una institucion
académica informal a pesar de la estructura profesional de sus catedras, por lo
cual, para poder requerir un titulo profesional se debia optar por licenciarse en la
Universidad Nacional de Bogotda o en la Universidad del Atlantico en
Barranquilla (Perdomo, enero 30 de 2019). Algunos artistas que decidieron
continuar con su profesionalizacién optaron por ir a Bogota como fue el caso de
Escilda Diaz, Dario Morales y Alfredo Guerrero. A finales de 1960, Guerrero y
Morales viajaron a continuar su carrera en el exterior al igual que Delgado,
Cogollo y Caballero; estos dos ultimos beneficiarios de una beca de estudio a
cargo de la Secretaria de Educacion del Departamento, tuvieron como destino
Francia e Italia.

También, surgieron las primeras ediciones del Festival Internacional de
Cine en la ciudad con el apoyo de la embajada de Francia, mediante la gestion de
Victor Nieto (FICCI, 2019). Esta actividad movid la programacion cultural con
la asistencia de actores, criticos, productores y creativos extranjeros a la ciudad;
ademads, estimuld la participacion de artistas en los concursos de cine
publicitario.® Entre otras instituciones en el panorama local se destacd el trabajo
de la Sala de Orientacion Artistica bajo la direccion de Judith Porto de Gonzalez
destinada a la divulgacion de los trabajos mas recientes de los artistas plasticos
locales desde 1966 (Gonzalez, 2010) y la Galeria de Arte El Zaguan®, dirigida
por Alicia de Lemaitre familiar de Hernando Lemaitre (Anexo No. 19) (Lastra,
1966). Estos proyectos apoyados en los recursos privados aparecieron en la
década del sesenta buscando articular el mercado cultural a través de la
exhibicion, promocion y venta de obras plasticas que se seguia produciendo en
la ciudad. Acompafiaron el crecimiento profesional de los artistas, visibilizaron
obras de colecciones familiares y cedieron lugar nuevamente al arte en la

programacion cultural. Esta dindmica se robustecio durante la década del setenta

°1 En sefial Colombia, dispone de una toma del ingreso del evento
https://www.youtube.com/watch?v=hiAtL 2pjV18
52 Plaza San Pedro Claver
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con un creciente sector comercial (almacenes, bancos, casas de seguro) que
analizaremos en el siguiente capitulo.*®

Desde 1968 surgieron entidades como Colciencias, el Fondo Colombiano
de Investigaciones Cientificas y Proyectos Especiales, el Instituto Colombiano
para el Fomento de la Educacion Superior (Icfes) y el Instituto Colombiano de
Cultura (Colcultura) que apostaban a subsanar la falta de desarrollo cultural
(Rueda, 2008: 63). La creacion de este ultimo implico el reclutamiento de
cuadros para la administraciéon y la produccion cultural en la administracion
publica (Ruiz y Marulanda, 1976: 66). Colcultura estaba a cargo de:

La elaboracion, el desarrollo y la ejecucion de los planes de estudio y
fomento de las artes y letras, el cultivo del folclor nacional, el establecimiento
de las bibliotecas, museos y centros culturales y otras actividades en el campo
de la cultura correspondiente a la politica general que formule el gobierno
nacional, por conducto del Ministerio de Educacion y segln las decisiones de la
junta directiva (Bravo, 2012: 98).

Las cualidades que obtuvo Colcultura al ser dotado de personeria juridica
y autonomia se vieron representadas por las subdirecciones de Patrimonio
Cultural, Comunicaciones Culturales y Bellas Artes. La realizacion de eventos
de gran formato, la actividad radial y editorial fue trasladada para el
fortalecimiento de Colcultura, por lo cual “Con el inicio de sus actividades se
suprimen la Division de Divulgacion Cultural, el Fondo Rotatorio de
Publicaciones y el Consejo de Publicaciones del Ministerio de Educacion, cuyas
funciones y organismos pasan al nuevo instituto” (OEI, marzo 25 de 2014). En
consecuencia, las actividades en funcion del patrimonio contaban con un

respaldo mediatico que evidencia los primeros pasos de la especializacion y

%3 En Cartagena, podemos mencionar la presencia de Almacenes Mogollén, Lemaitre y Cia., el
Almacén Londres, Almacén Richard, Almacén Espriella, el Banco de Bolivar, el Royal Bank of
Canada, el Anglo South American Bank vy, el Banco de la Republica entre algunas instituciones
que acompaiaba el funcionamiento de la ciudad en la segunda mitad del siglo XX (Ballestas,
2008).
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profesionalizacion de las funciones culturales, el mercado artistico y literario
(Garcia Canclini, 1979).%

Cabe resaltar que, en medio de esta primera instancia de crecimiento
institucional del area cultural del pais es necesario tener presente las practicas
clientelistas y de concentracion del poder de la politica colombiana. Lopez (2018)
identifica este proceso como “la densificacion de las mediaciones entre el campo
politico y el cultural” (477). La institucionalidad cultural se integr6 al entramado
de las redes oligarquicas trayendo consigo fallas en las dinamicas de
profesionalizacion del sector, evidentes en la concentracion presupuestal. En este
sentido, hasta finales de los sesenta agentes provenientes de otros sectores de las
elites se abren espacio. Petroleras, industrias y bancos fueron algunas de las
instituciones que se involucraron en la adquisicion de obras de arte y la
promocion las actividades artisticas. Andrea Giunta (2001) hace evidente el
interés de las empresas en trasladar al plano simbolico logros que alcanzaban en
el terreno econdmico, a la vez que querian hacer parte de la incipiente movida
del arte en el continente (39). En Colombia podemos mencionar los apoyos por
parte de la Compania Colombiana de Seguros, Esso, Coltejer, Carton de
Colombia, Propal Productora de Papel, cerveceria Bavaria, Banco Popular,
Banco Ganadero, Banco Cafetero, Banco Central Hipotecario, Banco de
Occidente, Banco de Colombia, Granahorrar y Financiera Energética Nacional
(FEN) (Castellanos, 2016:23; Melo, 2001: 140).

En esta linea, los aportes estatales y de la empresa privada se combinaron
para beneficiar la creacion de instituciones, exposiciones, Simposios, encuentros
y reuniones que respondian a la discusidn de proyectos culturales, arte,

patrimonio y préacticas museales. Garcia Canclini (1979) expone que los intereses

54 En el gobierno del presidente liberal Carlos Lleras Restrepo (1966~ 1970) la institucionalidad
cultural se relaciond con la participacion de una sociedad civil acogida por escenarios educativos
(Restrepo, 2012: 24). Acorde con las politicas estatales impulsadas durante el Frente Nacional,
se estipuld un aumento en el presupuesto nacional del 10% para la educacion, la cultura y el
crecimiento de la universidad publica (Ardila, 2018).
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de estos aportes financieros se organizan en dos estilos de accion cultural cuando
dice que:
Mientras el patrimonio tradicional sigue siendo responsabilidad de los

Estados, la promocion de la cultura moderna es cada vez mas tarea de empresas

y organismos privados. De esta diferencia derivan dos estilos de accion cultural.

En tanto los gobiernos entienden su politica en términos de proteccion y

preservacion del patrimonio historico, las iniciativas innovadoras quedan en

manos de la sociedad civil, especialmente de quienes disponen de poder

econdémico para financiar arriesgando (86).

En estos estilos de accion cultural marcados por la lucha de la legitimidad,
el estado nacional se ubicd como representante de la historia nacional y su
patrimonio y dejando a las empresas la posibilidad de construir y apostar su poder
econdmico en iniciativas innovadoras. En este sentido, afinales de la década del
sesenta en el pais se comenzo a orientar la promocion artistica, la preocupacion
por los museos de arte moderno y multiples galerias como ambitos especificos
para la seleccion y valoracion de los bienes simbdlicos (Ardila, 2018: 3). En el
caso cartagenero, la promocion del Centro Colombo-americano, la Alianza
Francesa, la Galeria Banco Ganadero, entre otros que visibilizaremos en relacion

a la constitucion del Museo de Arte Moderno de Cartagena.

Conclusiones

En este capitulo analizamos la emergencia de la propuesta del Museo
Interamericano de Arte Moderno en la actividad cultural cartagenera a mediados
del siglo XX desde una perspectiva sociohistorica. En este sentido, resulta
fundamental tener presente que en el pais se comenzd a estructurar la
institucionalidad cultural atendiendo a temas como el fortalecimiento del
patrimonio, los proyectos de exhibicion y difusion de las artes, el apoyo editorial

y la financiacion de exposiciones en diversos sitios (Garcia Canclini, 1979;
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Herrera, 2011: 52; Arias, 2017; Ardila, 2018). En un contexto de cambios
mediados por las politicas de la Alianza para el Progreso y el Frente Nacional.
Esto favorecid la emergencia de instituciones artisticas, promotores culturales, la
circulacién de una critica del arte y artistas en defensa de las formas del arte
moderno embocada referentes de historia del arte latinoamericano en el ambito
nacional y local. Iniciativas como la Galeria de Arte Moderno y el proyecto de
Museo Interamericano de Arte Moderno en Cartagena.

El Museo logré despertar el interés de administradores culturales y
agentes del campo del poder plantedindose como recurso turistico y patrimonial
del proyecto de desarrollo econdmico que se implementaba en Cartagena. A su
vez, artistas locales se hicieron parte de esta gestion en defensa de propuestas
orientadas a la renovacion artistica, como la promovida por Gémez Sicre con la
lectura del arte latinoamericano. En este sentido, la concepcidon del Museo se
respalda la necesidad culta, el ennoblecimiento y el crecimiento regional ante el
cual se vinculaban el gobierno local, artistas e instituciones privadas. Su
desarrollo institucional consta de responsabilidades encargadas a la voluntad de
Miguel Sebastian Guerrero y Hernando Lemaitre. Estos artistas se habian
encargado de procurar una renovacion del arte en eventos y actividades en el
Palacio de la Inquisicion, e incluso desde sus labores en Instituto de Bellas Artes.
Ellos no lograron recuperar la atencion sobre la coleccion de la exposicion
interamericano luego de la orden de que fuera retirada de la AHC. Esta
administracion desprovista de medios técnicos, financieros y organizacionales
fue la que llevo a la desarticulacion del proyecto. Por lo cual, planteamos que el
MIAM se concibe como una iniciativa practica pero no funcional. Fue retomada
a finales de 1971, en esa ocasion como un acervo de obras de la Galeria de Arte

Moderno y la coleccion interamericana para la creacion del MAMC.
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Capitulo 2. Procesos de negociacion en la creacion del Museo de
Arte Moderno de Cartagena, 1972-1977

En la década del setenta la actividad cultural en Cartagena se vio
favorecida por la articulacion de estimulos para la intervencion al patrimonio
cultural y turistico en la ciudad por el gobierno y la industria privada. En 1972
Enrique Grau dispuso del acervo del Museo Interamericano de Arte Moderno con
el compromiso de obtener un espacio para la exposicion de dichas obras. Este
junto a Alejandro Obregoén, Yolanda Pupo, Héctor Diaz, Jaime Goémez y
Fulgencio Lequerica gestionaron la conformacion del Museo de Arte Moderno
de Cartagena. Estos actores articularon una serie de estrategias narrativas,
actividades y propuestas para retomar la actividad del Museo. Por lo cual, en este
segundo capitulo reconoceremos los procesos de negociacion que permitieron a
los artistas y sujetos interesados en la constitucion del MAMC la toma de
posicion en el campo cultural entre 1972 y 1977.

Para esto consideramos como hipdtesis que la constitucion del MAMC en
1972 como entidad privada de responsabilidad social y sin &nimo de lucro tuvo
un formato administrativo de beneficencia, al igual que las sociedades de mejoras
y ornato. Este formato partio de la recuperacion del acervo de obras del proyecto
de MIAM, la gestion de Gémez Sicre y la ausencia de instituciones de este tipo
en la ciudad para exigir atencion financiera. En este sentido, el Museo se sustentd
de las influencias y el capital simbdlico de sus representantes en la vida artistica,
la Alcaldia de Cartagena, la Gobernacion de Bolivar, el Instituto de Bellas Artes
y empresas privadas cartageneras. El desencuentro entre estos apoyos colectivos
provenientes del campo del poder local contribuyd a la interrupcion de
actividades en el MAMC entre finales de 1973 y 1977. Suspension que fue
afrontada con una serie de cambios administrativos apoyados en gestiones
privadas y estatales en medio de la emergencia de nuevas instituciones en la vida

cultural de la ciudad.
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En el primer aparte analizaremos las estrategias planteadas por artistas y
sujetos interesados en el acervo de obras del MIAM para negociar con el gobierno
local la conformacion del MAMC en 1972, segun se desprende de la declaracion
institucional, administrativa, espacial y museografica. Seguido, examinaremos la
programacion artistica propuesta por instituciones culturales de caracter privadas
y estatales que surgieron en paralelo al Museo entre 1972 y 1977. Luego
estudiaremos los espacios dispuestos para el funcionamiento del MAMC vy las
variables involucradas en el cambio de sede en 1977, la convivencia con el
espacio y los procesos de negociacion institucional. Y en el Gltimo apartado
revisaremos las estrategias institucionales del MAMC para su reactivacion en
1977. Para ello observamos la gestion de recursos, las propuestas de la agenda
cultural y la insercion de nuevas &reas de trabajo. Debido a la falta de
documentacion del Museo que dé cuenta de las gestiones que hicieron posible las
actividades culturales en la ciudad, este capitulo toma como elementos centrales
los textos publicados por las exposiciones y sus repercusiones en la prensa, y

entrevistas a trabajadores del Museo con més de 25 afos de antigiiedad.

Declaracion institucional del MAMC en 1972

La constitucion del MAMC fue el resultado de la confluencia de varias
generaciones de artistas y gestores lideradas por los artistas Enrique Grau y
Alejandro Obreg6n y Héctor Diaz. Estos artistas se apoyaron en la procedencia
internacional de las obras traidas a la ciudad por Gémez Sicre, y vincularon el
compromiso de Guerrero y Lemaitre quienes encabezaron el proyecto de MIAM
en 1959 con su trabajo y el de una generacion de artistas locales que habian
madurado en los sesenta. En este sentido, la institucionalizacion del MAMC
surgié de las confluencias entre las referencias simbodlicas internacionales de la
coleccion latinoamericana y las narrativas locales en 1972. En este aparte

analizaremos las estrategias planteadas por artistas y sujetos interesados en el
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acervo de obras del MIAM para negociar con el gobierno local la conformacion
del MAMC.

A finales de 1971, Grau en su paso por el Palacio de la Inquisicion se
encontrd con las obras gestionadas para el MIAM en estado de abandono
“cagadas de murcié¢lagos y colgando humedad y lama y salitre” (“Habla Enrique
Grau”, mayo 31 de 1983: 12). Esto incit6 a Grau a involucrarse en la gestion de
condiciones para su exposicion, subvencion y atencion. Durante la década del
cuarenta y parte del cincuenta, Grau habia participado en la gestion de
publicaciones, ferias, salones y tertulias en Cartagena preocupados por la
actividad de cultural en la ciudad. Con su residencia en Bogotd y los viajes al
exterior, se concentr6 en la produccion de su obra y dejé de lado las actividades
de gestion. Sin embargo, su trayectoria local, nacional e internacional, en 1972,
le permiti®6 ocupar un lugar social bien atendido, crucial para plantearle al
gobierno local la restauracion de las obras encontradas.® Grau afirmé que:

Hablé con Héctor Diaz y le encomendé la labor de restauracion, en
asocio de algunos alumnos. Compré y organicé todo. Cumpli mi promesa ante
el gobernador y le coloqué enfrente todos los cuadros debidamente restaurados

y enmarcados. El alcalde, en combinacion con el gobernador, me abrio las salas

de la alcaldia, y fue ahi donde comenz6 todo a ser visual (“Habla Enrique Grau”,

mayo 31 de 1983: 12).

En esta linea, consideramos que la negociacion de Grau permitidé que la

restauracion a cargo Diaz®®, en su momento profesor del Instituto de Bellas Artes

% Eventos internacionales como “South American Art Today” en Texas, Estados Unidos (1959);
Guggenheim international en New York, Estados Unidos (1960); "2000 Afios de Arte
Colombiano" en Washington D.C, Estados Unidos (1960); “VII Bienal de Sao Paulo”, Brasil
(1961); “VII Bienal de Sao Paulo”, Brasil (1963); la “II y III Bienal de Cérdoba”, Argentina
(1964); “Pittsburgh International Exhibition Carnegie” en Pittsburgh, Estados Unidos (1964);
“Latin American Art” en Manchester, Estados Unidos (1967); “Latin American Painting” del
Carroll Reece Museum- East Tennesse University en Johnson City, Estados Unidos (1969);
“Contemporary Latin American Painting” Museum of Art en University of Oklahoma, Estados
Unidos (1969); “I Bienal Americana de Artes Graficas, Cartén de Colombia” en el Museo La
Tertulia, Colombia (1971); III Bienal de Coltejer, Colombia (1972).

% Realizo sus estudios de Arte en el Instituto Musical y de Bellas Artes de Cartagena, de donde
egres6 con su titulo de Maestro en Dibujo y Pintura. Estudi6é cinematografia con el fin de
expresarse como publicista, durante dos afios y medio en Hollywood. Estuvo vinculado a Bellas
Artes desde los afios 1970 ejerciendo la docencia. Restaur6é algunas obras en la Casa de la
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de la ciudad, diera paso a la conformacion de una coleccion. Estd compuesta por
el acervo de obras que estaba en condiciones de ser restauradas, lo que quiere
decir que, no todas las obras que se dispusieron para el MIAM en 1959 se
intervinieron para conformar la coleccién del museo negociado por Grau. De
momento, no se conoce algin acta, correspondencia o publicacion en la cual se
discrimine cudles fueron las obras encontradas por Grau, mas alla de las que se
encuentran en la coleccion fundante del MAMC hoy. Estas son 18 obras con
fecha de elaboracion entre 1956 y 1959. Siete son de artistas colombianos, tres
cubanos, dos venezolanos, uno mexicano, uno argentino, uno peruano, uno
hondurefio y uno nicaragiiense.

Las obras colombianas son los 6leos titulados “Bodegén™ (1956) de
Gomez Jaramillo, “Oro y negro” (1957) de Ramirez Villamizar, “Bodegon
grande” (1958) de Gil, “Rehilete” (1958) de Porras, “Composicion abstracta”
(1958) de Grau, “Balletista” (1959) de Loochkartt® y “Céndor” (1959) de
Obregon, junto a, la tempera sobre papel “Sin titulo” de Valencia Rey (1958). Las
acuarelas cubanas “Estudio en rojo no. VI” (1952) de Portocarrero y “Juglares”
(1955) de Bermudez, mas el 6leo “Noche de Luna” (1958) de Bermudez Vazquez
(Perdomo, 2018). Los 6leos de los venezolanos Manaure “Sin titulo” (1950) y
Vigas “Objeto negro” (1957). El mexicano Cuevas con su obra en papel
“Carnicero” (1957). Y el 6leo “Tema simple” (1950) de la argentina Grillo; “Vista
a Tegucigalpa” (1957) del hondurefio Velasquez; “Fruta nocturna” (1957) del
nicaragiiense Morales; y “Sin titulo” (1958) del peruano Fernando De Szyszlo.

Ramirez (2017b: 385) plantea que este grupo de obras es una mezcla entre
los trabajos adquiridos en la exposicion dirigida por Goémez Sicre y obras
compradas por la Secretaria de Educacion en muestras realizadas con

anterioridad al proyecto de MIAM en 1959. Vale la pena anotar que, el primer

Inquisicién y en la Casa-Museo Nuifiez con autorizacion del Instituto Nacional de Cultura (Dager,
2001: 46).

5" Esta obra en el inventario del Museo aparece registrada como “Vallenato” en el nimero de
registro MAMC7529, pero la investigadora Teresa Perdomo de la mano del archivo personal del
artista encuentra esta como “Balletista” nombre que utilizaremos en esta investigacion (Perdomo,
enero 30 de 2019; Perdomo, 2018:106)
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grupo obedecia a un criterio de seleccion delimitado por la nocion de arte
moderno que Gomez Sicre traia a colacion en la exposicion interamericana; y el
segundo correspondia a un &mbito de adquisicién mas amplio, por asi decirlo, de
acuerdo con el transito de exposiciones en el Palacio de Inquisicion. De acuerdo
con Ramirez (2017b) esbozamos como parte del primer grupo 13 obras entre las
que se encuentran trabajos de Veldsquez, Grau, Obregon, Cuevas, Bermudez
Vazquez, Grilo, Manaure, Portocarrero, Bermudez, Morales, Vigas, Porras y De
Szyszlo (Imagen No. 3-6; Anexo No. 20-29); y un segundo grupo compuesto por
Villamizar, Gémez Jaramillo, Valencia Rey, Gil y Loochkartt. Esta clasificacion
por procedencia permite explicar ciertas contradicciones que se alojan en la
lectura de las 18 obras como una coleccion tal como se conoce hoy.

Entre estas contradicciones encontramos la participacion de Gomez
Jaramillo, representante de los artistas americanistas en tension con las posturas
criticas de Traba y Gomez Sicre, quienes categorizaban su trabajo como regresivo
por su empefio nacionalista (Traba, 1960; Ramirez, 2017b).%® “Bodegén” (1956),
de dimensiones 64 x 97 cm, puede apreciarse en la siguiente imagen:

Imagen No. 8. “Bodegon” de Gomez Jaramillo (Cavadia, 2015).

%8 En la procedencia de las obras se puede evidenciar la ausencia de un circulo de exhibicion en
comun, marcado por el caracter selectivo de Gomez Sicre y su programa internacional a
diferencia de la gestion local. Esto se puede pensar como un elemento residual en la presencia de
los artistas en el mercado e incluso las posibilidades de experimentacion, desarrollo de la vida
artistica y maduracion de sus planteamientos visuales.
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Esta obra corresponde a un grupo de trabajos en los que Gomez Jaramillo
se concentra en retratar composiciones de objetos a través de figuras sintéticas y
rebordeadas, con una paleta en ocres, tierras y verdes (Perdomo, enero 30 de
2019); similares a la serie de “Bodegén” (1948; 1957;1957) (Anexo No. 30, 31
y 32). En el caso de Ramirez Villamizar, su obra era premio de adquisicion de
una primera exposicion internacional realizada un par de semanas antes de la
compuesta por Gomez Sicre.*® Actualmente se discute si la obra que reposa en el
MAMC registrada como “Oro y negro” (1957) fue confundida por Stern (febrero
16 de 1959) con “El Dorado(1957), obra que asisti6 al Salon X de Artistas
Nacionales de 1957 (Anexo No. 33). Perdomo (2018: 98) sostiene que estas
composiciones geométricas son apenas diferenciables por un pequefio
escalonamiento de los planos inferiores y por la letra E, seguida por un punto,
que inicia la firma. Ademas, las medidas de “El Dorado” son de 116 x 80 cm y
“Oro y negro” posee una dimension de 100 x 82 cm. En la siguiente imagen se
puede apreciar la obra de la coleccion del MAMC:

Imagen No. 9. “Oro y negro” de Ramirez Villamizar (1957) (Toledo,
2009).

%9 El Salén de Arte Contemporaneo en el marco del programa “De Pueblo a Pueblo” puesto en
marcha desde la segunda mitad de 1958, bajo la presidencia de Lleras Camargo. Esto con la
intension de conectar Cartagena con Coral Gables, una joven ciudad ubicada cerca de Miami
(Ramirez, 2017b). Igualmente, Ramirez habia participado de eventos organizados por Goémez
Sicre en 1956, con una muestra individual la Union Panamericana, la galeria Roland Aenlle de
Nueva York e incluso el MoMA (Perdomo, 2018:98).
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Esta serie enfocada en la abstraccion geométrica incorpora referencias
culturales como la relacion con lo precolombino. Ramirez Villamizar, de manera
contemporanea a estas obras realiza el “Dorado No. 2” (1958) y el gran mural en
madera y hojilla de oro para la sede principal del Banco de Bogota también
titulado “El Dorado” (1958) (Anexo No. 34 y 35). Ademas, dentro del inventario
de obras que lograron ser restauradas como coleccion fundante del MAMC se
encuentran las obras “Bodegdén grande” (1958) de Gil (Anexo No. 36),
“Balletista” (1959) de Loochkartt (Anexo No. 37) vy, la tempera sobre papel sin
titulo de Valencia Rey (1958) (Anexo No. 38) (Pombo, junio 1 de 1972).%° En
1972, sobre estas 18 obras identificamos que se extendid una lectura unificada de

la gestion internacional de Gomez Sicre. Estas fueron dispuestas el 22 de mayo

60 Ramirez (2017b: 338) presenta el caricter selectivo de Gémez Sicre con las obras que
conformarian la coleccion del museo Interamericano, como un elemento tensionante. En este
sentido, encontramos que, para Martinez Canabal, Guerrero y Lemaitre era evidente que dentro
de la coleccion podrian articular algunos artistas, y crear otro grupo de obras con el fin de no
alterar la lectura de la exposicion (Stern, mayo 25 de 1959). Por lo cual, en esta investigacion
contemplamos la posibilidad de que ambos grupos obras (tanto los que provenian de la Galeria
como de la exposicion interamericana) se consolidaran como colecciones que se fueron
unificando debido a las obras del tiempo, los traslados, las intenciones personales y las
condiciones fisicas en las cuales se mantuvieron. En ocasion del MAMC, sobre todas las obras
restauradas se extendid la misma lectura de la gestion de Gomez Sicre por parte de Grau, y que
se conocen como “Coleccion de la OEA”.
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en la Alcaldia bajo la figura institucional del Museo de Arte Moderno de
Cartagena (“Acta No. 0081757, 1972).

Este mismo afio el Museo de Arte Moderno de Cartagena aparece en
ocasiones referenciado como Museo Interamericano de Arte Moderno y Museo
de Arte Latinoamericano de Cartagena (“Acta No. 0081757, 1972; “Habla
Enrique Grau”, mayo 31 de 1983: 12; Pombo, junio 1 de 1972).! La referencia
de Museo Interamericano de Arte Moderno, en 1972, la encontramos asociada al
capital simbolico heredado (obras e idea) movilizadas por Gomez Sicre, Lemaitre
y Guerrero en 1959; y los sentidos comunes fundados en los apoyos
norteamericanos como referencia legitima a Occidente.®? La alusion como Museo
de Arte Moderno Latinoamericano hace parte del contexto de renovacion de
instrumentales analiticos, conceptuales y politicos que resignificaron categorias
continentales (Marambio, 2015b: 41).°3 En esta linea, en el interés por la
identidad culturales por fuera de lo norteamericano (Jara, 2012: 12; Olivar, 2014:
13). Grau da cuenta de esta particularidad, cuando recupera como historia
institucional que:

Pepe (José Gomez Sicre) fundd dos museos: el de Cartagena y al afio
siguiente el de Barranquilla, por lo cual yo considero que estos dos museos son
hermanos. Y al fundarlos Pepe pensoé en el area del Caribe, y al de Cartagena le

puso un nombre que a mi me parece indiscutiblemente el que mejor lo identifica:

‘Museo de Arte Latinoamericano de Cartagena’. A través del tiempo, un alcalde

61 Este asunto no es propio de 1972, sino que viene de la iniciativa del MIAM en 1959 en la cual
encontramos diferentes denominaciones en la prensa, las mas comunes son Museo
Interamericano de Arte Moderno y Museo de Arte Moderno; en las cuales se mezclan intensiones
como su procedencia de la exposicion interamericana, la locacion de la Galeria de Arte Moderno,
la alusion a otros museos ya fundados como el caso de Sao Paulo o Caracas. En la gestion de
Grau en combinacion con el Alcalde estos cruces son resueltos como MAMC.

62 Jara (2012) propone que lo “interamericano” se conforma como una afirmacién de lo
subcontinental especifico; frente a expresiones y concepciones que pretendian una generalizacion
continental controlada por Estados Unidos para contrarrestar la posicion marginal que ocupaba
el arte de la region dentro del sistema internacional del arte (12).

83 En esta linea, salieron a relucir discusiones sobre la identidad latinoamericana, la teoria de la
dependencia, la antropologia de la civilizacién y el activismo de izquierdas llevando esta
problematica a distintos escenarios y publico (Olivar, 2014: 5).%% Pensadores como Candido,
Rama, y Cornejo Polar (en la literatura) y Traba, Bayon, Amaral.
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amigo, pero que no pensaba como yo, redujo su nombre a Museo de Arte

Moderno de Cartagena. A mi me hace falta la idea de latinoamericano, porque

la mision del Museo de Cartagena, en combinacion con el de Barranquilla, no

es solamente que tengamos un par de museos de provincia, sino que sean dos
museos volcados al area que nos pertenece, que es el Caribe (“Habla Enrique

Grau”, mayo 31 de 1983: 12).

Grau resalta que la denominacion de Museo de Arte Moderno fue definitiva
en el registro institucional por la intervencion del alcalde local (“Habla Enrique
Grau”, mayo 31 de 1983: 12). Esto nos posibilita identificar un proceso de
negociacion sobre el nombre de la institucion entre la presencia heredada por el
Museo Interamericano, las consideraciones de artistas y gestores, y el gobierno
local. A su vez, la defensa a la figura de Gomez Sicre sefialada por Grau como el
“deber ser” de la propuesta de Museo compone una operacion selectiva del pasado
para configurar una continuidad (Williams, 1980: 138). Tal como propone
Williams (1980), la tradicion selectiva es poderosamente operativa dentro del
proceso de definicion e identificacion social y cultural: el pasado significativo.

En este sentido, identificamos que el MAMC acentdo dentro de su
identificacion institucional la gestion internacional de Gomez Sicre y la defensa al
arte moderno latinoamericano como oportunidad para la desprovincializacion del
arte en el area del Caribe. De la propuesta del cubano, se excluyo el interés en una
perspectiva estética y politica. La alusion a Gomez Sicre como fundador conecto
el estatus y peso simbdlico. En la placa dispuesta en la recepcion del Museo, se
resalta su gestion:

Imagen No. 10. Miembros historicos del Museo (Cavadia, septiembre 19

de 2013).
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Ademas, en esta placa encontramos registrada la gestion de Lemaitre y
Guerrero soportando la relacion histérica del Museo con el proyecto de 1959. La
figura mas aludida fue la de Gomez Sicre para reabrir referentes productivos de
la actividad artistica en una ciudad que carecia de instituciones artisticas. En este
sentido, la administracion del Museo pretendi6 localizar con la referencia a
Gomez Sicre un capital simbodlico internacional dentro del campo cultural._Este
pasado constantemente reconocido dentro de las estrategias narrativas del
MAMC, sin embargo, no se registrd dentro de ningiin documento institucional
como el origen institucional o la procedencia de las obras de la coleccion
fundante (““Acta No. 0081757, 1972).

Ademas, el apoyo del gobierno local fue esencial para el acceso a un
capital simbolico reconocido y la consecucion de un espacio. Sobre el proceso de
negociacion Pombo (junio 1 de 1972) escribi6 que: “Enrique Grau contagi6 su
entusiasmo al gobernador Alvaro De Zubiria, al entonces alcalde, Enrique Zurek,

quienes colaboraron en la reapertura del museo” (Pombo, 1 de julio de 1972: 7).
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Grau® involucrd en este proyecto a Alejandro Obregon®, quien luego de sus
viajes a Europa comenzd a residir entre Barranquilla y Cartagena. También,
participé a Yolanda Pupo Porto®, Fulgencio Lequerica Martinez®’, Héctor Diaz
Herazo y Jaime Gomez O’Byrne®®. La legalizacion de los principios rectores del
MAMC se dio el 22 de mayo de 1972 ante la Alcaldia de Cartagena (“Acta No.
0081757, 1972) (Anexo No. 39). Pupo (agosto 21 de 2014) afirma que, “el mismo
Alejandro Obregon disefio el logo del Museo dentro de la reunion en la Alcaldia™.
Este lo podemos apreciar en la siguiente imagen:

Imagen No. 11. Logo del MAMC, 1972 (Cavadia, 2014).

84 La obra de Grau dejo de lado las formas geométricas para volver a sus origenes figurativos y
llenos de detalles (Medina, 2009). Elaboro 6leos sobre lienzo como “La mujer sin cabeza” (1965),
“Nifo” (1962) y “Galatea” (1971); esculturas como “La virtud y el Vicio” (1972); y fue la fase
mas productiva de Grau en la produccion y direccion de peliculas como La Ilangosta
azul (1954), La muerte de Margarita Gautier (1964), George Sand o la Contradiccion (1964) y
Maria (1965).

8 EI trabajo de Obregén le dio un corpus mucho mas conceptual, social y de profundidades
naturalista (“Artes plasticas Obregon, julio 14 a 20 de 1962). Este propuso obras como
“Naufragio” (1960), “La trepadora” (1961), “El mago del Caribe” (1961), “Homenaje a Gaitan
Duran” (1962), “Violencia” (1962), “Volcan submarino” (1965) y “Flor de paramo” (1965). En
la ciudad de Barranquilla los murales “Tierra, mar y aire” (1955) y “Simbologias de Barranquilla”
para el Banco Popular (1956). También, el mural de la Biblioteca Luis Angel Arango (1959).

56 Hija de Maria Porto y Roque Pupo Villa, politico del Partido Conservador, se crié con el respeto
de sus familiares al pensamiento critico de la oposicion. Su educaciéon a cargo del circulo de
educacion superior y complementarias de la Congregacion de las Hermanas de la Caridad
Dominicas de la Presentacién de la Santisima Virgen, instituto religioso catdlico femenino.
Realizd varios cursos de literatura impartidos por la Universidad Autéonoma del Caribe y la
Universidad de Cartagena. Casada a los 19 afios con Luis Mogollon, quien, criado en Estados
Unidos, entre las raices francesa y cartageneras le permitieron insertarse en el mundo del arte.
Gran amigo de juventud de Lemaitre y Grau. Fue miembro de la Junta directiva del Festival de
Cine de Cartagena (FICCI) y de la Academia de Historia de Cartagena (Pupo, febrero 25 de 2019).
57 Hijo de Fulgencio Lequerica Vélez, magistrado de la Corte Suprema, embajador de Colombia
en Costa Rica y Cuba. Fulgencio era un arquitecto de la ciudad, casado con Olga Araujo Grau,
prima del Artista Enrique Grau (Pupo, febrero 25 de 2019).

8 El centro de su formacion fue las Ciencias juridicas en la Universidad de Cartagena. Fue fiscal
del Tribunal de Bolivar y profesor de Derecho Procesal Penal en la Universidad de Cartagena.
No obstante, el amor al arte y la cultura llevdo a Gémez O’Byrne a ser profesor en la Escuela de
Bellas Artes y director de esta por mas de veinticinco afios. Su labor como comentarista de arte
en El Universal fue de gran apoyo para la actividad cultural de la ciudad (Dager, 2001: 67).
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Esta imagen extraida del encabezado de un documento institucional de
€poca, nos permite apreciar una serie de trazos que se encuentran para conformar
de las siglas del Museo de Arte Moderno de Cartagena (Anexo No. 40). Los
estatutos por medio de los cuales se constituyd fueron presentados dos meses
después, el 29 de julio, por Fulgencio Lequerica quién elevo a Escritura publica
con el Documento No. 1325. El Museo fue definido en el Articulo 1° como una
entidad privada de utilidad comun sin 4nimo de lucro con domicilio en la ciudad.
Y con el objeto de:

(...) fomentar de las Artes Plasticas y de la cultura en su expresion actual
mediante exposiciones, adquisicion y conservacion de obras de arte. Acrecentar
el conocimiento de todo movimiento Artistico contemporaneo, y promover en el
medio el desarrollo del gusto artistico por medio de Conferencias, cursos etc.
(Estatutos del Museo, 1972 :008172)

Este fue el inico paragrafo disefiado sobre el objeto y fin de la institucion,
y se concentrd en describirla como un espacio para los movimientos artisticos
contemporaneos, sin aludir formalmente a una expresion artistica puntual. A su
vez, el MAMC mediante su actividad apuntaba a ser promotor del “gusto
artistico”.

El MAMC organizo las labores administrativas a partir de las figuras de:
“Consejo Directivo, un director, un subdirector, un secretario general, un
tesorero, un revisor fiscal, una Junta asesora y los demas organismos y
funcionarios que el Consejo Directivo considere necesario” (“Escritura publica”,
Julio 29 de 1972: 1). El nombramiento de director, subdirector y secretaria recayo
en Enrique Grau, Alejandro Obregdn y Yolanda Pupo, respectivamente. Grau y

Obregon eran artistas de la coleccion historica del Museo, habian logrado ser
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foco del arte nacional explorando la naturaleza y la cultura colombiana alrededor
del continente (Ramirez, 2014: 43). Yolanda Pupo (Anexo No. 41) se habia
inclinado por aprender del arte y la literatura de manera autodidacta. Pupo como
mano derecha de la direccion se encargaba de la gestion econémica de manera
informal.

Los miembros del Consejo directivo eran Héctor Diaz, Jaime Gémez
O’Byrne y Fulgencio Lequerica. Diaz y Gomez O'Byrne estaban vinculados al
Instituto Musical y de Bellas Artes. El primero era un artista respetado por su
maestranza con el grabado; y el segundo, desde la direccidon del Instituto,
promovia la ensefianza de historia del arte. Por ultimo, Lequerica era un
arquitecto costenio que formo parte del movimiento de renovacion urbana de la
ciudad. Este grupo de personajes conformaban la Junta directiva, el organismo
rector del Museo, y se mantuvo historicamente compuesto por los mismos
durante el periodo de estudio (Anexo No. 42). Cabe resaltar que, sus miembros
si bien estaban formados en academias de arte en el exterior, formaban parte del
universo letrado de Cartagena y en alguna ocasion se habian vinculado a la
organizacion de exposiciones y diversos proyectos culturales, ninguno se habia
profesionalizado en lo correspondiente al area de los museos.

Por otro lado, el Museo en el proceso de institucionalizacion configurd
una forma de organizacion burocratica con la intension de hacer viable la
administracion de los capitales simbolicos y econdémicos (Bourdieu, 1993). En
este sentido, los Estatutos fijaron como Miembros Honorarios a los alcaldes de
turno.® Esta decision fue una de las estrategias por lograr una responsabilidad
del gobierno local en la subvencidn y mantenimiento de la entidad (espacio,

obras, personal y actividades). Se cre6 el cargo de Divulgacion y ventas, otorgado

% Fueron alcalde: Enrique Zurek Mesa desde diciembre 12 de 1970 a junio 6 de 1972; Juan C.
Arango Alvarez desde junio 13 de 1972 a agosto 14 de 1974; Leén Trujillo Vélez desde agosto
14 de 1974 a junio 24 de 1975; Raimundo Angulo Pizarro desde junio 30 de 1975 a febrero 10
de 1976; Ciro Castillo Cabarcas desde febrero 18 de 1976 a agosto 10 de 1976; Fidel Borge
Escobar desde junio 1 de 1976 a agosto 10 de 1977; José Enrique Rizo Pombo desde septiembre
5 de 1977 a septiembre 7 de 1978; Roberto Gededén Ghisays desde septiembre 7 de 1978 a octubre
22 de 1979 (Dager, 2001a: 123).
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a Josefina de Urzola, quien a su vez se desempefiaba como Directora de
Relaciones Publicas de Alcaldia. La Junta directiva del MAMC privilegi6 la
incorporacion de personajes por su poder, prestigio o riqueza dentro de la ciudad
mas que por su formacion profesional en museologia. Sin embargo, la busqueda
por participar a los representantes del gobierno local se inclind mas hacia lo

simbolico que hacia la incidencia econdmica como veremos mas adelante.

Actividad artistica y cultural en la ciudad en paralelo al MAMC, 1972-
1977

En Cartagena durante la década del sesenta la actividad cultural fue
encabezada por el Instituto Musical y de Bellas Artes, la Sociedad de Mejoras
Publicas, el festival de cine y la Sala de Orientacion Artistica. En la década del
setenta, estas instituciones favorecidas por el estado provincial estuvieron
acompanadas por iniciativas privadas atraidas por la consolidacion del proyecto
de adecuacion turistica de la ciudad y el fortalecimiento de la proyeccion
economica internacional. En este sentido, la ciudad amurallada se convirtid en
un espacio estratégico para la creacion de eventos de arte, cine, literatura y
musica. Por lo cual, en esta seccidon examinaremos la programacion artistica
propuesta por instituciones de caracter publicas y privadas que surgieron en
paralelo al Museo entre 1972 y 1977.

A principios la década del setenta, la Corporacion Nacional de Turismo
(CNT) puso en marcha el Plan de accion para el proyecto de desarrollo turistico
de la Costa Atlantica y San Andrés (CNT, 1972) con una inversion de 916.3

millones de pesos colombianos™. La CNT en colaboracion con la Alcaldia y la

0 E] potencial turistico internacional de Colombia fue pasado por alto en la planificacion del
desarrollo econémico hasta 1968, esto se debe por un lado en la concentracion en la economia
cafetera; y al temor, apatia y escepticismo a los costos de infraestructura que exige el desarrollo
turistico por parte del sector publico. La ECT fue reemplazada por CNT (1968), concebida como
una entidad con funciones mas especificas que su antecesora y, por lo tanto, con mucho més poder
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Empresa Publica Municipal de Cartagena abrieron fondos para instaurar un
sistema de alcantarillados y agua corriente que permitio la construccion de
hoteles, restaurantes y complejos residenciales a gran escala en el Centro,
Bocagrande y El Laguito (Cunin y Rinaudo, 2005: 5). Los barrios Getsemani, E1
Cabrero, Manga, Pie de la Popa, Bocagrande y El Laguito se integraron a este
foco por su cercania al Centro (Diaz, 2015). Y aparece la cadena hotelera Hilton,
el Capilla del Mar, Las Velas, Cartagena Real, El Dorado y Decamerdn (antiguo
Hotel Don Blas), entre otros (Avila, 2008: 71).

La actividad turistica combind el patrimonio histérico y el atractivo
paisaje caribefio de la ciudad: playas, murallas y edificios historicos (Carrillo,
2008). Esto permitio dar atencion a los programas de capacitacion y restauracion
monumental nacional e internacional con la asesoria de instituciones como el
Instituto de Cultura Hispdnica y el Centro Interamericano de Capacitacion
auspiciado por el Programa Regional de Desarrollo Cultural de la OEA
(“Colombia trabaja”, agosto 18 de 1972).”* La inversion nacional de recursos se
apoy6 en el proyecto de cooperacion técnica y financiera del Fondo de las
Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD) y la Unesco.”? Esta asistencia
técnica apuntd principalmente al patrimonio de época colonial. Castillos,
casonas, baluartes, fuertes y murallas recobraron su antiguo esplendor bajo la
direccion de expertos nacionales y extranjeros. La asesoria de profesionales fue
esencial en la valoracion de la estética de dichas construcciones como parte de la
orientacion turistica.

Cartagena se convirti6 en un panorama cada vez mas atractivo como

destino turistico para la inversion nacional a finales de 1972 y mediados de 1973.

administrativo y econémico para influir sobre el desarrollo del sector turismo. Esto como parte
del esfuerzo por diversificar la base de sus exportaciones.

I El programa involucré a Colombia, Guatemala, Jamaica, Panamd, Haiti, Costa Rica y
Republica Dominicana (“Programa nacional”, marzo 4 de 1973: 12).

72 Este estaba a favor de la proteccion y difusién del patrimonio cultural en las categorias de
“inventario, restauracion, divulgacion, programas audiovisuales, conservacion del patrimonio
cultural, archivistica, folclore, museologia, paisajismo, artesanias, adiestramiento de personal”
(“Culturales”, junio 20 de 1973: 6).
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Con la presidencia de Alfonso Lopez Michelsen (1974-1978) se llevo a cabo el
andlisis del plan de inversion turistica por parte de la Corporacion de Turismo
con una inversion de 6643 millones de pesos para vias de comunicacion y 1432
millones para mejorar los puertos maritimos para favorecer el ingreso y salida a
la ciudad.” Esto consolid6 la exposicion de Cartagena al mundo (Rizo, 2012).
Las obras de infraestructura reanimaron la vida econémica con la generacion de
empleos; a su vez, intentando combatir la escasez de recursos ante el aumento
poblacional del 30,6% de los habitantes en relacion con el censo poblacional de
1964 (DANE, 2019: 84; Rueda, et al., 1974: 31).”* El plan de desarrollo cultural
apuntaba a democratizar la cultura y enriquecer el patrimonio cultural, pero
también aludia al potencial turistico de Cartagena en relacion con el crecimiento
de la vida cultural (Ruiz y Marulanda, 1976: 82).”° Este proyecto de
descentralizacion no solamente estimuld la participacion, sino que la reclamo;
promoviendo a la ciudad desde mediados de la década del setenta como terreno
propicio para la creaciéon de festivales de cine, de literatura, de musica, el
concurso nacional de la belleza, entre otros (Sourdis, 2008; “Avanza proyecto”,
junio 1 de 1976: 1). En este contexto, la vida artistica y cultural se fue
configurando y complejizando.

El MAMC particip6 de la programacion artistica y cultural de la ciudad
entre 1972 y 1973, ubicado en el Salén Vicente Martinez de la Alcaldia, exhibia
una muestra fija compuesta por las obras restauradas y otra itinerante con artistas
invitados (Toledo, 2009; Polanco, mayo 18 de 2014). A mediados de 1973, los

73 La presidencia de Alfonso Lépez Michelsen (1974-1978) realizdé una inversion de 6643
millones de pesos para vias de comunicacion y 1432 millones para mejorar los puertos maritimos
que favoreci6 el ingreso y salida a la ciudad. Ademas, del analisis del plan de inversidn turistica
por parte de la Cooperacidn de Turismo.

74 El censo nacional de 1964 en contraste con el censo de 1951 revela que como cabecera
departamental sufri6 un aumento demografico del 48.98% con numero de 242.086 de habitantes
(DANE, 1969: 24). Este crecimiento continué en 1973 con un numero de 348.963 habitantes
(DANE, 2019: 84; Rueda, et al., 1974: 31). El censo de 1973 se definié como un censo "de facto”
por qué el conteo de la poblacién se realizé de acuerdo a la ubicaciéon en un momento preciso de
referencia. A su vez, se resalta de este censo la concentracion en los espacios urbanos (Rueda, et
al., 1974: 31).

75 Este proyecto de descentralizacién de la actividad cultural se desarrollé en cooperacién con la
Unesco y la OEA (Ruiz y Marulanda, 1976: 82)
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conflictos por la administracion del espacio con la Alcaldia demandaron el
cambio de sede que se materializo en 1977, mientras que, los cuadros se
mantuvieron colgados sin actividades que dieran cuenta de la presencia del
Museo. Paralelo al MAMC, en la programacién cultural de la ciudad emergieron
otros espacios interesados en la promocion artistica como Centro Colombo
Americano’® y la Camara de Comercio’’ con la elaboracion de programas de
formacion publicos de arte y exposiciones (“Culturales”, abril 6 de 1973).
Podemos resaltar que, si bien no eran instituciones dedicadas a la produccion
artisticas, crearon dependencias de accidn cultural en la ciudad. EI primer caso
involucro la produccién de eventos internacionales con apoyo de la embajada de
Estados Unidos, trayendo a conversatorio y exposiciones al artista Gnereo
Clyenley. Y el segundo, con una programacion compuesta por exponentes del
arte cartagenero como Francisco Caro y Blasco Caballero, quienes se distinguian
por sus obras de paisajes costeros y personajes integrados a la vida caribefia como
el pescador y la palenquera.

Entre 1973 y 1977 la programacion cultural quedd mayoritariamente a
disposicion de instituciones privadas tal como propone Garcia Canclini (1990:
86) cuando se refiere a los modos de gestion cultural. Esto permitié que se
amplificara el circulo comercial de artistas y espacios para la exposicion de arte.
Durante 1974 y finales de 1976, las actividades artisticas fueron superadas por
eventos como el Festival Internacional de Cine y festivales de teatro. La
participacion de escritores, teatreros y cineastas en eventos culturales en la ciudad
reanimé la produccion de material critico del mercado artistico y el
fortalecimiento de un sistema de valores orientado a las artes (Bourdieu, 2015:
82). En esta linea, en las publicaciones sobre arte de E/ Universal comenzaron a

aparecer no solo la programacién de los eventos, sino cronicas, columnas

8E] Centro Colombo Americano ubicado en el Centro Calle Factoria # 36-27.
""La Camara de Comercio que ejecutaba las exposiciones en el salén de actos de su sede de la
Calle Santa Teresa.
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criticas’®, columnas de opinién sobre eventos artisticos internacionales (con
temas como el arte abstracto, la relacion de arte y disefio, entre otras). Estaban a
cargo de nuevos columnistas como Victor Nieto, Ricardo Cinfuentes, Romulo
Bustos, Amaury Arteaga, Hugo de Avila y Jorge Mufioz.”® En el caso de las
columnas sobre exposiciones de arte, Cinfuentes partia de las impresiones de las
obras y su contexto expositivo, dejando el analisis técnico en un segundo plano.
Este estilo apuntaba a privilegiar la comunicacion con el espectador y no con el
especialista. Cinfuentes argumenta que: “el fin primordial de todo arte es
establecer comunicacion con el espectador, en este caso la comunicacion esta en
la imagen y la impresion por la imagen producida” (“Impresiones”, enero 19
de1977). La vinculacién de nuevos columnistas, la ampliacién de opiniones y
eventos permitio el crecimiento del area cultural de El Universal. En esta linea,
la actividad cultural se comenzaba obtener un espacio en el cual desplegar
criterios, opiniones y comentarios; disocidndose de los comentarios de la vida
social, recomendaciones femeninas o eventos de accion comunitaria por familias
distinguidas (“Remolinos”, febrero 12 de 1978: 4).

A partir de 1976 la Escuela de Bellas Artes cambio de sede, pasando de
las instalaciones de la Plaza Fernandez de Madrid al convento de San Diego, hoy
Monumento Nacional (Obando, 2018: 75). La Escuela se instal6 en el claustro
restaurado con el fin de desarrollar sus labores en un espacio mas adecuado. Por
otro lado, tomaron fuerza el surgimiento de programas museales en torno a
patrimonio cultural como las primeras gestiones del Museo Naval, a cargo de

Belisario Betancur quien en su momento era el embajador de Colombia en

78 Estas en comparacion con las publicadas en la década de los cincuenta se encuentran orientadas
mucho mas al abordaje informal de la obra que privilegiaba la experiencia para articular la
apreciacion con las composiciones de los artistas, colores, perspectivas; a diferencia por ejemplo
de los textos de Stern que interpelan o abordan preocupaciones por las formas modernas dentro
del arte.

9 En 1977 se cre6 una seccion llamada “Arte” publicada todos los miércoles bajo la direccion de
Victor Nieto sobre asuntos artisticos, criticas de cine, y eventos culturales de indole local o
internacional. Esta iniciativa contd con el apoyo de Ricardo Cinfuentes en cuanto a las artes y
Alfonso Agudelo como conocedor de musica. Estas notas se caracterizaron por cubrir
criticamente acontecimiento (“Arte”, enero 19 de 1977: 3).
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Madrid y de la SMP bajo la direccion de Humberto Rodriguez Puente. (“Hallan
datos”, 1976).

En 1977, la programacion artistica retomo6 vitalidad con la participacion
de la Casa del Marqués del Premio Real®®, Expo Costa y la Galeria de Arte del
Banco Ganadero.®! El apoyo de la Casa del Marquez del Premio Real estaba a
Cargo del Servicio Nacional de Aprendizaje (SENA) (Anaya, junio 16 de 1977:
4). En la Casa se desarrollaban veladas artisticas como exposiciones y recitales
de poesia como del recital del vallecaucano Jorge Mufioz y la exposicion de oleos
de la cartagenera Rebeca Navarro (“Velada artistica”, julio 16 de 1977: 4). En el
caso de la feria industrial Expo Costa en la edicion de 1977 por primera vez
integro a su muestra la participacion de artistas del Caribe colombiano
(“ExpoCosta-77”, junio 16 de 1977: 4). Expo Costa era una actividad privada
para potencializar la produccion manufacturera de la region (“El 15 de julio”,
julio 15 de 1977: 3).8 Con la muestra artistica se pretendié conjugar el arte con
la tecnologia, y a su vez, tener la oportunidad de socializarlo y comercializarlo
en clave regional. En esta linea, Emilia Belén Gomez de Trujillo y Carmenza De
Cesareo de De la Vega, coordinadoras de la exposicion, destacaron que: “El gesto
de nuestros grandes maestros quienes de inmediato ofrecieron todo su apoyo a la
idea y enviaron sus obras que se mostraran al publico al lado de valores que
apenas surgen en el campo artistico”. Alguno de los artistas mencionados son
Alejandro Obregdn, Enrique Grau, Héctor Rojas, Norman Mejia, Luis Durier,
Alvaro Barrios, Humberto Alean, Alfredo Guerrero, Ledn Trujillo, Vicente lique,
Marcial Alegue, Gaston Lemaitre, Cecilia Herrera, Pierre Daguet, José Quintero,

Augusto Martinez, Alvaro Herazo, Guillermo Ardila, Rafael Panizza, Pedro

80La casa del Marqués del Premio Real estaba ubicada en la Plaza de la Aduana en la Cra. 5 #33-
15, dentro se encontraban las instalaciones del Servicio Nacional de Aprendizaje.

81La Galeria Banco Ganadero se encontraba localizada en Plaza de la Aduana, tercer piso de la
misma entidad.

82 Fue apoyada por Andi, C4mara de Comercio, Fundecar, Corpopular, Proexpo, Fenalco, Caja
Agraria, Corporacion Nacional de Turismo, la Gobernacién de Bolivar y la Alcaldia de
Cartagena.
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Celan, entre otros. Estos eran en su mayoria artistas consagrados por su
participacion en Salones regionales y nacionales del momento.

La Galeria de Arte del Banco Ganadero, era una entidad encargada de la
promocion artistica y cultural del Banco Ganadero que promovia la actividad y
confluencia de artistas cartageneros, del Atlantico y el Magdalena (“La galeria”,
diciembre 30 de 1977: 5). Estaba a cargo de Maria del Socorro Pinzén® y como
asistente de la direccion Maruja De la Cruz®* (Anexo No. 43). En la presentacion
de esta iniciativa De la Cruz realiza un diagnostico de la ciudad, en el cual
presenta que: “el arte en Cartagena estd lo suficientemente cimentado y es
necesario impulsarlo cada dia mas para lograr buenos resultados en el futuro.
Aqui hay mucha materia prima y necesitamos incrementar las oportunidades para
que los artistas tengan donde exponer sus trabajos” (“La galeria”, diciembre 30
de 1977:5). Esta premisa seria el aporte de la Galeria para los artistas emergentes
dentro del mercado, tal como propone Bourdieu (2015: 254) los comerciantes de
arte acttian como sujetos encargados de introducir a los artistas en el mercado de
los bienes simbdlicos que ya dentro del ciclo de la consagracion se introduce en
unos circulos cada vez mas selectos, exclusivos y codiciados.

En este sentido, la Galeria del Banco Ganadero organizé muestras
numerosas como la colectiva de 31 artistas locales que combinaba diferentes
técnicas como el oleo, serigrafia y acuarela. Este fue un espacio de circulacion
de artistas como Antonio Ruiz, Miguel Sebastidn Guerrero, Augusto Martinez,
Cecilia Delgado, Carlos Martinez Bravo, Jos¢é Maria Amador, Teresita Perdomo,

Javier Cobo, José Quintero, Héctor Diaz, Gloria Diaz, Héctor Rojas Herazo, Luis

8 Pinzén era Bacteridloga de la Universidad de Antioquia, docente de la Universidad de
Cartagena. Comenz6 en el mundo del arte por su matrimonio con el artista chocoano Jorge
Valencia Rey, parte de la coleccion fundante del MAMC. Este trabajo en instituciones artisticas
de la ciudad de Bogota como la Galeria Santa Fe y el Museo de Ciencias Naturales del Planetario.
Hizo parte del area cultural de la Cdmara de Comercio en Cartagena (El Universal, julio 12 de
2009).

8 De la Cruz venia de trabajar en galerias de la Bogot4 y en el Valle del Cauca (“La galeria”,
diciembre 30 de 1977: 5).
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Durier, Jairo Salgado, Patricia Toro, Alfredo Guerrero, Gaston Lemaitre, Leon
Trujillo, Jorge Valencia Rey, Nelson Hoyos, Arnulfo Luna y Viviana Vélez Covo.

Podemos decir que, esta proliferacion de practicas profesionales y
culturales asociadas al arte complejizé la lucha por el reconocimiento a finales
de los setenta (Bourdieu, 2015: 237). La galeria Banco Ganadero, Expocosta y el
Festival de cine se convirtieron en espacios rectores que consiguieron capitalizar
artistas locales. Se comenz6 a consolidar un circuito de instituciones, aceptadas
y acomodadas en la ciudad que fortalecieron el arte contemporaneo local. La
arquitectura institucional del setenta se encontraba mucho mas delineada y
orientada a la socializacion de artistas y criticos jovenes con una cercania
departamental. Empresas privadas se involucraron en la administracion artistica
apoyados en la gestion de galeristas. Esto permitié un terreno de valoracion de
los lenguajes artisticos en el cual el Museo, a pesar de estar desprovisto de su
actividad en el Palacio de la alcaldia, entraria a negociar a partir de su patrimonio

y a luchar por su existencia como lo desarrollaremos en el siguiente aparte.

Disputas por el espacio del MAMC entre 1972y 1977

En 1972, Grau se comprometio a restaurar un grupo de obras y el Alcalde
a ubicarlas en un salon en las instalaciones de la Alcaldia, para dar paso a la
conformaciéon del MAMC. La Junta directiva del MAMC articul6 una serie de
narrativas en defensa de su centralidad apelando al compromiso del gobierno
local. Sin embargo, el Museo y la Alcaldia no desarrollaron una convivencia
armonica lo que ocasiond la suspension de su agenda y traslado. Por lo cual, en
este aparte nos centraremos en estudiar los espacios dispuestos para el
funcionamiento del MAMC y las variables involucradas en el cambio de sede en
1977.

El Palacio de la Alcaldia es una edificacion restaurada de la segunda mitad

del siglo XVII que funciond como la primera Aduana de Cartagena. Situada entre
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la Plaza del Reloj y la Plaza de la Aduana, una de las entradas principales al
centro histdrico en la ciudad (Anexo No. 44). Para el funcionamiento del Museo
fue facilitado el salon Martinez Martelo (Hernandez, junio 27 de 2018),
distribuido: “en dos planos totalmente distintos: el primero para la exposicion
permanente del museo y el segundo para la rotacion continua de artistas
invitados” (Pombo, julio 1 de 1972: 7). La coleccién permanente correspondia a
los cuadros restaurados por Diaz y Grau; y el otro espacio dedicado a
exposiciones temporales.

Este salon de amplias puertas de madera, ambientado con mobiliario
colonial, antes de asignarse para el funcionamiento del Museo era un espacio de
reuniones y fue desalojado para permitir la distribucion de las obras y la
circulacion de los visitantes. La Junta directiva adaptd su propuesta de Museo
procurando un aire moderno en el tradicional edificio disponiendo el montaje de
las obras separadas y sobre paredes blancas (“Acuarelas de Hernando”, junio 4
de 1972: 1). Este encuentro entre lo colonial y lo moderno, la direccién del Museo
lo resolvi6 apelando a la convivencia armonica entre modernidad y tradicion. En
una entrevista Grau, sobre la sede del Museo afirmé que: “le da el respaldo
tradicional tan necesario al movimiento artistico de este siglo, cuyas
transformaciones aceleradas, tan imprevisibles como las exploraciones
espaciales, requieren para su continuidad la base firme de una edificacion
colonial” (Pombo, 1 de julio de 1972: 7).

Grau (Pombo, 1 de julio de 1972: 7) partié de la procedencia colonial de
la edificacion para ponerla como “base firme” y propicia para los procesos de
experimentacion del arte de época. La referencia al respaldo tradicional podemos
interpretarla como un gesto por conciliar con el poder hegemoénico, una
presentacion del Museo que no ofrece una ruptura, sino un vinculo. Tal como
propone Williams (1980: 138) el sentido hegemodnico de la tradicion ofrece una
ratificacion cultural e historica de un orden contemporaneo. Ademas, en la ciudad

las referencias al pasado colonial y republicano a la arquitectura militar fueron
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conexiones activas y selectivas constantemente implementadas en la busqueda
de legitimidad.

En este sentido, la direccion del MAMC no asumi6 lo colonial y lo
moderno como aspectos antagénicos, Sino como un contraste; en esta propuesta
lo uno daba apoyo a lo otro sin ningn elemento transgresor. Esta situacion de
hibridez en la construccion de paradigmas entre lo moderno y lo tradicional,
Néstor Garcia Canclini propone que surge de los intentos de renovacion con que
diversos sectores gobiernan (Garcia Canclini, 1990: 19). En Cartagena, podemos
ver que lo moderno no se presentd como reemplazo de lo tradicional, sino que
convivia en el campo cultural bajo interese en el proyecto turistico. En este
marco, podemos pensar el Museo como una iniciativa que para insertarse dentro
del espacio social exaltaron esta relacion de lo moderno y tradicional para
acceder a una posicion legitima y aspirar a un lugar bien atendido en el campo
cultural.

El primer evento promovido fue la muestra temporal de Hernando
Lemaitre en junio. Esta exposicion estaba compuesta por acuarelas
impresionistas que exaltaban la arquitectura colonial y republicana del puerto de
Cartagena. En la siguiente imagen podemos ver dos obras que aludian a ese
paisaje maritimo:

Imagen No. 12. Exposicion de Lemaitre en 1972 (“Acuarelas de
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Esta exposicion surge como un homenaje al artista, quien habia fallecido
dos afios antes. Lemaitre habia participado activamente en la gestion del MIAM,
distinguido como parte de la primera generacion de modernos en la ciudad,
formado por el artista espafiol Vicente Pastor Calpena. A pesar que su obra en el
plano nacional fue clasificada como tradicionalista por criticas como Traba,
Obregdén afirmaba que este era un artista respetado por su trabajo y la
composicion de su obra como escenarios expresivos de la ciudad (Cabrera y
Busquet, s.f.). En el mes de agosto, ya oficializado como Museo de Arte Moderno
de Cartagena se realizd una retrospectiva de las obras de Grau entre 1941 y 1971,
que contaba con bocetos y obras recolectadas para esta ocasion (“Columna
cultura”, agosto 9 de 1972: 6). Estas mostraron desde sus inicios al retorno de
Grau a lo figurativo y las estridencias cromaticas. En la siguiente imagen
podemos observar el pintor con una de sus obras elegidas para la exposicion
estando en Bogota:

Imagen No.13. Prepara exposicion Enrique Grau en 1972 (Pombo, julio

1 de 1972: 7).

La presentacion de una retrospectiva de su trayectoria artistica era una
oportunidad de acudir a la consagracion de su obra en la ciudad, y dotar al Museo
de capital simbdlico de acuerdo con la posicion heredada que el mismo habia
alcanzado hasta el momento. Para terminar el afio, en el MAMC el 22 de

diciembre presentaron la exposicion de pintura, escultura y dibujo de artistas
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egresados del Instituto Musical y de Bellas Artes. Estos reconocidos por ser parte
del “grupo de los 15” estaban recién llegados de su especializacion en Estados
Unidos y Europa. Participaron, Alfredo Guerrero, Cecilia Delgado, Gloria Diaz,
Escilda Diaz, Heriberto Cogollo, Dario Morales y Héctor Diaz (“Columna
cultura”, agosto 9 de 1972: 6; “Luz y color”, diciembre 29 de 1972: 2).%

En 1973, las muestras comenzaron en marzo con la participacion del
ecuatoriano Jorge Gallardo Moreno y sus miniaturas dibujadas sobre alfileres
(“Todo el mundo”, marzo 16 de 1973: 9). El soporte de estas obras era algo
totalmente distinto de lo anteriormente presentado en el Museo, esta exposicion
causo curiosidad y convoc6d muchos visitantes. Al mes siguiente, se inauguro la
exposicion de esculturas de Alicia Tafur dispuestas en los arcos de la edificacion
de entrada del Museo, a la vez de la Alcaldia (“Culturales”, abril 6 de 1973). La
tematica de esta exposicion era el oficio de los pescadores. La artista contaba que
utilizo el espacio del pasillo con la intencidon de interactuar con el publico a través
de la distribucion de cuarenta esculturas. En mayo se realizo el XXIII Salon
Nacional de Artistas organizado por el Museo con el apoyo de Colcultura. Este
fue el primer evento realizado en colaboracion con una entidad publica nacional;
contd con una serie de actividades paralelas a la exposicion como la conferencia
sobre el arte contemporaneo de German Rubiano y el desarrollo de visitas
guiadas coordinadas por Irene de Vergara, a cargo de los profesores del Instituto
Musical y de Bellas Artes (“Abierta el XXIII”, mayo 20 de 1973: 9).

En el primer semestre de 1973 se desarrollaron eventos de manera
consecutiva a diferencia el afio pasado. Esta situacion mostraba un
funcionamiento prometedor del Museo, puesto que, registraba una agenda de
actividades, contemplaba la participacion de artistas nacionales y presentaba
soportes distintos a la pintura y el dibujo. Ademas, el MAMC habia comenzado

a desplegar actividades educativas como conversatorios y visitas guiadas. En la

8 Alfredo Guerrero con la obra “contra peso y pimentdn”, Cecilia Delgado presentd “No nos
mires desde arriba”, Gloria Diaz con “fabrica de Reinas”, Escilda Diaz su trabajo “ambiente” y
Héctor Diaz con “areneros” (“Columna cultura”, agosto 9 de 1972: 6; “Luz y color”, diciembre
29 de 1972: 2)
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prensa las inauguraciones de exposiciones se presentaron como eventos
concurridos; podemos anotar que, el publico asistente se ubicaba en las capas
medias altas de la sociedad cartagenera, por los personajes que componian
administrativamente el Museo.2® ademas, actividades como el XXIII Salon
Nacional dejaron en evidencia la participacion de publico especializado y la
asistencia escolar.®’

Las exhibiciones organizadas por el MAMC vincularon artistas con
trayectorias para la instauracion exitosa de una posicion legitima en el incipiente
campo cultural cartagenero. La construccion de la legitimidad fue gestionada
desde la integracion de tres generaciones de artistas representadas en Lemaitre,
Grau y Guerrero. Esta posicion de espacio integrador del arte contemporaneo se
proyectaba a alcanzar el dominio material de los recursos en juego dentro del
campo. Sin embargo, el Museo no cont6 la autonomia relativa frente al campo
del poder para continuar desarrollando actividades que dieran cuenta de su
existencia. La experiencia del MAMC, estuvo marcada por tensiones con el
Alcalde de turno.® Sobre el desarrollo de sus actividades Grau afirmé que:

Empezamos a organizar visitas guiadas para colegios, universidades,
conferencias relacionadas con el arte, etc. Pero de pronto llegaba algin alcalde
al que le estorbaban los muchachos en los salones de la alcaldia, otro que decia
que para tal coctel necesitamos que nos quiten esos cuadros. Habia que llamar
de emergencia al cuerpo de bomberos para que nos ayudara a descolgar los

cuadros, ya que la altura de las paredes exigia escaleras y tratamientos

8 En su primera inauguracion del Museo fue sefialado negativamente la exigencia de corbata a
los asistentes al ingresar a la exposicién, porque este no era un codigo de vestuario que incluia el
aseso de los visitantes en general (“Columna cultura”, agosto 9 de 1972: 6).

87 Grau propone que el arte es un lujo y para apreciarlo es necesario poder disponer de tiempo,
estableciendo que para grupos sociales como el campesino es mas importante el pan de cada dia
(Herazo y Bernal, agosto 20 de 1978: 1). Esta alusion también demarca el tipo de publico que se
disponia a “disfrutar” del arte para el artista.

8 E] Alcalde era designado de acuerdo por el Consejo Municipal, estos tltimos elegidos por
votacion publica. Esta institucion aparentemente moderna, por las libertades de deliberacion de
la misma, se encontraba sujeta a practicas tradicionales reafirmada por la division entre liberales
y conservadores (Melo, 1990). En este sentido, en la ciudad la practica politica al igual que en
gran parte de Colombia durante estas décadas estuvo rodeada por una clara manifestacion de
elementos tradicionales junto a los modernos.
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especiales. Empezaron estas obras a subir y a bajar, a andar de un lado para otro

(“Habla Enrique Grau:”, mayo 31 de 1983, 12).

Esta declaracion nos permite recuperar el flujo de publico como un
inconveniente de la instalacion del Museo en la Alcaldia. Grau sefalaba
precisamente que la circulacion de grupos numerosos fue un foco de conflicto
con el Alcalde de turno. Frente a lo cual, resulta interesante considerar que entre
1972 y 1973 registramos seis exposiciones; de las cuales, estimamos que una de
las mas amplias y con programacion extendida fue la del XXIII Salon Nacional
de Artistas. Esto nos permite dimensionar el movimiento de personal que
ocasionaba molestia en el representante del poder local. En este punto, también
podemos evidenciar una limitacion en la convocatoria y formacion de publico
del Museo, puesto que, el espacio no estaba acondicionado para convocar grupos
numerosos. Pupo (enero 24 de 2015) contaba que los cocteles de inauguracion
eran realizados después del término de la jornada laboral, con mesura para no
herir la simpatia con Alcalde de turno.

A esta situacion de la convocatoria del publico, se le sumé lo que Grau
enunci6 como la intervencion del Alcalde sobre la exhibicion de las obras
(“Habla Enrique Grau:”, mayo 31 de 1983). Ambas situaciones nos permiten
considerar que el espacio del Museo dentro del palacio de gobierno limitaba sus
funciones como institucion. Este terminaba por ser reducido a un salon mas de la
Alcaldia en el cual se encontraban cuadros colgados. Sobre ello Fernando Toledo
(2009) menciona que:

dependiendo del gusto del alcalde de turno y de las preferencias en lo
concerniente al arte moderno, los cuadros solian ser descolgados y embodegados

o, por el contrario, exhibidos como se merecian. En otras palabras, la existencia

del museo parecia depender de la sensibilidad de cada burgomaestre (32).

En esta linea, podemos decir que la ubicacion del MAMC dentro de la
Alcaldia condiciond la autonomia y gestion de actividades culturales. En este
marco, surgié el proyecto para la concesion de una nueva sede con el gobierno

de Juan Arango (junio 13 de 1972 a agosto 14 de 1974) (“Habla Enrique Grau:”,
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mayo 31 de 1983: 12). Arango le ofreci6 a la Junta directiva del MAMC el
edificio colonial que se usaba como bodega de la Alcaldia para trasladarse (Pupo,
febrero 25 de 2019). La Alcaldia pretendié haber cumplido con la asignacion de
un lugar para el traslado, pero no incluia los recursos necesarios para dicha
operacion y el nuevo funcionamiento del Museo. La Junta directiva no disponia
de recursos econdmicos para la adecuacion del lugar y el traslado en 1973 lo que
trajo consigo la suspension de actividades. La Junta no contaba con una
estabilidad financiera, y los beneficios que pretendioé con el funcionamiento del
Museo dentro de la Alcaldia no fueron favorables. En una entrevista Pupo (enero
24 de 2015) contaba sobre su participacion e incluso el aporte econdmico de sus
conocidos para garantizar la actividad del Museo en este periodo, y expresaba
que: “ya era bastante representativo todo lo que haciamos y dabamos por el
Museo, en un primer momento en la Alcaldia habiamos puesto todo lo que
teniamos, pero no se sostenia por si s6lo” (00:13:20).

A finales de 1976, con el cambio de gobierno entre Ciro Castillo y Fidel
Borge el desmontaje de las obras era mucho mas notorio, remplazandolas por
elementos decorativos como armamento militar antiguo (Rizo, 2012). En la
alcaldia de Borge la ciudad se encontraba en un periodo de planeacion turistica
concentrado en el acondicionamiento del centro histérico.®® Esta situacion fue
coyuntural para que la Junta directiva reactivara la mudanza y nueva instalacion
del Museo. El proceso fue mayoritariamente pautado a través de los ingresos
privados seguido del gobierno nacional que detallaremos en el proximo aparte
(Pupo, febrero 25 de 2019). En los primeros meses de 1977, el MAMC se traslado
del Salon Vicente Martinez a la bodega localizada en diagonal a la Iglesia de San

Pedro Claver, sefialado en el siguiente mapa de la ciudad:

8 Esto vincul6 el Concejo de Cartagena, las Empresas Publicas, la Jefatura de Saneamiento
ambiental del Departamento, el Ministerio de Desarrollo, la Corporacién Nacional de Turismo y
la Sociedad de Mejoras Publicas de Cartagena, entre otras instituciones (Rizo, 2012).
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Imagen No. 14. Mapa del traslado del MAMC (“Callejero centro”, enero
9 de 2019).
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*Elaborado por la autora, enero 10 de 2019.

En este mapa de las primeras décadas del siglo XX, ilustramos el traslado
de 200 metros aproximadamente que realizd el Museo a partir de la sede que tuvo
desde 1972 en el Palacio Municipal graficada con el nimero 1, hoy dia la Alcaldia
Mayor de Cartagena; hasta la bodega adosada al Baluarte de San Ignacio
graficada con el nimero 2. Ambas edificaciones estan ubicadas en el sector mas
bajo del centro historico de la ciudad, debido a su proximidad a la Bahia de Las
Animas y el amplio sector de muelles (Zabaleta, 2017). El edificio al que se
traslad6 el Museo fue una de las galeras de la Corona Espafiola en el siglo XVI
(Polanco, et al., 2008); en la segunda mitad del siglo XVII pas6 a ser empleada
como edificio de la Primera Aduana de Cartagena, que mediante la estructura
interna podemos decir que fue una edificacion de dos plantas (Sandoval,
noviembre 7 de 2014). En planos de 1808 el ingeniero militar Miguel de

Anguiano ilustra que éste se dividi6 para configurar la Sala de Armas y Almacén
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de carpinteria de la cuidad perteneciente al Estado Mayor de la Armada (Anexo
No. 45). En el siglo XX, entrada la década de los treinta, a cargo del Banco de la
Republica, se empled como bodega y deposito de sal. A finales de la década de
los setenta, el inmueble funcionaba como bodega de la Alcaldia y reposé en
custodia del MAMC por asignacion del estado (“Museo de Arte”, marzo 24 de
1982: 11).

Imagen No.15. Planos de calificacion del MAMC (Polanco, et al.,2008:
101).
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La estructura subrayada de bordes negros corresponde al Museo, en
medio de una edificacion republicana a la izquierda y otra del siglo XX a la
derecha. Este plano pone en evidencia la continuidad de la edificacion a la que
se traslad6 el Museo con la muralla, rasgo del estilo renacentista italiano,
arquitectura que influyd en los edificios militares del siglo XVI en Cartagena.
Esta tendencia de la arquitectura militar tomo fuerzas con las aportaciones de
Giuliano y Antonio il Vecchio da Sangallo desde finales del siglo XV comienza

adecuando viejas formas de defensa del territorio, como las rocche o fortines
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inspirados en las propuestas de Francesco di Giorgio (Vera, 2010: 345; Plaza,
2011).%° En el siguiente dibujo podemos observar del disefio de la fachada del
edificio:

Imagen No. 16. Trazos de la fachada del edificio del MAMC (MAMC, s.
f).
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Sobre su fachada de caracter militar, podemos mencionar que posee dos
portones y dos ventanas superiores con balaustres de madera protegidas por
tejadillos; y remata con un sillar de cubierta plana, sobre una cornisa colonial
(Polanco, et al., 2008: 15) (Anexo No. 46). En la primera exposicion desarrollada
en el edificio, Ricardo Cinfuentes (enero 19 de 1977) escribid que: “esta
edificacion se nota bajo trabajo de construccion, la disposicion escueta de los
cables y las instalaciones de luz no pasan por desapercibido” (10). Ademas, los
linderos del edificio con la contramuralla del baluarte de San Ignacio generaban

desniveles de humedad y salinidad, por lo cual, recién trasladados al edificio

%Desde el siglo XVI esto dio paso a los baluartes o bastiones, que de forma simplificada los
vamos a asimilar a grandes puntos extendidos con generosidad por los dos lados del angulo
saliente de la muralla. El bastion asumio asi y desde muy pronto la doble funcioén de la proteccion
y defensa y el ataque al enemigo. Es decir, que la arquitectura militar deja de tener un caracter
fundamentalmente pasivo para transformarse en unas armas mas, en la que la artilleria es su brazo
ejecutor (Vera, 2010: 347).
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resultaba urgente sanar los espacios humedos (Herndndez, junio 27 de 2018;
Polanco, et al., 2008: 16). El MAMC en su reapertura no contaba con condiciones
Optimas para la ejecucion de exhibiciones y otras actividades; estas fueron
atendidas por medio de las solicitudes administrativas que apuntaban a la

financiacion del estado nacional a describir en el siguiente aparte.

Las luchas por la reactivacion del MAMC, 1977

La instabilidad financiera y espacial del Museo se reflejo en la
desaparicion temporal en la agenda cultural de la ciudad entre 1973 y 1977. Para
mitigar la desatencion presupuestal del gobierno local, la direccion implementd
una sinergia de caracter financiero con las empresas privadas, lo que derivé al
traslado de la institucién en 1977 y a una nueva etapa de gestion administrativa
para tramitar auxilios ante el gobierno nacional. Por lo cual, en este apartado
revisaremos las estrategias institucionales del MAMC para su reapertura en 1977
teniendo en cuenta la gestion de recursos, las propuestas de la agenda cultural y
la insercién de nuevas areas de trabajo.

En los primeros afios de funcionamiento el capital financiero del Museo
dependia del dinero obtenido con la venta de un cuadro donado por Obregén y
Grau, cuenta Pupo (“Intimidades del Museo”, marzo 12 de 1977: 3); y la
colaboracion de allegados a la Junta directiva que les proporcionaban papeleria
o alglin servicio como donativo. Ante la desatencion econdmica del gobierno
local, la Junta se lamentaba por la poca colaboracion, y Pupo contaba que:

como es obvio carecemos de recursos para los gastos que demanda el
trasporte y seguro de obras para exponer, impresion de catalogos y folletos, el
sencillo coctel de las inauguraciones, etc., para todos lo cual tienen que recurrir

al favor de amigos con cargos en las empresas del caso (“Intimidades del

Museo”, marzo 12 de 1977: 3).
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El MAMC se apoyaba en su patrimonio artistico para posicionarse como
merecedor de la inversion por parte del gobierno local. Recordemos que, las
obras que conformaron la coleccion permanente del Museo fueron adquiridas por
una exposicion que habia sido mediada por representantes del gobierno local y
departamental. En este sentido, para la reapertura en 1977 lograron que la
Secretaria de Educacion cubriera el pago de dos empleadas de tiempo
permanente (“Intimidades del Museo”, marzo 12 de 1977). Y para enfrentar otros
gastos, el MAMC continu6 valiéndose de su agenciamiento como una institucion
de caracter privado y sin animo de lucro dentro del formato de la sociedad de
mejoras y ornato.* La fuente de ingreso fueron las empresas privadas como la
Loteria de Bolivar y Editorial Ltda. Por otro lado, también se apoy6 en ingresos
que ofrecian multinacionales como la Intercol y el First National City Bank.
Ardila (2018) explica la incidencia de la empresa privada en la organizacion de
eventos culturales como una forma de detentacion de poder que se esconde en un
discurso filantropico desinteresado (35).

Ese tipo de forma de promocion de la cultura permite entender al MAMC
como el resultado de gestiones burocraticas que dependieron de las relaciones y
las posiciones de sus agentes en el espacio social. En este sentido, la
profesionalizacion, la familiaridad, la afinidad politica, entre otras, fueron los
puntos de sujecion para generar condiciones de emergencia y legitimacion del
Museo. Ademads, es importante tener en cuenta que mientras el MAMC estuvo en
funcionamiento entre 1972 y 1973 se adquirieron nuevas obras. Eduardo
Herndndez (junio 27 de 2018) curador del Museo, cuenta que cuando los artistas

exponian en el Museo donaban obras como un acto de agradecimiento y

%1 Desde el final del siglo XIX, las sociedades de mejoras y ornato se consolidaron bajo la figura
constitucional de empresas utiles y benéficas sin animo de lucro. Estas por su articulacion desde
redes familiares, sociales y politicas adquirieron una institucionalidad cultural afin a la
administracion simbolica de la dominacién oligarquica (Lopez, 2018: 575). Por lo cual, a
principio de siglo XX en gran parte del territorio nacional estas se habian hecho cargo de la
patrimonializacién oligarquica del espacio publico en el pais. podemos mencionar las creadas en
Bogota (1863), Medellin (1988), Cali (1904), Manizales (1912), Cartagena (1923) y Pereira
(1926), entre otros.
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confianza a la instituciéon. Eduardo Polanco (mayo 18 de 2014), disefiador del
Museo, plantea que estas donaciones también hacian parte del proceso de
desmontaje de las exposiciones y se presentaban como una situacion cotidiana al
retirar la muestra.®? Esta ampliacion de su patrimonio, junto a la coleccion
histérica le permiti6 al Museo consolidar un panorama de artistas locales,
nacionales e internacionales (“Escritura publica”, 29 julio de 1972: 1). Y ante la
inexistencia de otras instituciones de arte con un patrimonio similar en la ciudad
le daba la posibilidad de volver a posicionarse en el campo cultural local.

En 1977, la narrativa del Museo tom¢é distancia de la coleccion Goémez
Sicre como un arte legitimamente internacional para pensarse a mano de la
trayectoria de artistas vinculados y cercanos al Museo. Este afio Obregon se
instald en la ciudad y presentd en el MAMC la exposicion de reapertura, en la
cual se mostrd su trabajo sobre la flora y fauna del Caribe.”® Luego, se
presentaron pinturas y dibujos elaborados por Luis Durier que trataban sobre las
leyendas locales (“Luis Durier”, mayo 26 de 1977). La programacion continud
tres meses después de la exposicion de Durier, con una muestra de 35 obras de
Cecilia Herrera y Jean Pierre Accault. Esta exhibicion fue muy concurrida por la
atencion que habia logrado captar estos dos artistas dentro del panorama artistico
luego de su protagonismo en Expo Costa (“Cecilia Herrera”, julio 19 de 1977:
5). En septiembre, se presentaron cuarenta acuarelas en homenaje a Cartagena
del antioquefio Gilberto Valencia Ortiz (“Gilberto Valencia”, septiembre 23 de

1997, 7). Un mes después las pinturas de la europea Maria Torou con una

92 La ausencia de protocolos de ingresos de obras, impide que este trabajo precise un niimero de
las mismas, sin embargo, al cruzar el catalogo de obras del MAMC con unas fuentes de prensa
en la que mencionan las obras expuestas se encuentran las obras “contra peso y pimenton” (1972)
de Alfredo Guerrero, “Paisaje” (1972) de Cecilia Delgado y “Cartagena marina” (1965) de
Hernando Lemaitre (“Columna cultura”, agosto 9 de 1972: 6; “Luz y color”, diciembre 29 de
1972: 2). También, encontramos que Grau en el marco de su retrospectiva dejo claro que iba a
realizar una donacion, la cual no precisamos si se realizo cudl fue la obra (Pombo, junio 1 de
1972).

9 Cinfuentes (enero 19 de 1977) cuenta que: “Hipnotizado por este artista el espectador es llevado
de la mano e introducido en un mundo salvaje y extrafio en el que la figura y los valores masculino
y femeninos adoptan poses e imagenes definidos para ello por medio ambiente en el que se
desarrollan para plantear los estragos emocionales causados por una pugna sexual e
incontrolable” (10).
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exhibicion de 22 o6leos (“En el Museo”, octubre 8 de 1977: 6). Esta fue sucedida
por la muestra de Héctor Rojas Herazo para finalizar el afio entre 25 oleos y
acrilicos (“El maestro Rojas”, noviembre 30 de 1977: 3).

Cabe anotar que, la pintura, el dibujo y la acuarela fueron el producto
primario de exhibicion de los artistas en el Museo. Este afio el MAMC logré
convocar la participacion de dos artistas extranjeros, Jean Pierre Accault y Maria
Torou, el primero radicado en la ciudad, distinguido por su trabajo constante con
la Alianza Francesa; y la segunda por su carrera en la ensefianza del arte en
Chipre. La exposicion de Torou fue la primera muestra individual ejecutada por
una mujer en el MAMC. La apertura de exhibiciones de manera paulatina
posiciond el Museo en el campo frente a otras iniciativas que desarrollaban dos
o tres muestras anuales. Ademas, luego de esta reapertura se implemento la venta
de obras de las exposiciones itinerantes que resultod una iniciativa exitosa para los
artistas (Herrera, abril 28 de 2017).

EI MAMC a diferencia de las galerias y dependencias que habian surgido
en paralelo tenia una preocupacion educativa que con su reapertura comenzoé a
proyectar: la instalacion de una biblioteca de arte, con el propdsito de
complementar el escaso acceso a libros de arte que habia en la ciudad; un salon
para proyecciones y conferencias sobre arte y la realizacion de intercambios con
la Galeria San Diego de Bogota (“Acta No. 0081757, 1972; “Intimidades del
Museo”, marzo 12 de 1977: 3; Polanco, mayo 18 de 2014).

En el Museo, las exposiciones habian sido la fuente principal de
actividades para la participacion de la agenda cultural. Estas eran propuestas y
seleccionadas por los miembros de la Junta directiva y asesora teniendo en cuenta
la trayectoria del artista y la dedicacion a la vida artistica® (Diz, mayo 27 de
2014). El criterio de evaluacion giraba alrededor del recorrido del artista, el hecho

de que tuviera varias obras en galerias nacionales e internacionales remitia a que

% La referencia a “la dedicacién a la vida artistica” alude a la actividad artistica que surge a partir
de la vinculacién laboral a alguna academia o escuela de bellas artes o la circulacion de la obra
en el plano local, nacional e internacional.
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“sonara como artista” y evitaba ubicar sus obras en la bodega (Pupo, agosto 21
de 2014). Pupo ante el periodico El Universal, afirmé que:

—con miras a conservar la importancia de este Museo se tenga suma
cuidado en seleccionar la calidad de las obras que se expongan para tal fin la
Junta estudia cada caso y aprueba o desaprueba la solicitud, ya que la idea es
que exponer en el Museo de Arte Moderno de Cartagena sea algo asi como una
mera consagratoria para los artistas que se inician en las artes plasticas y un
motivo de orgullo para aquellos que se encuentran consagrados (“Intimidades
de un Museo”, marzo 12 de 1977: 3).

Pupo evidencia que el Museo a través de la seleccion de sus exposiciones
aspiraba a ser un espacio consagratorio para los artistas. Por tltimo, otra de las
estrategias de la Junta directiva para fortalecer la activacion del Museo surgio
desde el organigrama administrativo del Museo al invitar a profesionales en la
gestion cultural como miembros asesores. Asi, Carmenza De Cesareo, Reimundo
Aldana y Antonio Pretelt fueron vinculados como miembros activos bajo la
figura de la Junta asesora (“Intimidades del Museo”, marzo 12 de 1977: 3). Estos
eran representantes de la Fundacion de la Universidad de los Andes de la ciudad
de Bogota que se acercaron al Museo con el propodsito de colaborar en la gestion
de recursos para actividades (Pupo, febrero 25 de 2019). En este contexto, el
MAMC continuaba siendo el unico museo de arte en la ciudad, lo cual le permitio
reinsertarse de forma protagonica. En una columna sobre su reapertura en E/
Universal decia que:

Sabemos de un nimero de dificultades que ha encontrado el Museo en
su desarrollo y funcionamiento, pero no olvidamos que siendo esta una obra de
gran significado para la vida cultural de la ciudad, tanto la junta que la dirige
que no deja en su empefio por llevarlo adelante, como las autoridades nacionales
y el instituto colombiano de cultura seguiran tomandose todo el interés para que
el programa completo de esa entidad sea pronto una realidad (“Sobre el MAM”,
mayo 26 de 1977:4).

Hasta finales de 1977 se manifestaron las autoridades nacionales que este

texto menciona. La primera gestion fue solicitar el auxilio que brindaba la
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Corporacion Nacional de Turismo (CNT) en junio de 1977 (“Relacion de
ingresos”, diciembre 29 de 1977). La CNT era un organismo descentralizado,
dependiente del Ministerio de Desarrollo Econdmico que en su momento estaba
a cargo del cartagenero Raymundo Angulo (Carrillo, et al., 2013: 206; Diaz,
2015). Angulo habia ocupado el cargo de alcalde en la ciudad, y habia estado en
la lista de miembros honorarios del Museo. Esto generd un contacto mas cercano
para la gestion del auxilio que fue aprobado al finalizar 1977 (“Relacion de
ingresos”, diciembre 29 de 1977). Este seria el inicio de otro ciclo del Museo
fuera de la actividad cultural de la ciudad; en esta ocasion, lejos de estar marcado
por la instabilidad econdmica o gestiones administrativas; este correspondia a un
periodo de acondicionamiento de su sede y formacion de nuevos horizontes de

accion a describir en el siguiente capitulo.

Conclusiones

En este capitulo consideramos el proceso de negociacion de los artistas y
sujetos interesados en la constitucion del MAMC que permitié su toma de
posicion en la vida cultural de la ciudad entre 1972 y 1977. Identificamos que, el
Museo surge de la negociacion por parte del artista Enrique Grau para financiar
la restauracion del acervo de obras del MIAM con el compromiso de la Alcaldia
de dar un espacio para su funcionamiento. A este proyecto se sumaron Alejandro
Obregon, Yolanda Pupo, Héctor Diaz, Jaime Gomez O’Byrne y Fulgencio,
quienes ocuparon implicita o explicitamente lugares protagdnicos para la
valoracion del proyecto museal. Grau y Obregon, como artistas de la exposicion
interamericana de 1959, pasaron a ser directores del Museo. El parentesco entre
Grau y el gobernador Zubiria permitié el contacto con el alcalde para la
consecucion de un espacio; y la adscripcion al Instituto de Bellas Artes de Diaz

y Gomez O'Byrne para la vinculacion de artistas.
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El Museo esta constantemente luchando e intentando dar cuenta del lugar
legitimo que cubre su actividad dentro del universo artistico y cultural de la
ciudad. En el caso de la coleccion fundante, encontramos que su procedencia fue
usada selectivamente para negociar su funcionamiento y combatir la
inestabilidad financiera. En este sentido, la gestion del MAMC parte de las obras
para proponer su burocratizacion, ritualizacion y universalizacion. Esto también
lo podemos evidenciar a través de la organizacion de las exposiciones
individuales de sus directores Grau (director) y Obregon (subdirector), en etapas
en que el Museo necesitaba atraer reconocimiento. El capital simbolico de ambos
artistas localiz6 el Museo a nivel local y nacional sobre recién inaugurado en la
Alcaldia y cuando se traslad6 al edificio de la Plaza San Pedro Claver. En esta
linea, la vinculacion de artistas como Alfredo Guerrero, Cecilia Delgado, Gloria
Diaz, Heriberto Cogollo, Héctor Diaz, Luis Durier, Cecilia Herrera y Jean Pierre
Accault mantuvo el ciclo de la consagracion e introdujo en unos circulos cada
vez mas selectos, exclusivos y codiciados (Bourdieu, 2015: 254).

Esto nos permite apoyar nuestra hipotesis de que la constitucion del
MAMC entre 1972 y 1977 partidé de la recuperacion del acervo de obras del
MIAM, las narrativas internacionales de la gestion de Gémez Sicre, la posicion
de sus gestores y la ausencia de instituciones de este tipo en la ciudad. En este
sentido, encontramos que el proceso de institucionalizacion demando la toma de
posicion colectiva para registrarse como un espacio de consagracion. Sin
embargo, el formato administrativo de sociedad de ornato con el cual aspiraba
que se le ofreciera una la atencién econdémica goz6 de limites y beneficios; el
trabajo ad honorem de sus miembros y los ingresos de beneficencia si bien
lograron sostener las actividades, no le proporcionaron herramientas para la
consolidacion de una organizacidon autébnoma. En este sentido, el MAMC
comenzd a burocratizar la gestion con ajustes en el drea administrativa para
combatir la desatencion del gobierno local y la suspension sus actividades. Esto

llevo al Museo aspirar a los planes nacionales para el mantenimiento de la ciudad,
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convirtiendo la decadencia del Museo en un problema de responsabilidad

nacional en 1977.
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Capitulo 3. La reapertura del MAMC en 1979 y su impacto sobre

la vida artistica de Cartagena

A finales de la década del setenta, la actividad artistica habia logrado
aumentar su ritmo en la ciudad a partir de los procesos de profesionalizacion de
los artistas, los nuevos espacios de exposicion, la organizacion de eventos de arte,
la regularizacion de publicaciones asociadas a la critica o cronicas de arte, entre
otras variables. En 1977, el MAMC retomé sus actividades y comenzd a
rearticular su capital simbolico. A finales de ese afio, la Junta directiva encontrd
en la inversion del capital nacional destinado a la adecuacion turistica y
descentralizacion cultural del pais recursos para mejorar su funcionamiento. En
esta ocasion el Museo consolidé nuevas propuestas frente a la emergencia de
instituciones culturales. Por lo cual, en este tercer capitulo estudiaremos la
burocratizacion del MAMC que le permitio la insercion en la actividad artistica
y cultural de Cartagena entre 1978 y 1979.

En este capitulo proponemos como hipdtesis que, desde finales de 1977 la
Junta directiva del Museo implement6 cambios institucionales influenciados por
la desatencion del gobierno local y la inestabilidad del apoyo privado. EI Museo
encuentra lugar en el plan de accion nacional de Cartagena como puerto turistico
y la descentralizacion de la institucionalidad cultural nacional para recibir
recursos. Estos cambios de gestion articularon nuevos ejes de lucha por la
obtencion de legitimidad y una posicion dominante en el campo cultural
(Bourdieu, 2015). El Museo logra combinar la intervencién econdmica del estado
nacional lo cual actia como un sintoma de legitimacién de su patrimonio. En esta
linea, la reapertura del MAMC en 1979 se convirti6 en un evento que apuntd a la
consagracion de la institucion en el campo del poder y el campo cultural.

En esta linea, en el primer aparte consideraremos el despliegue de la
programacion cultural de los espacios de expresion artistica frente al cierre
temporal del MAMC entre 1978 y 1979. Para esto, distinguimos el

posicionamiento e insercion de instituciones especializadas y no especializadas
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en artes en la agenda cultural de la ciudad. En el segundo aparte analizaremos las
estrategias administrativas y mecanismos de financiaciéon empleados por la Junta
del MAMC para promover y obtener la adecuacion del edificio entre 1978 y
1979.Y, por tltimo, en el tercer aparte examinaremos las propuestas relacionadas
con el despliegue de la actividad cultural del Museo en la reinauguracion de 1979.
Por lo cual, realizaremos el registro de la ceremonia, los invitados, la renovacion
de su exposicion y el perfil del Museo en relacion con la ciudad. Por esto, en el
presente capitulo tomaremos como elementos centrales las cronicas de los
eventos organizados, notas periodisticas sobre la reapertura del Museo, acciones
administrativas, registros de la actividad artistica y sus repercusiones en la

ciudad.

Galerias, museos y snobs

El turismo trajo consigo el acondicionamiento y ampliacion de la
estructura comercial para cubrir la demanda de los supermercados, la arquitectura
hotelera y la bancarizacion, entre otras.®® La oferta cultural también hizo parte de
esta ampliacion, por lo cual, bancos, casas de seguro, gremios e institutos
privados comenzaron a impulsar la actividad cultural a través de la creacion de
galerias, areas de exposicion de arte, musica y literatura. Este grupo de
instituciones, dependencias departamentales e incluso colectivos de artistas
individuales participaron de la promocion cultural en la ciudad. Por ende, en este
aparte consideraremos el despliegue de la programacion cultural de los espacios

de expresion artistica frente al cierre temporal del MAMC entre 1978 y 1979.

% El proyecto de modernizacién productiva de la ciudad apuntaba a que Cartagena se posicionara
no solo como un escenario turistico nacional tal como se venia trabajando desde 1950, sino
estandarizar su alcance internacional. Entre 1972 y 1978 las intervenciones se concentraron en la
adecuacion del casco histdrico prioritario; Y encontramos que desde 1978 surgi6 un interés por
la adecuacion de espacios volcados a la comunidad, en este sentido, el crecimiento de inversiones
en espacios orientados a la socializacion.
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Bajo la presidencia de Lopez Michelsen (1974-1978) se aprobaron por
razones sanitarias y orientadas al acondicionamiento del circuito turistico
proyectos como la erradicacion del barrio Chambacu y el traslado del Mercado
Publico del centro amurallado. Ademas, se dio la remodelacion y reestructuracion
del aeropuerto de Crespo, el cual pasé a categoria de internacional con el nombre
de Aeropuerto Internacional Rafael Nufiez (Dager, 2001) y surgi6 el primer Plan
Piloto de Desarrollo a cargo del Instituto Geografico Agustin Codazzi en 1978
(Cunin y Rinaudo, 2005). El comercio creci6 con la llegada de supermercados
como los Almacenes Tia, LEY y Sears y las tiendas Magaly Paris. Estos abrieron
paso a los primeros centros comerciales como Bocagrande y el de La Matuna
(Chica, 2017: 74).

El patrimonio historico se atendi6 desde el saneamiento de la Bahia de las
Animas, la recuperacion de la Casa Rafael Nufiez y la creacion del Museo del
Oro (“Cartagena recuper6”, febrero 3 de 1979; Rizo, 2012). Este tltimo surgio
de la inversion del Banco de la Republica para crear un museo, una biblioteca y
un centro de convenciones como parte de las politicas de descentralizacion
cultural del gobierno nacional en 1979 (“Cartagena recuperd”, febrero 3 de 1979;
Rizo, 2012). A cargo de los doctores Rafael Gama Quijano y Jaime Duarte French
estas gestiones se atribuyeron a la necesidad de que estas instituciones culturales
contribuyeran a apuntalar el centro turistico (“Cartagena tendrd”, 22 de abril de
1979: 5). Proyecto que se materializd dos anos después en el Museo del Oro
Zenq, la Biblioteca Bartolomé Calvo y el Centro Internacional de Convenciones.

Estas inversiones mencionadas aumentaron el interés publico en la zona
norte como eje de la actividad turistica. El centro histérico de la ciudad se
consolidé como un espacio propicio para el crecimiento de proyectos culturales
como festivales de cine, veladas artisticas y literarias, entre otros (Sourdis, 2008).
La programacion cultural se asocid con la consolidacion de imagenes atractivas
de la ciudad como la convocatoria del Festival Internacional de Cine que le
permitio a la ciudad estar dentro de la pantalla grande. En pleno casco histérico

de Cartagena entre 1977 y 1979 se filmaron cinco peliculas (industriales): “El

112



corsario negro” (1977), “La presa” (1977), “El dios negro” (1978), “Honorables
delincuentes” (1978) y “Los aventureros” (1979) (Chica, 2017: 70). Este proceso
fue acompafiado por el amplio mimero de teatros en la ciudad, a pesar de que el
acceso a la television ya era una cuestion masiva. En la ciudad amurallada se
encontraban el Circo Teatro; en Getsemani los teatros Cartagena, Calamari,
Bucanero, Colén, Padilla y Rialto; y en el Pie de la popa el Teatro Miramar
(Chica, 2017: 79; “Remolinos”, febrero 12 de 1978).

En 1978, se cred la Galeria del Marqués Valdehoyos.*® En esta y la Galeria
del Banco Ganadero se concentrd gran parte de la actividad artistica de la ciudad
con beneficio econdomico de ventas. La Galeria de Arte del Banco Ganadero
organiz6 el mayor nimero de exposiciones, convocando en su mayoria a artistas
locales al igual que afios anteriores (“La exposicion de ayer”, enero 28 de 1978;
“Edith Jiménez”, febrero 23 de 1978). Se presentaron obras de pintores costefios
que en su momento residian en Europa como Heriberto Cogollo y Alvaro Herazo,
con series de litograbados y collages, respectivamente, todos inspirados en la
ciudad, el sol y la gente. También la Galeria continu6 con el apoyo a los nuevos
artistas a través de un programa con el Club rotario llamado “Arte Aficionado”
en el cual expusieron dibujantes como Orlando Atencio y Arcadio Gonzalez
(“Arte aficionado”, febrero 20 de 1978; “Arte”, abril 12 de 1978; Arte”, mayo 4
de 1978; “Arcadio Gonzalez”, junio 1 de 1978).

En cuanto a la Galeria del Marqués Valdehoyos presentdé muestras
individuales de artistas locales y nacionales como Noé Leon y Gloria Diaz.
Ademas, se realizd una exposicion colectiva con artistas colombianos que habia
participado en Salones Nacionales como Francisco Molina, Antonio Caro,
Hernando de Viliar, Beatriz Gonzédlez, Manolo Vellojin, Edgar Negret, Luis
Durier, Jean Pierre Accault, Mario Velasco y Gaston Lemaitre (“Arte”, abril 14
de 1978). Esta fue muy difundida porque propuso la dindmica de que votara el

publico por el artista favorito. La distincion obtenida por el ganador fue la

%La Galeria del Marqués o Galeria del Marqués Valdehoyos estaba ubicada en la respectiva Casa
del Marqués Valdehoyos en el centro historico.
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realizacion de una exposicion individual (“Francisco Molina”, agosto 26 de
1978).

En menor medida se desarrollaron exposiciones en la Camara de
Comercio como los dibujos de Myriam Hadad (“Myriam Hadad”, agosto 6 de
1978). La Alianza colombo francesa con la colaboracion de la embajada de
Francia organiz6 una muestra con obras de Jean Pierre Alcault, Pierre Daguet,
Jaro Shavko, Hernando Lemaitre, Gloria Diaz, Cecilia Herrera, Victor Diaz,
Cecilia Herrera, Orlando Atencio, Mirian Haddad, José Maria Amador, Escilda
Diaz, Augusto Martinez y Dagoberto Doris (“La exposicion en la Alianza”,
agosto 18 de 1978). El Hotel Capilla del Mar organizé la muestra individual de
Gaston Lemaitre (“Arte”, abril 14 de 1978). Estas tres ultimas instituciones
mencionadas estaban ubicadas en espacios concurridos del Centro historico y
Bocagrande, la primera por su caricter de agremiacion, la segunda por su vinculo
diplomatico y espacio de ensefianza de francés, y la tercera por su actividad de
hospedaje. Se vincularon a la programacion cultural acondicionando espacios
que apoyaron el arte local.

Este desarrollo de actividades se presentd positivamente en las columnas
de opinioén de E/ Universal, se atirmé que: “En esta ciudad se gesta una verdadera
edad de oro en materia de exposiciones artisticas, de exposiciones pictoricas, para
ser mas exactos” (“jHola mundo!”, diciembre 29 de 1978: 2). El despliegue de
estos eventos y el aumento del coleccionismo de obras de artistas consagrado se
presentd como una oportunidad de socializacion y acumulacion de capital
simbolico para los nuevos artistas en la ciudad. Esto lo encontramos acompafiado
por una posibilidad de socializacion mas amplia de estos espacios, provocado por
las insistentes invitaciones a recorrer las muestras o las dinamicas de premiacion
de las obras elegidas por el publico. En 1978 se distinguieron Jean Accault y
Pierre Daguet, extranjeros radicados en la ciudad; los costefios Dario Morales,

Heriberto Cogollo, Enrique Grau y Alejandro Obregon reconocidos por la critica
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197; y Gaston Lemaitre, Myriam Hadad y Teresa Perdomo con una

del arte naciona
incidencia reciente en la ciudad. Estos expusieron pinturas en las que
predominaban los 6leos y las acuarelas. La insercion de los artistas locales a los
espacios de arte reforzaba cada vez mas las imagenes de la region con temas
como los paisajes marinos, imagenes de la ciudad vieja y personajes costeros
(mulatas, pescadores, palenqueras). Tal como la fauna de Obregoén, los paisajes
de Daguet, la ciudad de Perdomo, las mulatas de Grau, los pescadores de Rojas
Herazo, las mujeres de Morales, el sol canicular de Cogollo. Estas
representaciones de la costa se enriquecieron del manejo de la técnica, las
propuestas de luz y la apertura a personajes en medios sociales.

Por otro lado, en el Barrio de los Alpes, zona sur de la ciudad, se registro
la “Exposicion Popular de Pintura” por parte de la prensa como una de las
primeras acciones en la periferia de la ciudad. Esta en la Casa de Petra Villalobos
que funcionaba a modo de centro cultural ambientado con obras de cartageneros
como Pedro Angel Gonzalez y Juan Marichal, entre otros.?® En este espacio se
presentaban obras de teatro, actos de danzas, eventos musicales, tertulias
literarias y proyecciones de peliculas (“Exposicion Popular, agosto 30 de 1978).
Sobre este evento la prensa registra que: “De esta constancia artistica es donde
nace la realizacion de ese gran proposito cultural y popular la primera exposicion
de pintura en un barrio cartagenero” (“Exposicion Popular, agosto 30 de 1978:
5). La exposicion fue Manuel Mierth, joven egresado de Bellas Artes,

defendiendo la memoria visual y emotiva de lo popular. El artista afirmo que: “El

7 José Maria Amador en El Universal a través de la columna “Arte” comenzo a visibilizar la
participacion de los artistas costefios desde la critica del arte nacional (“Arte”, marzo 27 de 1978:
4; “Arte”, abril 8 de 1978: 4).

% Gonzilez fue el Gltimo de los docentes de la generacién de Pierre Daguet, Blasco Caballero,
Eladio Gil y Juan Antonio Horillo del Instituto Musical y de Bellas Artes, después de haber
estudiado en la Universidad Nacional y en Espafia. Estos se encontraban vinculados a proyectos
como el taller de los Tres Tristes Tigres y del Grupo de titeres El Caracol, junta Régulo Ahumada,
Gustavo Padron, Arnold Romero y Enrique Jattib, en el desaparecido Café Colombia con toda la
intencion de exaltar la cultura popular desde el barrio de los Alpes (Daniels, marzo 9 de 1996).
Esta publicacion de 1978 es de las pocas dentro del periodo que hacen alusién a la formacion de
instituciones o colectivos artisticos en la ciudad por fuera de la Zona Norte. Por lo cual, es traida
a colacion con tanto interés. En el relevo de archivos este grupo desaparece hasta mediados de
1981.
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éxito de esta exposicion se debe a mas de los circulos intelectuales que asistieron
a la presencia de un nimero considerable de vecinos” (“Exposicion Popular,
agosto 30 de 1978: 5). El registro de estas iniciativas nos permite identificar la
consolidacion de un espacio que lucha por las ofertas culturales para los
cartageneros por fuera de las galerias y espacios culturales del centro histérico
que pretendian un monopolio posicion legitima desde las representaciones sobre
Cartagena. Ademas, nos permite localizar espacialmente la consolidacién de una
brecha dentro del consumo cultural en la ciudad. Si bien esta se manifestaba
desde las primeras décadas del siglo XX, con el crecimiento desigual que rodeaba
al cordén amurallado; en los afios setenta, la actividad cultural se habia acaparado
en el programa de desarrollo de la zona norte, mientras que, en el resto de la
ciudad se estaba en funcion de conseguir alumbrado, pavimentacion, entre otros.

En 1979, la edicion de Expo Costa 79 continué el formato de feria
“comercial, industrial y artesanal” dirigida a familias, turistas nacionales y
extranjeros (“Expo-costa 797, agosto 1 de 1979: 2; “Expocosta-79: un Exito”,
agosto 3 de 1979: 20). La feria mantenia el pabellon de arte bajo la coordinacion
de Emilia Gomez y Carmenza De Cesareo, encargadas de la Galeria del Marqués,
que en esta edicidon convocaron a sesenta artistas costefios (“Expo Costa”, mayo
24 de 1979). Ante esta introduccion del arte en el universo comercial e industrial
que precedia Expo Costa, Eduardo Ferrer el gerente seccional de la Andi afirmo
que: “Se pone presente, sin suma de dificultades, que el arte puede asomarse
unido a la industria, como permite y exige el turismo poner de presente las mas
diversas versiones de la vida de un pueblo!! Nada es totalmente distinto, ni dificil
de compaginarse!!” (“Expo-costa 79: Industrias y Arte “, agosto 1 de 1979: 2).

Esta propuesta de integracion entre el arte y la industria mucho mas
comprometedora que en los anos pasados apunté a continuar consolidando las
imagenes sobre la region con intereses turisticos. En este sentido, duplicaron la
cantidad de artistas que asistieron convocados por Goémez y De Ceséareo porque:
“trabajan activamente en la imagen de la costa caribe, la acuarela y el paisaje”

(“Expocosta-79 se inaugurard”, junio 25 de 1979: 5). Entre los artistas
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convocados se encontraron Enrique Grau, Dario Morales, Alfredo Guerrero,
Gonzalo Zufiiga Angel, Jean Pierre Accault, Cecilia Herrera, Luis Durier, Eladio
Gil, Pierre Daguet, Juan Marichal, Pedro Angel Gonzalez, Manuel de los Rios,
Teresa Perdomo y Miguel Sebastian Guerrero.

Por otro lado, este afio la Alianza Francesa promovid la participacion
artistica infantil atrayendo una convocatoria numerosa de publico familiar
(“Pintura infantil”, abril 22 de 1979). En el salon de exposicion del SENA se
organizo la exposicion de pinturas de Zoila Villareal (“Casa de Premio”, julio 19
de 1979); en la Camara de comercio la muestra de 0leos de Elma Pignalosa
(“Oleos de Elma”, octubre 11 de 1979); y en la Alcaldia se recibio el XVII Salon
Nacional de Artistas que en 1972 habia sido coordinado con ayuda de miembros
del Museo (“El XVII salon”, diciembre 12 de 1979). Estas instituciones
promovieron la actividad artistica en la ciudad de manera esporadica: su agenda
se enfocaba al impulso cultural mas que en la especializacion dentro del campo
artistico.

El Instituto de Bellas Artes a cargo de Jaime Gomez O’Byrne continud
junto a Willy Caballero, Dalmiro Lora y Beatriz Angel con la produccion de
publicaciones de arte en la ciudad desde El Universal. A ellos se les sumaron José
Maria Amador, Eduardo Garcia, Marcel Lemaitre y Carlos Ramirez con
publicaciones sobre las tendencias del arte nacional, los temas de los artistas
locales y la literatura sobre arte (“Arte”, abril 12 de 1978). Y conformaron una
seccion que paso de llamarse “Arte” a “Arte 7 Dias”, encabezada por Angel. En
ella se publicaron articulos sobre la teoria del color, la perspectiva y los ismos en
la pintura occidental donde explicaban los elementos formales de las obras (“Arte
7 Dias”, agosto 19 de 1979)%°. Esta se convirtié en una pagina completa e

ilustrada como lo que se puede ver a continuacion:

9 Esta publicacién se destaco por la presentacion del especial “La importancia de los Ismos en
la Historia de la Pintura” por cuatro nimeros una vez por mes (‘“La importancia de”, agosto 26
de 1979: 5).
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Imagen No. 17. Pagina de Arte 7 dias (“Arte 7 Dias”, agosto 19 de 1979).

, Hi

Esta seccion se concentrd en presentar a los lectores un recorrido sobre la
historia del arte (europeo) desde el neoclasicismo, romanticismo, expresionismo,
naturalismo y realismo, entre otros. La publicacidon de imagenes en la prensa pone
en circulacion la referencia a los artistas y carga de sentidos e interés las
explicaciones sobre las obras y sus elementos formales. También, en ella se
encontraban columnas de opinion de la actividad cultural como “Gente bella”,
“Hola Mundo” y “Galerias, museos y snobs” con un contenido que contemplaba
obras de arte, la vida de los pintores, proyecciones de cine, funciones de teatro,
entre otras. Se publicaron resefias de exposiciones y eventos plasticos en la
capital del pais, en Barranquilla, Cali y Medellin. Entre ellos podemos destacar
la  cobertura de la exposicion “Realismo pictorico” del Centro
Colomboamericano y el II Salon Regional de Artes Visuales

Dentro del El Universal surgio el proyecto de la Galeria de arte Siglo

XXI, con la intencion de aprovechar la funcion comunicativa del arte y fortalecer
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vinculos con instituciones educativas superior, técnica y media (“El Universal
y”, marzo 18 de 1979). La convocatoria para su apertura estaba dirigida a las
nuevas generaciones de artistas de la ciudad y de la region, por lo cual, se destaco
la participacion de Francisco Molina y José Quintero como artistas que
comenzaban su carrera (“Exposicion Universal ’, marzo 28 de 1979).

Entre los espacios emergentes también se encontraba la Galeria
Skandia'® dependencia de la Casa de Seguro Skandia. Bajo la direccion de Finita
Benedetti, ésta poseia una coleccion de obras permanente de los hermanos Luis
Felipe y Generoso Jaspe (Perdomo, febrero 30 de 2019). En la cual se
organizaron exposiciones como la del paisajista antioquefio Alejo Santamaria
(“Inauguran exposicion”, marzo 27 de 1979) y la exposicion de fotografias de
Francisco Angulo sobre Cartagena y Mompox (“Francisco Angulo”, abril 21 de
1979).

En cuanto a la Galeria Banco Ganadero y Galeria del Marqués de
Valdehoyos continuaron con la organizacion de actividades en la ciudad al igual
que afios anteriores. La Galeria del Banco Ganadero abri6 las convocatorias a
través de la prensa a una exposicion colectiva con el proposito de homenajear al
"Tuerto” Lopez, distinguido poeta cartagenero (“Colectiva pintura”, abril 28 de
1979: 4). Entre los pintores que acudieron a esta convocatoria se encontraba
Jaime Carrasquilla, Jean Pierre Accault, Gloria Diaz, Gonzalo Zuiiga Angel,
José Maria Amador, Luis Durier y Teresa Perdomo. Luego de esta muestra se
desarrolld una exposicion individual de Gonzalo Zufiga, joven que habia
comenzado su carrera de acuarelista en 1977 a través de su cercania con la
arquitectura (“Gonzalo Zufiiga Angel”, junio 5 de 1979: 5). La siguiente muestra
fue de la artista francesa Nicolle Layolle quien manejaba una linea abstracta de
colores solidos diferentes a la geometria clara de Zuiiiga (“Nicole Layolle”, junio

5 de 1979: 4). Y a ésta le sigui6 la muestra de Bibiana Vélez Covo con sus

10Galeria Skandia o Galeria de Arte Casa Seguros Skandia, estaba localizada frente al costado
izquierdo del Palacio de la Inquisicion.
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pinturas de la serie “Divagaciones” con trazos abiertos localizando espacios del
Caribe (“Bibiana Vélez”, junio 24 de 1979).

A finales de 1979, la Galeria del Banco Ganadero organiz6 una
exposicion de Edgar Negret con la presencia del payanés (“Edgard Negret”,
noviembre 24 de 1979); y la Galeria del Marqués que habia concentrado su
actividad anual en la organizacion de Expo Costa presentd para terminar el afio
una retrospectiva de la obra de Enrique Grau (“Grau: Retrospectiva”, noviembre
25 de 1979). Estas actividades fueron contemporaneas con la reapertura del
MAMC.

Si bien en estos espacios el espectro de artistas nacionales invitados a
participar en exposiciones en la ciudad se habia ampliado en comparacion con
afios anteriores, predominaba la circulacion de artistas locales como Enrique
Grau, Alejandro Obregdn, Dario Morales, Jean Pierre Accault, Eladio Gil, Pierre
Daguet y Miguel Sebastian Guerrero; a estos les seguian artistas como Cecilia
Herrera, Gloria Diaz, Heriberto Cogollo, Alfredo Guerrero y Luis Durier quienes
también habian logrado acumular un capital simbdlico importante en la ciudad.
Y otra generacion mas joven que emergié en medio de este contexto de eclosion
entre los que se encuentran Teresa Perdomo, Bibiana Vélez, José Maria Amador,
Gonzalo Zuniga, Jaime Carrasquilla y Zoila Villareal. Estos continuaron
exponiendo dibujos y pinturas y sumaron la presentacion de esculturas y
fotografias.

La circulacion de artistas se ampli6 en paralelo con la apertura de espacios
de arte lo que nos permite apreciar la incidencia de galeristas y encargados de las
areas culturales de instituciones que promovian la actividad artistica. Este
circuito cultural comercial adscrito a espacios administrativos y financieros
privados como el Banco Ganadero, la Camara de Comercio o la compariia de
seguros Skandia cuya administracion estaba a cargo de personas provenientes de
las clases altas también les permitié dar cuenta de su distincion dentro del espacio
social para acceder a la visibilidad y aceptacion. A partir de lo cual, podemos

evidenciar tal como propone Garcia Canclini (1990: 86) que, la burguesia
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industrial buscaba un papel protagbnico en el mercado cultural con la
introduccion de nuevos habitos en el consumo.

Es evidente la concentracién de los espacios de exposicion, instituciones
educativas y de gobierno en el Centro historico. Fuera del Centro histérico
encontramos espacios proximos como la Casa Museo Rafael Nufiez en el barrio
El Cabrero o en el barrio del Pie de la Popa la Galeria Siglo XXI (punto 2); y
distantes como el caso de los Alpes cuya se asocia a lo popular y en este sentido
se ubica en la periferia (Anexo No. 47) (Avila, 2008; Ramirez, agosto 30 de
1978).

En el siguiente mapa localizamos galerias, instituciones educativas y
entidades mencionadas:

Imagen No. 18. Localizacion de instituciones culturales en Cartagena,

1977- 1979 (“Callejero centro”, enero 9 de 2019)

Cano
Bazurto

; 1.Museo de Arte Moderno de Cartagena; 2. Galeria Siglo XXI; 3. Casa del

* ESPACIOS DE EXPOSICION Marqués del Premio Real; 4.Galeria Banco Ganadero; . Galeria Skandia
o Galeria de Arte Casa Seguros Skandia; 6. Salén de actos de la Camara
de Comercio; 7. Sala de orientacion artlstlca 8. Centro Colombo Ameri-

* INSTITUCIONES EDUCATIVAS cano; 9. La Galeria del Marqués o casa del Marques Valdehoyos; 10.
Alianza Francesa; 11. Alcaldia de Cartagena; 12.Gobernacién de Bolivar ;
13. Colegio Mayor de Bolivar; 14. Universidad Jorge Tadeo Lozano ; 15.

INSTITUCIONES DE GOBIERNO Universidad de Cartagena; 16. Escuela de Bellas Artes; 17. Galeria 'de

arte del Palacio de la Inquisicion.
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*Elaborado por la autora, enero 10 de 2019.

Podemos decir que la concentracion de instituciones promotoras de
actividad artisticas en el centro permitio la consolidacion de un circuito artistico,
del cual el Museo no se encontraba aislado.*®* EI MAMC se encontraba cerca de
la sala de exposiciones del SENA (punto 3) y la Galeria del Banco Ganadero
(punto 4). La ubicacion del Museo en el centro histérico contribuyd al acceso a
posiciones legitimas dentro del campo cultural por la participacion dentro de los
procesos de valoracion patrimonial que trajo consigo la ampliacién turistica,
ademas de la proximidad a otras instituciones productoras culturales, artistica y
de gobierno. En este sentido, en el siguiente aparte revisaremos las gestiones que

permitieron el acondicionamiento del espacio y su redisefio.

La gestion de recursos para la adecuacion del Museo, 1978- 1979

El traslado del Museo implicé que la Junta retomara sus compromisos de
gestion para la reactivacion de la programacion cultural en 1977. Inicialmente, la
gestion econdmica para el traslado y funcionamiento del Museo se hizo con
pequefios movimientos de capital provistos por el City Bank, Intercol, Loteria de
Bolivar y la Secretaria de Educacion distrital (Pupo, agosto 21 de 2014). Sin
embargo, el acondicionamiento del edificio demand6 un capital mayor, el cual la
Junta gestiond la concesion de auxilios del gobierno nacional una fuente de
recursos para invertir en su instalacion. Por lo cual, en este aparte analizaremos
las estrategias administrativas y mecanismos de financiacion empleados por la
Junta del MAMC para la adecuacion del edificio entre 1978 y 1979.

La Corporacion Nacional de Turismo bajo la resolucion No. 01091 de

diciembre 29 de 1977 otorgd unos recursos econdémicos al Museo que

101 Cabe aclarar que, esto no significa la consolidacion de un turismo cultural, en este contexto
no encontramos esta nocion definida, sino por el anclaje de la produccién y el consumo cultural
a la promocion turistica de la ciudad.
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demandaron un protocolo administrativo para su cobro, como la creacion de
polizas y auditorias (“Relacion de ingresos”, diciembre 29 de 1977). Estas
gestiones iniciadas en 1977 marcan un precedente en la administracién interna
del Museo debido a que con anterioridad las autoridades del Museo no se habian
visto sometidos al desarrollo formal de tramites para la recepcion de ingresos.
Dichos recursos fueron recibidos desde el 6 de marzo de 1978 por un costo de
49.950 pesos colombianos equivalentes a 22 salarios minimos, hasta principios
de agosto que fue aumentado a 80.000 pesos colombianos alcanzando los 30
salarios minimos mediante la Resolucion No. 848 de 1978;1%2 en concepto de
mejorias en la edificacion, la impermeabilizacion y fomento turistico (“Auxilio
de la Corporacion”, agosto 4 de 1978; “Respuesta de rendicion”, septiembre 17
de 1981). Estas intervenciones en la infraestructura ocasionaron la suspension de
actividades en 1978. En entrevista con Pupo sobre la situacion del Museo,
comento que:

No obstante, los obstaculos por el aspecto econdmico, ella no decae y
con gran entusiasmo me comentaba que las obras avanzan y que inclusive
esperan que al reabrir sus puertas el Museo cuente ya con la iluminacion
eléctrica apropiada para este tipo de salones, y que tanta falta le hace al nuestro
(“Remolinos”, febrero 12 de 1978: 4).

Este auxilio econdmico iba de la mano con la promocién del Museo,
como una iniciativa de fomento turistico del gobierno nacional (“Auxilio de la
Corporacion”, agosto 4 de 1978). Polanco (mayo 18 de 2014) explica que fue
esencial la impermeabilizacion de los techos, ya que en temporada de lluvias las
goteras y restos de humedad afectaban las obras. El auxilio de la CNT apunto
directamente a solucionar inconvenientes de la locacion del MAMC como el
acondicionamiento de techos, la pintura de paredes y mejoramiento de las
instalaciones eléctricas. El edificio fue registrado por la Corporacion en la

siguiente imagen:

102 En 1977 el salario minimo urbano segiin el Decreto 2371 de octubre de 1977 tenia un valor de
2.340 pesos colombianos. Este a mediados de 1978 aumento el 10,3% obteniendo un valor de
2.580 pesos colombianos (“Historico salario Minimo ", 2008).
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Imagen No. 19. MAMC, 1978 (“Cartagena Zona Historica”, 1978).

Esta fotografia tomada desde la iglesia San Pedro Claver se encuentra al
lado izquierdo el edificio colonial que comenzaba a ocupar el Museo; y al lado
derecho uno republicano que continuaba siendo una bodega de la Alcaldia. Este
tipo de edificaciones de corte historico estaban siendo objeto de una puesta en
valor arquitectdnico por parte de la CNT (Carrillo, et al., 2013; Cunin y Rinaudo,
2005).

Por otro lado, la Junta solicitd el auxilio econdémico del Instituto
Colombiano de Cultura'® bajo la direccion de Gloria Zea.!®* Colcultura
implementaba el primer programa que buscaba regular la administracion y la
produccion cultural en el pais, descentralizar su inversion, y extender apoyos para
la promocion cultural en organismos regionales (Ruiz y Marulanda, 1976: 79).
El Museo comenzo6 a tramitar el auxilio econdmico para mejoramiento de la

actividad cultural a principios de 1979 y fue finales del mes de mayo que se

103 Justificado en el articulo 2583, cardinal 40 de 1970. “Ley 84 de 1873”. (mayo 26 de 1873).
En: Cddigo Civil de los Estados Unidos de Colombia. Diario Oficial. No. 2867. p. 514.
Disponible en: http://www.suin-juriscol.gov.co/viewDocument.asp?id=1827111#ver_1829957.
Consultado enero 10 de 2018.

104 Naci6 en Bogota el 3 de diciembre de 1935. Estudio Filosofia y letras en la Universidad de los
Andes e historia del arte al lado de la famosa critica argentina Marta Traba. Exesposa del pintor
Fernando Botero y el representante comercial de la Federacion de Cafeteros en Nueva York
Andrés Uribe Campuzano. En 1969 Gloria Zea comenzo en forma sus actividades culturales. En
1970 fund6 el Museo de Arte Moderno -MAMC- con claras resonancias de su vivencia
neoyorkina. En 1974 el presidente Lopez Michelsen la nombro al frente de la direccion del
Instituto Colombiano de Cultura donde estuvo ocho afios. Su principal interés gird en torno a las
publicaciones y las artes escénicas (Lopez, 2018: 109).
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aprobd el ingreso de 150.000 pesos colombianos, equivalentes a 43 salarios
minimos.1% Ello demandé tramites mucho méas complejos que se evidencian en
la gestion documental como la rendicion de cuenta, el ingreso de gastos anuales
y soportes de utilizacion de ingreso segun la Ley No. 32 de 1978.1% Estos
requisitos implicaron la creacidon de un plan de trabajo dividido por la adecuacion
del espacio expositivo y el apoyo para la implementacion de actividades (bajo el
seguimiento de Pupo)!®’; sobre los cuales se dictd constancia de gastos en
servicios publicos, materiales y suministros, compras de equipamiento y seguros
y gastos varios imprevistos (“Constancia”, marzo 2 de 1979).

El proceso de acondicionamiento del Museo se llevo a cabo bajo la
inversion econémica de mas de 300.000 pesos colombianos que la Junta logro
gestionar con auxilios nacionales entre 1978 y 1979 (“Relacion de ingresos”,
diciembre 29 de 1977, “Auxilio de la Corporacién”, agosto 4 de 1978;
“Constancia”, marzo 2 de 1979; “Relacion de egresos”, septiembre 20 de
1979).1% Sobre la intervencion de la edificacion Grau afirmé que:

Eso era lo que necesitabamos, un espacio lo suficientemente grande para
poder crear sin reconstruir, un cierto tipo de habitacion, sin caer en el atavismo
de crear una habitacion tipo cartagenera, sino simplemente grandes espacios, lo
que se debe gracias a la colaboracion de Gaston Lemaitre y Rafael Delgado
(“Habla Enrique Grau...”, mayo 31 de 1983: 12).

Gaston Lemaitre Lequerica y Manuel Delgado fueron los arquitectos que

se encargaron de distribuir los espacios del edificio colonial. Herndndez (junio

1%Este dinero fue pagado por la Contraloria General de la Reptiblica bajo el decreto de
liquidaciéon No. 2764 de 1979. En 1979 el salario minimo urbano segiin el Decreto 2381 de
diciembre de 1978 tenia un valor de 3.450 pesos colombianos (‘“Historico salario Minimo ", 2008
106 “Ley 32 de 1978”. (noviembre 30 de 1978) En: Cédigo Civil de la Republica de Colombia.
Diario Oficial. No. 35167. p- 3. Disponible en  http:/www.suin-
juriscol.gov.co/clp/contenidos.dll/Leyes/1821800?fh=document-frame.htm$f=templates$3.0.
Consultado enero 10 de 2018,

107 Fsta se encargd de realizar el seguimiento documental para cumplir con los requisitos locales
como constancias otorgadas por la Alcaldia y Secretario de Gobierno Departamento de Bolivar
(“Constancia”, abril 26 de 1979). Encargarse de esos tramites administrativos quizas es una de
las razones por la cual esta recibi6 el cargo de Directora luego del retiro de Grau.

108 Teniendo en cuenta el valor del salario minimo urbano en 1979 (3.450 pesos colombianos)
serian mas de 85 salarios minimos (“Histérico salario Minimo ", 2008).
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27 de 2018) explica que la intervencion arquitectonica de Delgado y Lemaitre en
la edificacion colonial impuso una tendencia en la reutilizacion y renovacion de
los espacios en la ciudad.'®® Estos convirtieron la bodega colonial de doce metros
de altura en un edificio de dos pisos. La bodega fue adecuada de la siguiente
manera:

Entrando a este inmueble a mano derecha encontramos una escalera de
dos tramos con descanso en forma de abanico que nos lleva al mezanine que
propuso y construyé la firma Delgado Lemaitre. Estos entresuelos de
intervencion contemporanea se construyeron en las dos salas paralelas de forma
intercalada, dejando un vacio entre uno y otro, planteando un concepto moderno
de la casa en C, que al final comunica con el Baluarte de San Ignacio. El
entresuelo es una construccion hecha en concreto armado redondeado en sus
bordes de placa y su baranda la conforma una sola pieza de carreto de 8 x 4,
permitiendo seguridad y una transparencia visual (Polanco, et al., 2008:15).

En el primer piso ubicaron las salas de exposicidn, una oficina
improvisada, el almacén de reserva de obras y la bateria de bafios (Hernandez,
junio 27 de 2018; Trujillo, junio 10 de 2014). El segundo piso se dispusieron mas
salas de exposicion y el acceso al Baluarte San Ignacio. Véase en la siguiente
imagen:

Imagen No. 20. Plano del edificio colonial del MAMC (MAMC, s. f).

ARQUITECTURA COLONIAL - SIGLO XVii

. '
' .
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b Grau s '
' '
. .
. .

Sala 1 7 Entrada =~
Arte Latinoamericano

Primer piso: 236 m2 Altura 8,07m

109 Los proyectos de los arquitectos Lemaitre y Delgado, ambos cartageneros, se caracterizaron
por la adaptacion caribefia con la modernidad, logrando gestar edificios bioclimaticos como el
Banco de Colombia y el SENA de los Cuatro Vientos (Zabaleta, 2017: 122). Estos acompaiiados
por Rafael Cepeda, Oscar Gémez Caicedo, Augusto Tono Lemaitre, Augusto de Pombo Pareja y
otros que conformaron el grupo de arquitectos cartageneros de ideas modernas.
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Segundo Piso: Salida al Baluarte de San Ignacio 70 m2 Altura 4,00m

A diferencia de la instalacion del Museo en la Alcaldia o su reapertura en
este mismo edificio, este proyecto conté con los recursos suficientes para
intervenir el espacio en el cual se encontraba alojado. Los cambios provenian de
un concepto desarrollado por Delgado y Lemaitre en la ciudad como edificios
bioclimaticos, en los cuales, se planeaba la circulacion geométrica de los espacios
considerando condiciones de luz y ventilacion propias de la costa del Caribe
(Zabaleta, 2017: 122) (Anexo No. 48, 49 y 50). En este marco, encontramos
detalles como que el disefio de las salas del entrepiso brindaba una apariencia
flotante al ser espacios aislados (Sandoval, noviembre 7 de 2014). A estos se le
sumo la destruccion del revoque de las paredes del edificio dejando expuesto el
muro (Anexo No. 51), tal como podemos apreciar en la siguiente imagen:

Imagen No. 21. Detalle de aspecto interior del MAMC (“El Museo de
Arte Moderno”, marzo 24 de 1982: 4).

8

Esta fotografia (es de caracter ilustrativo ya que corresponde al montaje
de las obras dos afios después de la inauguracion del Museo) nos permite apreciar
las paredes descubiertas del edificio y la disposicion de las obras sobre los rieles

de aluminio. Se conservaron elementos ornamentales coloniales como fachadas,
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paredes y techos descubiertos de la bodega colonial, Pupo afirmé que fue: “para
darle mas naturalidad y es lo que llama la atencion de é1.” (“El Museo de Arte
Moderno”, marzo 24 de 1982: 11) (Anexo No. 52). Esta intervencion poco
convencional en la ciudad no fue un acto desprovisto de sentido, la Junta directiva
continud reproduciendo la convivencia entre modernidad y tradicion como lo
venia haciendo desde 1972. En donde las conexiones selectivas sobre el pasado
colonial en conjunto con la trayectoria de la coleccion de 1959 y obras de arte
contemporaneo legitimaban su capital simbdlico. Podemos decir que, esta
sensibilidad por el patrimonio histérico le permitia presentarse como guardian de
esas memorias multiples en un orden contemporaneo (Williams: 1980).

La intervencion del edificio contd con una duracion de dos afios debido a
demoras y complicaciones como el desembolso parcial de los subsidios, que
demandaron de tiempo y tramites administrativos. También, podemos mencionar
conflictos de interés como el que se visibiliza a principios de 1979 en la columna
de opinion “Hola Mundo” de E/ Universal, cuando dicen que:

...por ahi dicen que el Concejo le tiene los ojos puestos al local en donde
funciona el Museo. Esto resulta dificil creerlo. La refaccion y adaptacion
locativa fue hecha especialmente por el Museo en lo que fue en tiempos de la
Colonia bodegas de la Aduana y en la Republica, hasta hace unos lustros,
deposito de la salina. Que los municipes se pasen a ese elefante blanco que es la
Casa del Marqués de Valdehoyos!”. (“Hola mundo”, marzo 4 de 1979: 2).

Esto pone en evidencia la intencion del Concejo Municipal de
reapropiarse del edificio, tras la propuesta de ampliar la sede de la Alcaldia que
se ubicaba en la misma linea de edificios del Museo y elaborar una conexion
entre diferentes dependencias de la administracion publica. El autor/a de la nota,
en defensa de la existencia del Museo, remite a los municipes a negociar otras
propiedades aledafias; contando que hubo una negociacion directa entre Enrique
Grau, la Gobernadora (Elvira Faciolince de Espinosa) y el alcalde (Roberto
Gedeon Ghisays) (“Hola mundo™, marzo 4 de 1979: 2). Pupo (agosto 21 de 2014)

explicd que, aunque quisieron negociar muchas veces la sede del Museo y su
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traslado a una edificacion completamente nueva, Grau nunca estuvo convencido
de ello por las cualidades del espacio.

Esta situacion es relevante porque a pesar de ser anunciada como rumor,
en el contrato de adecuacion del Museo en 1979 quedo registrada la suspension
de actividades a mediados de febrero por licitaciones; lo cual, nos permite pensar
la posibilidad que detrds de estas demoras se encontraron los intereses del
gobierno local por desplazar al Museo del espacio. Los trabajos en el edificio
fueron retomados en julio de este mismo afio bajo un compromiso de entrega de
obra en cuatro meses (“Constancia”, marzo 2 de 1979; “Contrato constructores”,
noviembre 27 de 1979). En el mes de octubre se ultimaron detalles como la
disposicion de bancas, encerado de piso y madera y el montaje del cielorraso
(“Contrato constructores”, noviembre 27 de 1979; CNT, septiembre 20 de 1979).

La Junta directiva contd con la asesoria en el tramite de solicitudes,
formularios y requisitos de conocidos vinculados a la gestion publica en la CNT
y la cartera de Obras Publicas como Raymundo Angulo y German Vargas,
respectivamente. Ello dio como resultado final la adecuacion del espacio: ya no
se trataba de una bodega en la cual se refugiaba un Museo, sino de toda una
infraestructura destinada a la exhibicion de obras. Por primera vez desde su
conformacion en 1972 el MAMC logré una financiacion completa, a diferencia
de la colaboracioén ocasional de la empresa privada y del gobierno local. Esto
estuvo acompafiado por la conformacion de nuevas estrategias narrativas, la
planeacion de actividades y la ampliacion de su objeto institucional, entre otros

aspectos que nos detendremos a revisar en el siguiente aparte.

La reapertura del MAMC en 1979
En la ciudad no habian surgido otra iniciativa de museo de arte fuera del
MAMC,; las entidades que participaban en este campo estaban adheridas a otro

tipo practicas e instituciones para la promocion y circulacion de artistas. Esto
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facilité al Museo que el proyecto no desapareciera por completo de la escena
cultural. A su vez, el MAMC con el apoyo financiero del gobierno nacional
accedi6 a un respaldo institucional dentro del itinerario cultural. Por ende, en este
aparte examinaremos las propuestas relacionadas con el despliegue de la
actividad cultural del Museo en la reinauguracion de 1979. Para esto realizaremos
un registro de la ceremonia, de los invitados, de la renovacion de su exposicion
y del perfil del Museo.

En 1978, en una entrevista con Alvaro Herazo y Delfina Bernal (agosto
20 de 1978) Grau propuso una reflexion sobre la actividad de los museos de arte
moderno como espacios dindmicos, museos vivos, que se distancian de los
museos movidos por las grandes obras maestras de la cultura occidental
semejantes a sepulcros o cementerios. Grau localiza el MAMC en el primer
grupo apuntando a su mision como generador de actividad cultural a través de
expresiones contemporaneas. Al mismo tiempo, el artista cartagenero menciond
sobre de las intervenciones que se venian realizando para su funcionamiento que:

El afio proximo tenemos programado hacer un portafolio en donde

figuren 10 artistas de fama nacional a un precio accesible, para conseguir con

esto una base economica y asi poder proyectarnos en un plano nacional e

internacional, tendriamos intercambio y colaboracion con todos los institutos y

museos que funcionen en Colombia, entre ellos esperamos que se realice el

museo de arte moderno de Barranquilla que posee una coleccion muy importante

(Herazo y Bernal, agosto 20 de 1978:1).

Esta intervencion evidencia, por un lado, el trabajo de nuevas propuestas
con la reapertura del Museo; y por otro, la intencion de estimular la promocién e
intercambio con otras entidades. A su vez, nos permite percibir que con la
reapertura del MAMC la Junta directiva buscaba articular actividades mas alla
de las exposiciones, y en la posibilidad de generar ingresos.

Por otro lado, en 1979 la Junta directiva hizo una labor de divulgacion
importante para la reinauguracion de la sede, empleando las caracteristicas

arquitectonicas para su presentacion (“Hola mundo”, marzo 4 de 1979). En la
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columna “Hola Mundo” encontramos una alusion al adelanto de la infraestructura
del Museo (“Hola mundo”, marzo 4 de 1979). En las cuales, la apertura del
Museo nuevamente se puso en evidencia a través de su ubicacion en “un so6lido
recinto”; también se resaltan las cualidades de estar en un “sector de valor
histérico” (Herazo y Bernal, agosto 20 de 1978). La direccion del MAMC
continud reproduciendo en su narrativa valores de la infraestructura colonial e
historica para la legitimacion de su actividad tal como en 1972. Podemos decir
que esto refuerza el argumento central que implementa la CNT para la inversion
en la costa atlantica constantemente cuando alude a “riquezas historicas,
culturales y geograficas” (CNT, 1972).

La reapertura del MAMC fue el sdbado 24 de noviembre de 1979,
contemporanea con las exposiciones individuales de Edgar Negret en la Galeria
del Banco Ganadero, y la de Enrique Grau en la Galeria del Marqués (“Edgard
Negret”, noviembre 24 de 1979; “Grau: Retrospectiva”, noviembre 25 de 1979).
Ese mes en la ciudad estuvo repleto de una agenda festiva en honor al 11 de
noviembre, dia de la independencia, compuesta por el Concurso Nacional de la
Belleza, fiestas comunales, desfiles y actos civicos (Mufioz, 2007; Gutiérrez y
Cunin, 2006). Por lo cual, la invitacion a la reapertura del Museo se propuso
como “broche de oro para la actividad cultural en la ciudad” (“Gente Bella”,
noviembre 24 de 1979: 4).

La cronica de la apertura menciono la asistencia de unas 400 personas,
relacionando la concurrencia de pablico con el excesivo calor y aglomeracion,
pues, el espacio acondicionado del Museo contaba con unas dimensiones de
500m? (“La fiesta del MAM?”, noviembre 25 de 1979: 4; Polanco, et al., 2008:
24). Esta reapertura, a diferencia de la inauguracion de 1972 o la reapertura de
1977 present6 una invitacion en la prensa, lo que abria el espectro de asistentes
a todos los cartageneros y cartageneras interesados. Por limitaciones de registros,
no podemos identificar el nivel econdmico y escolar de este publico asistente al
Museo, sin embargo, tal como los anteriores eventos se privilegié la exaltacion

de la asistencia de una elite letrada y responsable de una actitud culta. Este evento
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contd con la asistencia de artistas, empresarios, politicos e intelectuales
nacionales e internacionales cercanos al Museo, factor que no se visibilizd con
anterioridad.

Podemos mencionar la llegada de José Gomez Sicre a la ciudad,
procedente de Washington, para presidir la ceremonia de reinauguracion (“José
Gomez Sicre”, noviembre 22 de 1979: 4). Gémez Sicre, bajo el cargo de director
del Museo de Arte Contemporaneo de América Latina, veinte afios después
volvio a la apertura del MAMC. Esta figura tan aludida dentro de las narrativas
del Museo, y que no habia aparecido en otras ocasiones, nos permite ponderar la
importancia asignada a este evento para la vida institucional del Museo. Al
mismo tiempo, la presencia de Gomez Sicre en la ciudad continuaba reafirmando
el vinculo histérico el MAMC vy su legitimidad en un escenario latinoamericano
como parte de una tradicion selectiva (Williams,1980).

También, podemos mencionar la asistencia de artistas colombianos que
hacian parte de la coleccién de la OEA al evento como Ramirez Villamizar y
Negret; Grau y Obregdn que estaban a cargo del Museo (“Gente Bella”,
noviembre 24 de 1979). Entre otros invitados se registré la participacion de
gestores culturales y politicos interesados como Josefina de Urzola, German
Vargas y Raymundo Angulo Pizarro (“Gente Bella”, noviembre 24 de 1979) y el
Alcalde de la ciudad, Roberto Gedeon. A esta lista de asistentes se sumo Gloria
Zea una de las principales precursoras del MAMBO, en su momento encargada
de Colcultura. Zea fue registrada en medio del Director del Museo Enrique Grau
(izquierda) y el Subdirector Alejandro Obregon (derecha), en la siguiente

fotografia:
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Imagen No. 22. Inauguracion del Museo de Arte Moderno en 1979
(Vallejo, octubre 5 de 2016).

Esta foto tan emotiva refleja la cercania de los artistas con la Directora de
Colcultura y el “ambiente festivo™, por el cual, se senalaba esta actividad como
“exitosa” (“La fiesta del MAM”, noviembre 25 de 1979). La presencia Zea en el
Museo fue descrita por la prensa como: “...un guifio de los planes del gobierno
para cumplir la funcidon de enriquecer el patrimonio cultural y artistico de la
nacion” (“Gloria Zea”, noviembre 25 de 1979: 4). Lopez (2018) propone que las
dindmicas de agenciamiento de la politica publica cultural desde 1974 se
desplazaron paulatinamente de la nocion de cultura como proyecto altruista a la
nocion de la cultura como variable del desarrollo econémico (110). En este
sentido, podemos anotar que el contexto de produccion en el cual se encontraba
el MAMC le permiti6 ubicarse como una referencia al patrimonio cultural de la
nacion. En la prensa este se presenta tras la reapertura como “vitrina de las artes
plasticas del norte colombiano” (“La fiesta del MAM”, noviembre 25 de 1979:
4).

Carmenza De Cesareo, miembro asesor del MAMC y Directora de la
Galeria del Marqués, dijo sobre el Museo que “como ente selectivo en sus
muestras, le es "curriculum vitae’ a los artistas, los valora a nivel historico y

comercial, etc...” (Arte 7 dias, noviembre 25 de 1979:4). Con ello continuaba
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reproduciendo ese lugar social privilegiado que tenia estar o de participar en el
Museo. A esto se le suma que, en este evento a diferencia de afios anteriores el
montaje de la exposicion se desarrolld a partir de una curaduria realizada por
Eduardo Serrano'’®, curador de planta del MAMBo. En el MAMC no existia un
rol de curador dentro de su organigrama institucional, la Junta directiva se
encargaba de solucionar ese tipo de demandas en conjunto con los artistas
(Polanco, mayo 18 de 2014). En el pais tampoco estaba completamente
determinado el rol del curador, Serrano en una entrevista sobre su oficio en los
afos setenta contaba que “nadie sabia qué hacia un curador” (Cabrera, agosto de
2017). En esta linea, podemos analizar que Serrano se apersond de un doble reto;
el primero participar de forma critica sobre selecciones de obras para crear un
sentido expositivo; y el segundo, defender las caracteristicas de su oficio.

La curaduria de dicha exposicion titulada “Arte Contemporaneo de la
Costa”, Hernandez la presenta como una descripcion de las estéticas que dan
cuenta de los “Procesos del Arte del Caribe” (Hernandez, junio 27 de 2018).
Perdomo (2018:13) desde el archivo personal de la artista barranquillera Delfina

Bernal registro el texto que acompafiaba la curaduria:

110 Serrano nacid en Zapatoca, Santander, pero se crié en Barranquilla. Estudid en el colegio Biffi
de los hermanos cristianos, donde gano varios premios de redaccion. Frecuentaba La Cueva en
la década del sesenta junto a Obregoén, Fuenmayor y Cepeda Samudio. Su formacion de curador
fue de caracter empirico a partir de programa de pasantias en Museos de New York. En su regreso
a Colombia, fue el curador del Museo de Arte Moderno de Bogota entre 1974 y 1994 (Cabrera,
agosto de 2017; “Eduardo Serrano”, diciembre 30 de 2018).
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Imagen No. 23. Curaduria de 1979 (Perdomo, 2018:13).

ARTE CONTEMPORANEO DE LA COSTA
La inauguracién de Ia sede permanente del Museo de Arte Moderno de Cartagena es ivo de ial benepldcito para

la comunidad artistica del pafs: Sus objetivos de recopilar, conservar y difundir el arte actual no pueden ser menos que
recibidos con i por significan como enri imi para experiencia cultural, Y el hecho de que
¢l Museo estd situado en  Cartagena, una ciudad que por su historia y su belleza amerits en s/ misma el calificativo de museo,
es una ci ia que subraya la importancia de guardsr para futy ! i el ! o y los valores de la

La Costa Atléntica, por otra parte, ha sido tradicionalmente un centro culturs! de gran alcance, y no es necesario enume-
rar ahora sus aportes a nuestrs identidad nacional en todos los émbitos del arte. Su liderazgo en los campos de la crestividad
y del esplritu es plenamente comprensible a través de los trabajos que conforman la muestra Arte Contempordneo de la Costa
con la cual se insugura este Museo de Cartagena, puesto que ellos recuentan el desarrollo de las artes visuales durante lo corri-
do de la segunda mitad del siglo XX en esta regida del pafs.

Obras como las de Jean Pierre Accault, José M, Amador, Roberto Angulo, Luis Ernesto Arocha, Efrafn Arrieta, Alvaro
Barrios, Javier Barrics, Delfina Bernal, Inginio Caro, Jaime Carrasquills, Fernando Cepeda, Haime Correa, Hariberto Cuadra-
do, Plerre Daguet, Cecilia Delgado, Alberto Del Castillo, Gloria D faz, Héctor Dfaz, Luis Durier, El Sindicato, Arturo Esguerra,
Eladio Gil, Remiro Gémez, Enrique Grau, Alfredo Guerrero, Miguel Sebastidn Guerrero, Alvaro Herazo, Eduardo Merndndez,
Cecilia Herrera, Martha Lacoraza, Gastén L itre, H do L itre, Angel Loochkartt, Arnulfo Luna, Augusto Mart(nez,
Norman Mejfa, Sara Modi Francisco Molina, Darfo Morales, Rebeca Navarro, Jaime Noguers, Alejandro Obregén, Cecilia
Porras, Carlos Restrepo, Orlando Rivera, Julio Roca, Marfa Rodrfgutz, Ofelia Rodrfguez, Héctor Rojas, Victor Sdnchez,
Freda Sargent, Jaime Silva, Augusto Tono, Jorge Valencia, y Manolo Vellojfn, no dejan duds sobre la sudacia y Ia vitalidad
del arte producido en la Costa du las tres Gltimas décadas. Y su conjunto, aparte de hacer claro el papel fundamental de

los artistas de la regién en la i i6n de un P di en I 5 ialai i6n de este Museo
de convertirse en entidad bdsicamente didéctica, orientada a establecer y divulgar en su comunidad los argumentos y valores
de la crestividad porines.

Con esta exposicion el Museo de Arte Moderno de Cartagena ademds de demostrar que en la Costa, en los dGitimos 30
afios, la crestividad no ha sido un concepto restringido, ni superficial, ni estético: define ibgica y geogrificamente sus
principales intereses; presenta obras cuya validez no admite discusion en la historia reciente del arte nacional; y reitera que el
arte es un concepto vivo, que como la vics implica cambios porque ellos son su esencia y tradicién.

EDUARDO SERRANO

Esta muestra convoco a unos 55 artistas y propuso una lectura vinculada
a 30 anos de arte en la costa caribe colombiana. La muestra continuaba
reproduciendo una de las narrativas que el Museo articulaba desde sus estatutos
en 1972 cuando proponia la inclusion de todo movimiento artistico
contemporaneo. Esta curaduria presentaba la seleccion de obras como un corpus
legitimo no solo a nivel local, sino dentro de la historia del arte nacional por su
proveniencia de distintas épocas. Participaron artistas como Hernando Lemaitre,
Miguel Guerrero, Enrique Grau, Alejandro Obregon, Alfredo Guerrero, Alvaro
Barrios, Eduardo Hernandez, Manolo Vellojin, Hernando del Villar, Jaime
Carrasquilla, Sara Modiano, Ofelia Rodriguez, entre otros. (“La fiesta del
MAM?”, noviembre 25 de 1979; Perdomo, 2018:13).

Los artistas invitados a la exposicion presentaron trabajos que traian a

colacion el realismo expresivo, la abstraccidn geométrica, el conceptualismo y el
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arte optico, entre otras formas. De Cesareo (1979) propuso que esta muestra
relevaba el Caribe desde técnicas europeas y norteamericanas. Este relato del arte
desde las caracteristicas formales de la plastica internacional se encuentra
fuertemente ligado a los elementos locales (Jaramillo, 2003: 61). En cuanto a la
coleccion fundante, a pesar de su definicion internacional y la presencia Gomez
Sicre, no ocupd un papel protagénico en esta ocasion. Este recorrido se rescatod
del texto curatorial, en combinacidon con resefias y menciones sobre el evento.
Sin embargo, las fuentes consultadas y la bibliografia existente hasta el momento
no son suficientes para establecer las obras que fueron mostradas en MAMC. 1!

A la exposicion se le sumo la presentacion de la obra del poeta cucuteiio
Jorge Gaitan Duran “Los Hampones” a cargo del Taller de Artes de Medellin. 2
Esta pieza teatral fue objeto de la mejor critica por plantear dos desafios: el
corporal y el ritmico para configurar la imagen (“La fiesta del MAM”, noviembre
25 de 1979).

Imagen No. 24. En el MAMC Taller de Arte de Medellin (“En el MAM”,
noviembre 22 de 1979: 4).

111 Ademas, teniendo en cuenta que la dindmica de adquisicion de obras en el Museo se presentaba
de manera espontanea por parte de los artistas esta exposicion puede verse como una oportunidad
de la ampliacion del patrimonio. No obstante, esta resulta un universo propio de complejidades
para desenmarafiar en otra ocasion.

112 E] reparto de esta contd con Billy Echeverry, Florina Lemaitre, Patricia Aramburo, Luz Elena
Castro, Mario Jorge Gonzales, Hugo Rubén Dario Trejo, Carlos Mario Aguirre, Mauricio Duque,
Guillo Garcia, Claudio Romano Arango, Carlos Mario Aguirre, Rubén Dario Trejos, Claudino
Romano Arango, Guillo Garcia (“En el MAM”, noviembre 22 de 1979: 4).
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La realizacion de la obra de teatro en el baluarte de San Ignacio permitié
que la apertura del Museo se catalogara bajo en formato de “café-concert”. Esta
combinacion de “propuestas innovadoras” como habia adelantado Grau en 1978
(Herazo y Bernal, agosto 20 de 1978), se convirtid en un acontecimiento resefiado
positivamente. A pesar de esto, a la semana siguiente el mismo alcalde de la
ciudad remiti6 una nota en donde manifestaba disgusto por la realizacion de
actividades en el Baluarte San Ignacio sin haber tramitado un permiso con
anticipacion. Gedeon le comunico a la direccion del Museo que:

Lamento que personas de los conocimientos de ustedes ignoren normas
de cortesia y respeto hacia la ciudad y especialmente con mi persona como
Alcalde y representante de la misma en este momento. (...) la mas clara
demostracion de la irresponsabilidad en el manejo de asuntos del Museo de Arte
Moderno de Cartagena, encomendado a ustedes. Me permito sugerirles, que los
interés culturales y artisticos de la ciudad de Cartagena deben ser manejados con
un criterio mas amplio y con la mayor responsabilidad y pulcritud posible
(Gedebn, noviembre 23 de 1979).

En esta carta de Gededn como representante del poder local encontramos
tras las cuestiones protocolarias. Consideramos que, el gobierno local por una
busqueda de legitimacién de su supremacia pretendia demostrar su autoridad en
lo que responde a la administracion del edificio que estaba el Museo y el baluarte;
a pesar del respaldo administrativo y financiero que el gobierno nacional le habia
concedido al MAMC cuando el Ministerio de obras publicas entreg6é a Enrique
Grau la custodia (“Museo de Arte”, marzo 24 de 1977: 11).

Por ultimo, las gestiones para la reapertura del Museo también trajeron
consigo cambios importantes en los objetos y fines de sus estatutos. En 1972 se
habian organizado a partir de la intencion de fomentar las Artes Plasticas y la
cultura contemporanea, a través de exposiciones, adquisicion, conservacion de
obras de arte, conferencias y cursos (Estatutos del Museo, 1972 :008172). En
1979, con los tramites de los auxilios ante Colcultura se comenzaron a replantear
los estatutos incluyendo otras ofertas culturales; los objetivos y fines

consideraban que:
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Tendra por objeto todo evento que se relacione con la ensefianza y las
tareas culturales. Al efecto podra construir, administrar y dirigir institutos de
capacitacion, fundar y sostener muestras, galerias de arte, pinacotecas y
audiovisuales; impulsar el desarrollo de las técnicas cinematograficas y
audiovisuales; crear centros para la conservacion de los recursos naturales y de
la fauna y la flora de la Costa Atlantica y el Area del Caribe y realizar campanas
y actos de efemerides cultural al nivel que lo estimar conveniente; ofrecer al
publico espectaculos (...); patrocinar total o parcialmente manifestaciones
artisticas que estimare convenientes; fomentar mediante la concesion de becas o
auxilios, el aprendizaje y perfeccionamiento de aquellas personas que por sus
meritos y aptitudes merecieren tal apoyo; colaborar en la publicacion y difusion
de obras relacionadas con la labor artistica, con el fin de hacer llegar la cultura
a todos los estratos sociales (...); El Museo conservara, protegera y extendera a
la vista publica pinturas, dibujos, esculturas, etc; vendera, intercambiarda y
dispondra de los mismos y adquirira nuevas obras de arte segun la Junta
Directiva lo considere conveniente (...); La corporacion contribuird a la
divulgacion y conocimiento de las obras y movimientos artisticos en general y
en especial del area del Caribe (Estatutos del Museo, 1980).

En estos estatutos es posible evidenciar un marco para la actividad del
Museo en la ensefianza, ampliando su trabajo por las obras de arte a intereses
como las pinacotecas, las publicaciones especializadas, los espacios
audiovisuales y los recursos naturales. Ademas, los estatutos incluyeron el tema
de la desigualdad social en el consumo cultural; y plante6 dentro de los horizontes
de posibilidad del Museo a atenderlo a partir de becas o auxilios. El interés en la
“accion social” e “inclusion” se convirtieron en referentes nuevos para el
desarrollo de actividades de la institucion. A su vez, en éstos se puede evidenciar
una propuesta orientada a ampliar la pertenencia y funcién de su patrimonio mas
alla de las familias de clase media y alta de la ciudad. Estas consideraciones sobre
la mision del Museo ponen en juego una posicion autonoma de la Junta directiva;
lo cual, también se deja ver en las consideraciones de la venta, el intercambio o

la disposicion de las obras, entre otras propuestas. Estas reformas de los estatutos
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tras la reapertura de 1979 fueron presentadas ante Colcultura en 1980 y se vieron
reflejadas en la programacion de talleres de literatura, la cinemateca y el primer
festival de teatro cartagenero (Hernandez, junio 27 de 2018; Polanco, mayo 18

de 2014).

Conclusiones

En este capitulo analizamos las negociaciones, disputas y estrategias
desplegadas por la Junta directiva para legitimarse en el medio de la actividad
artistica y cultural entre 1978 y 1979. La Junta directiva del MAMC apel¢ al
prestigio, trayectoria y presencia de sus miembros y artistas para anunciarse
como parte del campo artistico y cultural en la ciudad. Este modo de
aproximacion se articula a la distincion e imagen publica dentro de un sistema
histéricamente constituido (Bourdieu y Darbel, 2012: 145-146). Su desarrollo
como sociedad de beneficencia y trabajo ad honorem no genero los ingresos, ni
la autonomia necesaria para el funcionamiento. Por lo cual, a finales de la década
de los sesenta estos se desplazaron del agenciamiento de la nocion de cultura
como proyecto altruista a las dindmicas de la nocién de la cultura como variable
del desarrollo econdmico en el contexto de inversiones nacional a favor de la
productividad turistica. Esto intensificd las labores administrativas en el MAMC
para el tramite y recepcion de recursos.

En Cartagena, la actividad cultural se intensifico como sector productivo,
dandole paso a un circuito de instituciones y eventos que ampliaron la circulacion
del arte contemporaneo y sus manifestaciones en el caribe. En este punto, la
prensa aumento la referencia e interés por los lenguajes plasticos, los artistas y
los sentidos de la critica del arte. Esta orientacion se concentrd en extender
elementos académica y pedagogicos para socializar la expresion artistica. En este
sentido, las preferencias artisticas por lo moderno, barroco, expresionista e

impresionista no representaban una fragmentacion, sino la suma de cualidades
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para caracterizar lo local. Este creciente interés en las manifestaciones artisticas
permitio valorar y generar expectativa en la prensa en el cierre del MAMC por la
inversion del gobierno nacional durante 1978 y 1979. La financiacion provenia
del Ministerio de Obras Publicas, la Corporacién Nacional de Turismo de
Colombia (CNT), el Fondo de Auxilios Nacionales y Colcultura. Estos fondos
dieron pie al acondicionamiento del espacio expositivo y nuevas propuestas para
su desarrollo institucional que iban desde la renovacién del montaje e
iluminacién hasta la presencia de una curaduria pensada en el arte costefio. En
este sentido, consideramos que la reapertura de 1979 se convierte en un
acontecimiento de amplio alcance por sus invitados, propuesta, formato y
vinculacién con una nueva museografia. Este evento se presentd como un acto
de consagracion de la institucion en el campo del poder y el campo cultural al
ubicar el Museo como una referencia al patrimonio local y nacional. Por lo cual,
aun hoy se distingue dentro de la narrativa institucional como punto de referencia

histdrica para dar cuenta de su actividad cultural en la ciudad (“MAMC”, s.f.).
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Consideraciones finales

En esta tesis procuramos analizar como fue que convergieron los intereses
de artistas, administradores culturales y agentes del campo del poder en la
creacion del MAMC durante la segunda mitad del siglo XX. Para esto,
contrastamos las estrategias narrativas del Museo en el proceso de
institucionalizacion y recuperamos en conjunto a las luchas, negociaciones y
tensiones con otros agentes en la ciudad. Tal como propone Martinez (2007) las
practicas no tienen valor en si, sino que encuentran su valor en el conjunto de
relaciones que determinan su sentido.

En el primer capitulo consideramos la gestion del MIAM como una de las
primeras iniciativas institucionales en el campo cultural cartagenero que intentd
abrir un lugar a la practica artistica contemporaneas. Artistas, administradores
culturales, agentes del campo politico encontraron la posibilidad de renovacion
en la ciudad estimulados por la adquisicion de obras internacionales en 1959. La
proveniencia de las obras, el contexto de relaciones internacionales, los intereses
plésticos de los gestores construyeron un marco de sentido dentro del espacio
social cartagenero; e intensifico la actividad critica del arte entre modernistas y
no modernistas debido al lugar legitimo al que apunté la nocion de arte
latinoamericano dispuesto por Gomez Sicre. Los artistas, criticos y gestores
interesados en el arte moderno lograron negociar con representantes de los
poderes locales la creacion de instituciones culturales. No obstante, los
constantes cambios de gobernantes no proveyeron de estabilidad a la arquitectura
institucional. Encontramos que, en defensa de la promocion cultural cartagenera
prevalecio la actividad de la AHC y sus intereses asociados al patrimonio
histdrico de la ciudad, en defensa de unos valores locales que se asociaron con
las vistas de la produccion turistica. En el Museo la adquisicion de las obras,
apoyo de gobierno local y las estrategias por la administracion del capital
simbdlico no fueron suficientes. Este fue una iniciativa desprovista de medios

técnicos, financieros y organizacionales propios para su institucionalizacion.
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Este se convirtio en un acervo de obras que su trayectoria y dificultades serian el
principal objeto de reivindicacién para la constitucion del MAMC en 1972,

En el segundo capitulo abordamos la negociacion institucional del
MAMC para la constitucion legal, administrativa y espacial entre 1972 y 1977.
Identificamos que las obras que se encontraban en el Palacio de la Inquisicion y
restauradas por Diaz se incorporaron para la formacion de la coleccion. Y a pesar
de que no todas pertenecian a la exposicion interamericana la narrativa
institucional del MAMC se concentré en la medicion de Goémez Sicre. Grau
retomo la referencia a la gestion del cubano para alcanzar un lugar privilegiado
dentro de la actividad cultural en una ciudad que carecia de instituciones
artisticas. Ademas, el MAMC desarrolld una narrativa orientada a la convivencia
entre la tradicion y la modernidad. A diferencia del proyecto de MIAM que se
planteaba en una defensa del arte moderno, el MAMC apunta directamente a
beneficiarse de su asociacion como patrimonio historico.

En 1972, la constitucion administrativa del Museo se apoyd en la
beneficencia y el trabajo ad honorem de los integrantes de la Junta directiva; en
este sentido, se conformaron redes familiares, sociales y politicas para velar por
el funcionamiento del Museo, que se mantuvieron inactivas entre mediados de
1973 y 1977, principalmente por el desencuentro y desatencion con agentes del
gobierno local. En 1977, el MAMC retomo sus actividades a partir de unas
l6gicas de gestion orientadas la administracion de recursos privados y luego
nacionales para mantenerse en medio de la actividad artistica. En este plano,
comenzé a transitar un proceso de burocratizacion de su presentacion
institucional y revaloracion de su capital simbdlico.

Por ultimo, en el tercer capitulo trabajamos la reestructuracion del Museo
entre 1978 y 1979. Detectamos que el proceso de burocratizacién del MAMC se
alojo en la inversion turistica de la ciudad que a finales de la década del setenta
se habia concentrado en su crecimiento comercial desde la adecuacion de los
espacios culturales. Esto trajo consigo en el campo cultural la presencia de un

circuito de instituciones artisticas, aceptadas y acomodadas. En este plano
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analizamos la gestion y vinculos del Museo con diferentes instituciones del
Estado nacional para enfrentar la desatencion de los poderes locales y la
insuficiente provision de los recursos privados. En esta linea, encontramos el
MAMC contd con el respaldo financiero del Ministerio de Obras Publicas, la
CNT, el Fondo de Auxilios Nacionales, Colcultura y la Secretaria de Educacion
Departamental.

Pasaron siete afios para poder acceder a reconocimiento que le permitiera
la concesion del edificio y el desarrollo de reformas infraestructurales para salir
de las condiciones precarias en el cual se encontraba instalado el Museo desde
1972. Pocos afios antes de la reinauguracion de 1979 nadie podia prever la
centralidad que tendria el Museo. La reapertura localizo las orientaciones,
alcances y conexiones del MAMC en relacion con la vida artistica de la ciudad.
A su vez, se convirtio en un acto de consagracion de la institucion en el campo
del poder y el campo cultural. La direccién continud reforzando una narrativa
cuyo exito de esta operacion lo podemos explicar por tres vias: por un lado, la
Junta del MAMC se proyecto como un espacio dindmico y no solo de exhibicion
de obras; por otro, la Junta logré profesionalizar cuestiones administrativas y la
curaduria; y, por ultimo, la Junta modernizo su gestion al conectar recursos
nacionales y convertir su decadencia en un problema publico.

A partir de estos tres capitulos, nos queda por decir que el Museo de Arte
Moderno de Cartagena surge en medio de una negociacion con el gobierno local
en 1972, en defensa del acervo de obras del inconcluso proyecto de Museo
Interamericano Arte Moderno concebido tras el Salon Interamericano de Arte
Moderno en 1959. E1 MAMC reciclo un capital simbdlico para abrirse un lugar
legitimo en medio del campo cultural de la ciudad. Sin embargo, se aleja en
esencia de la construccion de arte moderno latinoamericano propuesto por
Gomez Sicre, concentrandose en la legitimidad de artistas de locales y regionales.
En este sentido, el Museo se convirtid en una herramienta de representacion local
y de des-provincializaciéon de la actividad cultural de artistas costefios. Su

materializacion involucré personajes de la vida artistica, la Alcaldia de
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Cartagena, la Gobernacion de Bolivar, el Instituto Musical y de Bellas Artes,
algunas empresas privadas cartageneras y el gobierno nacional. El MAMC al
atravesar por este proceso de construccion colectiva no so6lo fundd un espacio
consagrado, sino que a pesar de su accidentada trayectoria se instauré como un
precedente de gestion por su continuidad en la ciudad. Grau en una entrevista en
el programa de television Boca a Boca, sobre su experiencia en la direccion del
Museo afirm6 que:

Yo fui fundador del museo, y fui el director por muchos afios. Descubri
una Cartagena que no conocia porque uno es romantico entonces uno piensa que
su ciudad natal, que no sé qué... Grau el pintor...y que el Museo sigui6 sobre
ruedas, jmentira! Descubri que hay otra Cartagena, y me encanta haber
descubierto otra Cartagena que es la auténtica. La de los problemas politicos, la
del gobernador, la del alcalde, la asamblea, el consejo, yo estoy al hilo, me sé la
letra menuda (Boca a Boca, 1988).

En esta, Grau pone en evidencia un proceso de aprendizaje ante la gestion
del Museo cuando dice que estaba ““al hilo”. El artista deja claro que romantizo
el proyecto en la buena voluntad de su trabajo para la ciudad que lo vio crecer,
pero para que éste funcionara se tuvo que empapar de lo que denomina “la letra
menuda” correspondiendo a posiciones del campo del poder.

En esta tesis hemos intentado exponer que el MAMC, como toda
institucion museal selecciona los hilos con que tejen los relatos, de manera de
ordenar, jerarquizar y valorar la realidad (Gonzélez, Bohoslavsky y Di Liscia,
2011). En el Museo esto es evidente en su defensa en diferentes instancias del
patrimonio artistico anclado a la propuesta del arte latinoamericano de Gomez
Sicre para lograr un conjunto de representaciones atractivas y respaldadas. Luego
de su constitucion en 1972, las narrativas apuntaron a un campo de accion
latinoamericana e internacional, sin el peso de lo americano o interamericano.
Tras la reapertura de 1977, la coleccion fundante de 1959 tom6 un segundo plano
como patrimonio y se manifiesto un interés por la generacion de artistas locales

con trayectorias reconocidas. Y en la reapertura de 1979 se enuncia la coleccion
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del Museo como parte de patrimonio histérico nacional y principalmente lo
costeflo, con una curaduria pensada en tres décadas de artistas con técnicas y
representaciones distintas.

Lejos de pretender llegar a conclusiones definitivas, los sefialamientos
llevados aqui contribuyen a cubrir ausencias en la historiografia de la vida
artistica y cultural en Cartagena desde el estudio de caso del MAMC. Esta
investigacion pretendi6 hacer hincapié en el proceso de negociacién entre
diferentes actores involucrados en la creacion del Museo. A su vez, nos abrio
futuros interrogantes alrededor de los lenguajes de la representacion y creacion
artistica del Museo; la participacion y vinculacion de mujeres en la
administracion de la cultura dentro del periodo de estudio®*?; la relacion existente
entre el MAMC vy otras iniciativas que se conformaron desde la intervencion de
Gomez Sicre como el MAMBa, y el impacto de estos en la vida artistica nacional
durante la década del setenta. Este tipo de levantamientos resulta un ejercicio
clave para cuestionar y pensar los marcos institucionales en los museos porque
recupera las negociaciones y posiciones que consolidan en la sociedad (Bastias,
2013).

113 Estas en el campo nacional como en el campo local comienzan a ocupar a partir de la década
del setenta un numero importante de cargos administrativos. En el ambito nacional podemos
mencionar a Teresa Cuervo Borda, Emma Araujo de Vallejo y Gloria Zea (Lopez, 2018: 463). En
el local, Judith Porto de Gonzélez, Petra Villalobos, Josefina de Urzola, Maruja De La Cruz,
Maria del Socorro Pinzon, Emilia Belén y Carmenza De Ceséreo y Yolanda Pupo como algunas
participantes del periodo de estudio.
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Anexos
Anexo No. 1. Corddn amurallado del Centro histérico de Cartagena (Bassois y
Soutto-Coldén, 2020)
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Anexo No.2. Obregén, Grau, Wiedemann, Ramirez Villamizar, Botero y
Villegas (Diaz, 1960)
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Anexo No. 3. Catalogo de “32 Artistas de las Américas” (Gémez Sicre, 1949)

Anexo No.4. Catélogo de “Gulf-Caribbean art exhibition” (Goémez Sicre, 1956).
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Anexo No. 5. Catalogo de “South American Art Today” (Gomez Sicre, 1959).
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Anexo No 6. Conferencia de Gomez Sicre en el Claustro de la Universidad
Cartagena (“Aportes de la America”, mayo 30 de 1959)

Anexo No. 7. Inauguracion de la Exposicion en 1959 (“Exposicion
latinoamericana”, 26 de mayo de 1959: p.1).
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Anexo No. 8. Velasquez, “Vista de San Antonio de Oriente” (1957)
(Latinamericanart.com,2020)

Anexo No. 9. Velasquez, “San Antonio de Oriente” (1957)
(Latinamericanart.com,2020)
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Anexo No. 10. Grau, “Mesa con brisero” (1957) (Villegas Editores,2020)

Anexo No. 12. Grau, “Sol Rojo” (1958) (Artnet.com,2020)
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Anexo No. 13. Obregon, “Condor” (1958) (Eluniversal.com, junio 8 de 2010)
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Anexo No. 16. Cuevas, “Sin titulo” (1958) (Artnet.com, 2020)

Anexo No. 17. Cuevas, “El carnicero” (s.f)
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Anexo No. 18. Palacio de la Inquisicion (Stern, septiembre 26 de 1960)

Anexo No. 19. Galeria el Zaguan (Lastra,1966).
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Anexo No. 20. “Noche de Luna” (1958) de Bermudez Vasquez (Cavadia, 2015)

Anexo No.22. “Tema simple” (1950) de Grillo (Cavadia, 2015)

Anexo No. 23. Obra sin titulo (1950) de Manaure (Cavadia, 2015)
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Anexo No.24. “Estudio en rojo VI (1952) de Portocarrero (Cavadia, 2015)

Anexo No. 25. “Juglares” (1955) de Bermldez (Toledo, 2009)

Anexo No. 26. “Fruta nocturna” (1957) de Morales (Toledo, 2019)
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Anexo No. 27. “Objeto negro” (1957) de Vigas (Cavadia, 2015)

Anexo No. 28. “Rehilete” (1958) de Porras (Toledo, 2009)

Anexo No. 29. Obra sin titulo (1958) de De Szyszlo (Cavadia, 2015)

174



Anexo No. 30. Gomez Jaramillo, “Bodegon” (1948) (Villegaseditores.com,2020)




Anexo No. 33. Ramirez Villamizar “El Dorado” (1957) (Perdomo, 2018)

Anexo No. 34. Ramirez Villamizar, “Dorado No. 2” (1958) (BLAA,2019)

Anexo No. 35. Ramirez Villamizar “El Dorado” (1958) (Ciudadviva.com,2020)
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Anexo No. 36. Gil, “ Bodegon grande” (1958) (Toledo, 2009)

Anexo No. 37. Loochkartt, “Balletista” (1959) (Cavadia, 2015)

Anexo No. 38. Valencia Rey, “Sin titulo” (1958) (Toledo, 2009)
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Anexo No. 39. Estatutos del Museo (1972:008175)
008175

A los 22 dias del mos de Maya del afo en curso en €l despscho de la Direc-

tora de Relacianen Pliblicas de 1a Alcaldfa de Cartagens, se reunieron 1as -

siguientes personas: Enrique Gray, Fulgencio Lequerica, dsime Gomez ---

Q'Byrne, Héctor Diaz, Alejundro Obregon, Josefing de Ursola en represen

tacitn del gefor Alcalde y Yolunda do Mogollén. - El objeto de esta reunion-

fue 1a organizacién del Museo de Arte Moderno de Cartagens, -Se trataron -

los sigulentes puntos:

lo. Revisitn de los Estatutos que deben negir dicha Institueion. -

Zo. Elegir Directar, Sub-Direetor v Secretarie, nombramientos recaides -
en las perponas de Enrique Graw, Alejandro Obregén y Yolanda de Mo -
gollén respectivamente, -

Aaf mismo queds neordnds gue el fin de ests Museo ¢ fomentar el progreso

de los Artes oldsticos y de 1a cultura en su expresion actual mediante exposi

ciones , adquisiciény conservacifn de ohraa de arte.Acrecentar el conoci --
miento de todo movimianto Artfstico contemporfneo, y promover en el medio
=l desarrolio del gusto nrtistico por medio de Conferencias cursos etc.-

Asi mismo ge aprobd de conformidad con los estatutos que son miembros del
Congejo Directivo del Museo loa que f{man eata acta, y.ge congideran soclog
de esta institucion lus personas o entldades que & vingulen en ung forma U —
otra del progreso del Museo. M{embros asescores dquellas personaa gue ¢l --
Director considere que por 848 reconocidas capacidades puede contribuir i ia
buena marcha de 12 instlhg_g.w}"

b ,'/‘.
Aprobados &sms puntos g#{evantd 1a sesi6n, -
\ r

[l L5
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b (/ﬁég}" WAV o’%ﬁ{’,
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Anexo No. 40. Logo Museo de Arte Moderno

MUSEO DE ARTE MODERNO DE CARTAGENA
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Anexo No. 41. Yolanda Pupo (“intimidades del Museo”, marzo 12 de 1977).

Anexo No. 42. Junta directiva del MAMC, 1972-1979 (Cavadia, 2019).

1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979
Director Enrique Grau
Subdirector Alejandro Obregon
Secretaria Yolanda Pupo
Miembros Enrique Juan C. Leon Raymund | Fidel Jorge Roberto Gededn
Honorario Zurek Arango Truyjillo o Angulo | Borge Enrique Rizo | Ghisays
(alcalde) Mesa Alvarez | Vélez Pizarro
Integrantes Héctor Diaz;

Jaime Gomez O’Byrne;
Fulgencio Lequerica

Miembros Carmenza
invitados De Cesareo
de De la
Vega;
Reimundo
Aldana;
Antonio
Pretelt
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Anexo No.43. Asistente de Direccion de la Galeria del Banco Ganadero (“La
galeria”, diciembre 30 de 1977: 5).

Anexo No. 44. Alcaldia de Cartagena de Indias (Bolivarense.com, 2020)
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Anexo No. 45. Fragmento del mapa de la ciudad principio del siglo XIX
(Anguiano,1808).
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*Locacion del Museo corresponde al circulo sombreado con el nimero 6.
Almacén de carpinteria (frente) y 7. Sala de Armas (posterior).

Anexo No. 46. Frente del Museo de Arte Moderno edificio colonial
(Cartagenainfo,2020)
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Anexo No. 47. Mapa de barrios de Cartagena (“Mapa vectorial Cartagena”, s.f.)

*Centro historico corresponde al circulo sombreado.

Anexo No. 48. Escalera del Museo (Cavadia, 2015)
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Anexo No. 49. Entrepiso del Museo (Cavadia, 2015)
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Anexo No. 51. Aspecto interior del MAMC (1) (“El Museo de Arte Moderno”,
marzo 24 de 1982: 4).

Anexo No. 52. Aspecto interior del MAMC (2) (“El Museo de Arte Moderno”,
marzo 24 de 1982: 4).

—

Anexo No. 53. Folleto institucional (“MAMC”, s.f.)
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