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Optimismo

“(...) cultiva tus obsesiones, tus vicios, tu 

locura y, con moderación, tu cordura;  cultiva 

tus perplejidades, tus pasiones (las altas 

y las bajas, sobre todo las bajas), tu gusto 

intransferible (el bueno y el malo, sobre todo 

el malo),  y no olvides reírte con alegre fiereza 

de ti mismo”.

—Javier Cercas,   

citado por Darío Jaramillo Agudelo

“(...) Todo lo hechizo y lo desechable y lo de 

mentiras.”

—Juan Mejía

“Hay momentos en que perdemos el estilo y la 

identidad, eso se ha mezclado y yo, por ejemplo, 

en algún momento, sobre todo haciendo el Hall 

de la Fama, pintaba retratos como si fuera Juan. 

Al principio peleábamos mucho por eso.”

—Wilson Díaz 

Durante la década de 1990 había 
muchos mitos en el campo artístico 
local: comenzó a nacer -mal- la figura 
del curador; empezó a instaurarse 
una relación de militancia entre 
la producción visual y la práctica 
social; el arte joven dejaba de ser 
una entelequia para convertirse en 
-casi- el único pretexto de apoyo 
institucional; se declaró la muerte 
de la pintura; se instauró el reinado 
de la instalación; nadie sabía qué era 
el arte y se organizaron simposios y 
encuentros para conocer la respuesta. 

El Salón Nacional de Artistas inició 
su declive.Así mismo, comenzaron 
a ser aceptados nuevos modos para 
producir. Trató de dejarse a un 
lado (nunca por completo) la idea 
del artista-especializado-en-una-
sola-técnica. Se empezó a escribir 
“maestro” sin “M” y “arte” sin “A”. 
Se empezó a reconocer el valor 
de la apropiación como elemento 
compositivo. Se comenzó a mirar 
con displicencia el tránsito que se 
había dado entre el remedo de década 
que fueron los años ochenta para 
contrastarlo con la esperanza de 
futuro que anunciaba el gobierno de 
César Gaviria (tras la muerte de Luis 
Carlos Galán); había optimismo. 

En la mitad de esa década, Wilson 
Díaz y Juan Mejía comenzaron 
a presentar una serie de trabajos 

Guillermo Vanegas*

realizados en lo que para entonces 
era una forma de asociación que 
pronto pasaría a convertirse en su 
marca de fábrica: aun no se habían 
consolidado los colectivos como 
forma de trabajo privilegiada por las 
convocatorias y el kitsch no había 
recibido aun su canonización en 
el campo institucional. Entonces, 
experimentaron con diferentes 
formatos para la realización de 
sus proyectos. Y tomaron varias 
decisiones de hondo calado en 
el campo artístico que les siguió: 
sacar fotocopias en color de  unos 
collages donde aparecían luchando 
con héroes latinoamericanos, 
esculpir pasabocas que el editor 
de una buena revista terminó 
degustando, pintar afiches de paisajes 
idílicos o de relaciones de deseo, 
diagramar fanzines con recortes de 
lo que fuera, grabar videos precarios, 
organizar eventos que terminaron 
por convertirse en Festivales de 
proyección internacional, planear 
exposiciones que parodiaban 
proyectos brillantísimos de curadores 
mentadísimos, montar exposiciones 
en salas de exposición que eran 
tratadas como lo que eran: salas. 

La idea era manejar nuevos modos 
de producción de imágenes, tratando 
de crear relaciones menos engoladas 
que el citacionismo de las pinturas 
de la transvanguardia criolla que 

plagaron la década que les antecedía. 
Y para hacerlo recurrieron a la 
erudición y la liviandad de la industria 
cultural. Gracias a ello, Díaz y Mejía 
comenzaron a hablarle a su público en 
segunda persona. Ese público entendía 
de qué se trataba y los seguía (para 
copiarlos o atacarlos). Mientras tanto, 
ellos creaban alter egos con los cuales 
discutir. Se autoentrevistaban. Jugaban 
al artista contemporáneo. Y recibían 
atención. Y hacían listas. Ahora, más 
de quince años después, su trabajo 
admite la revisión. Lo desechable pasa 
a convertirse en fetiche. Es el problema 
del paso del tiempo: ver y sonreír.

* Psicólogo de la Universidad Nacional de 
Colombia. Desde 2010 coordina el proyecto 
Reemplaz0 (http://reemplaz0.wordpress.com), 
a través del cual presenta proyectos curatoriales 
en escenarios gestionados con ayuda de 
terceros. Se encuentra a punto -desde hace dos 
años-, de graduarse de la Maestría de historia y 
Teoría del arte, la Arquitectura y la Ciudad. Vive 
y trabaja en Bogotá.
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“Los objetos son metáforas de la gente. 

Siempre terminan siendo algo acerca de otros. 

No se trata de aceptar ese objeto, el arte o la 

cultura masiva o popular. 

Se trata de la aceptación del otro.” 

—Jeff Koons, “Fantasy” Art 21.

En la entrevista “Artistas Cali/entes” 
realizada a Juan Mejía y Wilson Díaz 
en el año 1997 y publicada en la revista 
Vice Versa, ambos parecen estar de 
acuerdo en que uno de los aspectos 
que permite definir su trabajo es la 
voluntad de llevar a cabo una crítica 
permanente a la institución arte. Por 
ejemplo, comentando acerca de su 
pasquín Kalimoto —una fotocopia de 
una página con sucesos del campo 
artístico local que realizaron repetidas 
veces durante su estadía en Cali—, Juan 
afirma que “era un hechizo de recortes, 
chistes, comentarios, referencias a lo 
que pasaba en el arte y en la actualidad. 
Nos inventamos un crítico que se 
llamaba Armando Flores para hacer una 
reseña sobre una exposición de Elías 
Heim en La Tertulia […] Nada personal. 
Sino más bien contra la institución del 
arte y su solemnidad [...] No estamos en 
contra de la historia, sino [a favor] del 
poder desestabilizador.”1 Por su parte, 
Wilson sostiene, “el arte siempre es algo 
que está por definirse, que está vivo. 
Todo el tiempo se está calcificando, y es 
consumido. Entonces uno lo que busca 
es irse escapando de alguna manera.”2 
Esta referencia al trabajo de Juan y 
Wilson como crítica hacia la institución 
arte aparece de diversas maneras en 
las propias palabras de Juan, de Wilson 
y del entrevistador de Vice Versa y 

1•	  Viceversa, “Artistas Cali/entes”, 1997, p. 8.
2•	  Ibíd, p. 9.

Batman y Robin:
 “Cuando Juan y Wilson estaban juntos”

emerge tácita o expresamente en 
otros textos de prensa y ensayos 
sobre los trabajos que realizaron 
juntos durante casi cuatro años. 
El artículo “El dúo dinámico” del 
colectivo Sputnik, publicado en la 
sección Tendencias del periódico 
El Tiempo el 8 de febrero de 1998, 
se refiere a la exposición Saltando 
matones en la galería El Museo como 
un gran robo y apropiación de las 
imágenes de las historietas de El 
Santo, héroe exaltado como epítome 
de la masculinidad latina y de la 
adoración popular, y al mismo tiempo 
como una suerte de “magia y ataque 
al sistema.”3 Y continúa: “El uso de 
medios poco convencionales para el 
arte. La personificación del artista 
como maleante. La continuidad entre 
la propuesta estética del Santo y sus 
dibujos: no se trata de intervenciones 
que hagan notable la diferencia entre 
los creativos originales de la historia y 
su trabajo artístico. Por eso están  
a la vanguardia.”4 

	 Esta persistencia en considerar 
Saltando matones como crítica de la 
institución arte contrasta, sin embargo, 
con la siguiente afirmación que aparece 
en el mismo artículo y que le imprime 
carácter casi en su totalidad: “Porque 

3•	  “El dúo dinámico”, SPUTNIK, Colectivo 
de EL TIEMPO, Domingo 8 de febrero de 1998, 
p. 12B.
4•	  Ibíd.

Díaz y Mejía, ahí donde los ven, son 
una especie de dúo dinámico. Como 
Tarantino y Rodríguez. Como Batman 
y Robin. Como Ortega y Gasset. Siempre 
andan de jeans y tenis sucios. Ese es 
su uniforme como paladines del arte 
contemporáneo. No tienen intereses 
políticos. Eso les resbala.”5

Me asalta una duda. ¿Dónde quedó 
la política? ¿Cuál es la agenda de los 
paladines del arte contemporáneo? 
Creo entender que los autores 
suprimen la política del proyecto 
colaborativo de Juan y Wilson ya que 
supone que en tanto los temas de sus 
apropiaciones no son parte del mundo 
político como lo entendemos, es decir, 
figuras presidenciales, congresistas 
y candidatos, entre otros personajes, 
no hay política. Pero, ¿Qué hay de la 
política del trabajo artístico, de la 
crítica institucional? ¿Qué pasa con 
las apropiaciones y resignificaciones 
de la cultura masiva y popular que su 
proyecto reinserta irónicamente en 
“la solemnidad” de la institución arte, 
como la define Juan, cuya estabilidad 
se configura a partir de expulsar, negar 
y condenar afanosamente aquello que 
la amenaza? Aún más, ¿Qué pasa con la 
figura de Batman y Robin y de la acción 
perversa de apropiarse de los matones 
para saltarlos?
Una aproximación a mi interés en la 
política del proyecto colaborativo de 

5•	  Ibíd.

Víctor Manuel Rodríguez Sarmiento *
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Juan y Wilson podría ser abordarlo 
como parte de la deconstrucción 
propia de las prácticas posmodernistas. 
Desde este punto de vista, es indudable 
que el proyecto está colmado de 
repeticiones, alegorías y apropiaciones 
exquisitas —pese a que se presentan 
como imagen de recuerdos infantiles y 
“dibujos chonetos”— que desafían las 
figuras del buen gusto, “lo sensible”, la 
voluntad de estilo y la originalidad del 
modernismo. Pero debería también 
decir que esta deconstrucción al 
paradigma del modernismo parece 
operar de manera perversa en relación 
con las apropiaciones consagradas del 
posmodernismo del Atlántico Norte: 
no toma como objeto las imágenes 
consagradas del canon moderno, sino 
precisamente las de su suplemento: 
los sentidos y estéticas de las culturas 
populares y masivas que la modernidad 
construyó como su exceso, su residuo, 
sus sobras. Un proyecto como el 
Hall de la fama, por ejemplo, mezcla 
alegóricamente figuras del arte, el cine 
y los cómics en un telón tejido por el 
imaginario de las culturas masivas del 
cine y de la televisión. 

	 Quiero precisar, sin embargo, que 
la política de la postura crítica del 
proyecto de Juan y Wilson no deviene 
en un nuevo “estilo” que se denomine 
“posmoderno”, lo cual aún parece 
conservar el espíritu vanguardista 
del modernismo con sus retóricas de 

originalidad y autoría. Como ha señalado 
Hal Foster, se precisa distinguir por 
lo menos dos tendencias en estas 
posturas respecto al posmodernismo: 
aquella que lo define como un estilo 
y que aún preserva la cultura oficial 
del modernismo y la que él denomina 
posmodernismo de resistencia, que 
no sólo cuestiona la modernidad y el 
modernismo, sino también la “falsa 
normatividad” de este posmodernismo 
reaccionario.61 Para el caso de Juan 
y Wilson, este posmodernismo de 
resistencia opera como una repetición 
siniestra de los signos y símbolos de 
diferencia que constituyeron el sistema 
de arte y cultura moderno, el cual 
alcanzó su autoridad cultural haciendo 
uso de la maniobra narcisista que 
expulsa deliberadamente aquello que le 
contamina. Al reintroducir los residuos 
y sobras, el proyecto parece suspender 
dicha autoridad y posponer el significado 
trascendente que la modernidad quiso 
imprimirle a sus artefactos mediante 
el artificio que divide los procesos 
sociales de construcción simbólica en 
arte, cultura popular y cultura masiva. 
Quizá éste sea uno de los sentidos que 
se derivan de la afirmación de Koons. 
El arte moderno es en tanto su otro, es 
decir es no cultura popular y no cultura 
masiva. Su configuración de poder se edificó a 

6•	  Foster, Hal (ed.) La Posmodernidad, 
Barcelona, Kayros, 1983, p. 16.

partir de un sistema de diferencias —no 
de identidades— haciendo que nuestra 
experiencia estética se constituyera a 
partir de estas divisiones artificiosas. 
Sin embargo, creo que el planteamiento 
de Koons contiene otras implicaciones 
más seductoras que quizá nos permiten 
ubicar el proyecto de Juan y Wilson 
no tanto en el universo de las disputas 
propias del campo artístico y de 
su pulsión por definir los objetos y 
descifrar sus modus operandi, sino 
en el contexto de prácticas culturales 
y sociales más amplias. Me referí 
a este dilema ético y político, que 
no metodológico, con ocasión de 
la retrospectiva de Miguel Ángel 
Rojas en la Biblioteca Luis Ángel 
Arango en 2007 y las preguntas 
que de este tipo se agolpan frente a 
un proyecto artístico como la serie 
Faenza.72 Afirmaba que, contrario 
a las búsquedas de la crítica y de la 
historia del arte, debíamos indagar 
los lugares sociales y políticos desde 
donde la obra es hablada, circulada y 
producida. No precisamente porque 
este desvío daría más y mejores 
elementos para interpretar “la obra”, 
sino porque nos permite “hablar 
de otra manera” de ella, sacando a 

7•	  V. M. Rodríguez “Miguel Ángel Rojas: 
Proa en la nave de la ilusión” en Miguel Ángel 
Rojas: Objetivo Subjetivo. José Ignacio Roca 
(ed.) (Bogotá: Biblioteca Luis Ángel Arango, 
2007) pp. 31-37.

la luz disputas por el significado y 
agendas políticas que aunque pueden 
referirse al campo artístico, movilizan 
lugares de enunciación que no son 
necesariamente artísticos.
	 Quisiera elaborar esta postura 
a partir de la representación del 
proyecto de Juan y Wilson como 
una propuesta que propone éticas 
y estéticas de resistencia que si 
bien son posmodernistas, como 
las describe Foster, son ante todo 
formas de intervención queer que 
no surgen precisamente de “la 
obra” sino que reivindican lugares 
sociales y políticos otros de ser, 
hacer y significar. Mi consideración 
del proyecto de Juan y Wilson como 
una estrategia queer no tiene que ver 
necesariamente con la reivindicación 
de la sexualidad de sus autores, 
aunque también. Ni tampoco con los 
contenidos de sus proyectos, aunque 
también. Ni con la representación de 
su persona pública como Batman y 
Robin, aunque también. 
	 Propongo por tanto inscribirlo en 
el marco de un conjunto de propuestas 
que prefieren pensar y movilizar 
identidades sexuales sin contenido, 
es decir, son más bien posiciones 
estratégicas que no reclaman un nuevo 
sujeto ni una nueva utopía, sino que 
actúan en los bordes resignificando, 
apropiando y desestabilizando los 
signos y prácticas discursivas de la 
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sexualidad. La redefinición que ha 
hecho la teoría queer de la sexualidad 
la ha desplazado del binarismo 
sexo/género moderno que supone 
que los placeres sexuales generan 
identidades y que éstas, a su vez, se 
definen de acuerdo con la orientación 
hacia el mismo sexo/género o al 
opuesto. Como lo propuso Eve K. 
Sedgwick, la sexualidad debería 
considerarse ante todo como el 
“espectro total de posiciones que 
aparecen y tienen efecto entre los 
más íntimo y lo más social, lo más 
predeterminado y lo más aleatorio, 
lo más incorporado físicamente y 
lo más cargado simbólicamente, 
lo más innato y lo más aprendido, 
lo más autónomo y las formas más 
relacionales del ser”. 81 

En medio de representaciones 
infantiles y juguetonas del imaginario 
social, de la reivindicación de las 
culturas juveniles como lugar de 
resistencia, de ser representados 
como el Batman y Robin del arte 
contemporáneo colombiano, del 
deseo que los hizo “estar juntos” y de 
explorar otras éticas y estéticas de la 
existencia queer, el proyecto de Juan 
y Wilson comporta una doble crítica 
al designio moderno. Por una parte, 
“desestabiliza” la autoridad cultural 

8•	  Eve K. Sedgwick, The Epistemology of the 
Closet (Berkeley y Los Angeles: University of 
California Press, 1990), p. 29.

del sistema del arte y cultura, y por 
otra, la configuración de la sexualidad 
como identidad. 
	 A raíz de la curaduría de la 
exposición Un caballero no se sienta 
así en 2003, invité a Juan y Wilson a 
presentar proyectos que consideraba 
exploraciones importantes acerca de 
los usos queer del arte. La exposición 
buscaba situar la institución arte en el 
lugar inevitable de su propia negación. 
Pese a su pulsión institucional de retener 
el significado sublime de las “obras”, los 
sectores sociales las usan a contrapelo y 
las ponen a disposición de sus agendas 
sociales y políticas desde lugares extra-
artísticos. La exposición se estructuró 
en torno a colecciones y coleccionistas 
para explorar espacios de construcción 
de intersubjetividades que si bien parten 
de un objeto, se ubican más en lugares 
conflictivos de identificación cultural. 
Ante la imposibilidad de que Wilson 
participara —iba a presentar su video El 
Cañito— pedí a Juan que exhibiera una 
colección de “cosas” que aún conservaba 
de Wilson. En medio de fragmentos de 
obras como Sementerio y otras piezas, 
había dibujos y fotografías “de cuando 
Juan y Wilson estaban juntos”. Muchos 
de los visitantes y participantes llamaron 
mi atención acerca de la manera en 
que Juan dispuso lo que aún tenía de 
Wilson y en medio de historias acerca de 
“cuando Juan y Wilson estaban juntos”, 
aquellos objetos artísticos volvían a ser 
apropiados, exhibidos y comentados pero 

ya no para la gracia de la institución 
arte. Por el contrario, marcaban sus 
límites y abrían posibilidades para 
experiencias “otras” salpicadas de 
éticas y estéticas queer que resignifican 
el espectro total de posiciones que 
Sedgwick define como la sexualidad. 
A estas alturas, bien podríamos volver 
a reformular la proposición de Koons. 
Si los objetos son metáforas de la gente 
y comportan una suerte de encuentro 
con la alteridad, parece que la ética del 
proyecto de Juan y Wilson no busca la 
aceptación del otro sino que más bien 
se resiste a ser aceptado como “obra 
solemne de arte” y como identidad.

* Ph.D. y M.A. en Estudios Visuales y 
Culturales de la Universidad de Rochester 
(NY, USA). M.A. en Historia del Arte (Siglo 
XX) del Goldsmiths´College, Universidad de 
Londres (Londres, UK). Ha sido profesor de 
las universidades de los Andes, Nacional de 
Colombia, Javeriana y Pedagógica Nacional. 
Subdirector de Fomento y Director de Arte, 
Cultura y Patrimonio de la Secretaría Distrital 
de Cultura. Ha publicado y editado libros 
sobre prácticas artísticas y culturales en 
América Latina tanto en Colombia como en el 
exterior. Artista y curador sobre sexualidades 
queer. Actualmente es profesor invitado de la 
maestría y del doctorado en Estudios Culturales 
Latinoamericanos de la Universidad Andina 
Simón Bolívar (Quito, Ecuador). Se desempeña 
como Vicerrector de Gestión Universitaria de la 
Universidad Pedagógica Nacional.



 Primeras colaboraciones• 13• 12

Mural

En 1995, con ocasión de los 
100 años del cine, Rito Alberto, 
director de la Cinemateca 
Distrital de Bogotá en ese 
momento, nos comisionó 
la realización de un mural 
conmemorativo que estaría 
ubicado en las escaleras de acceso 
a la cinemateca y que trataría de 
manera amplia sobre el cine y su 
historia a través de sus personajes 
más icónicos. 

El mural sería realizado en vinilo 
y acrílico sobre cordobán para 
poder ser montado y desmontado 
con facilidad.

Luego de dos meses de arduo 
trabajo en una finca en la recta 
a Palmira, el mural-telón fue 
llevado a  Bogotá e instalado en la 
Cinemateca. Pero cuando Rito lo 
vio dijo que ahí no podía estar el 
Topo Gigio.
 
Usó toda clase de argumentos 
para convencernos de quitarlo. 
Hasta tuvo la brillante idea  de 
transformarlo en Mickey Mouse, 
pero nos mantuvimos con el Topo 
Gigio hasta el final. (Era, de hecho, 
una de las figuras mejor pintadas 
del conjunto y ocupaba un puesto 
protagónico, contemplando todo 
el panorama desde un globo, junto 
a James Cagney).

Entonces el director anunció 
que pagaría solamente la mitad 
de lo acordado, y así lo hizo. Tal 
vez estaba horrorizado por todo el 
resultado.

El telón estuvo montado un par 
de días y luego desapareció sin 
que nadie pudiera dar razón de 
él. Como registro sólo existe un 
rudimentario video y esta foto con 
los extenuados autores, que estuvo 
pegada durante un tiempo en una 
ventana del Volkswagen.
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Los dos volvíamos a Cali y como 
una forma de reconocimiento de 
la ciudad diseñamos un pequeño 
pasquín llamado Kalimoto, que 
duró tres números. Una fotocopia 
tamaño oficio con toda suerte de 
ilustraciones y textos, que entre 
otras cosas, comentaban los bares 
y las exposiciones de arte que 
había en la época, y las películas 
de cartelera. Ahí nació el crítico 
Armando Flores, que nunca 
produjo mucho más que una 
confusa reseña a la exposición 

Kalimoto

individual de Elías Heim en el 
museo La Tertulia. La fotocopia 
la repartíamos gratuitamente a la 
salida del Instituto Departamental 
de Bellas Artes y de eventos 
culturales como festivales  de video.
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“Master/Copy” la creamos para 
la I Bienal de Venecia de Bogotá, 
que tuvo lugar en 1995 en el 
Salón Comunal de este barrio 
del sur de la capital. Como nos 
invitaron a esta Bienal de Venecia 
de mentiras, procedimos literal 
y consecuentemente con la 
realización de un Elías Heim de 
mentiras, ya que este artista era el 
que nos representaba en aquella 
ocasión en la Venecia de verdad. 
La escultura parecía una de sus 
reconocidas máquinas, por su 

color y algunas de sus formas, pero 
estaba diseñada en lo-tech: no se 
enchufaba, ni se movía, ni hacía 
nada distinto a lucir sus colores 
emblemáticos. Se subtitulaba algo 
así como “Flora híbrida intestinal”. 
Un “insider” que a Alicia Barney 
le encantó. El proyecto, que se 
ha intentado reconstruir en esta 
exposición, incluía unas carteleras 
con fotos y textos ficticios sobre el 
artista, y en el evento se repartía un 
“ricordo di Venezia” autografiado 
apócrifamente.

Master copy
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El “Hall of Fame”, “Hall de la Fama”, 
o ahora “Hall de la Fame” surgió 
muy naturalmente del mural de 
los 100 años del cine.  Fuimos 
haciendo retratos de personalidades 
muy variopintas de la cultura o 
de la farándula general que por 
alguna u otra razón nos llamaran la 
atención. Tenían distintos formatos, 
distintos medios, y distintos niveles 
de acabado (se diría que algunos 
estaban acaso empezados). Bonitos, 
malditos, talentosos, interesantes, 

prolijos, ricos, decadentes, clásicos 
o cutting-edge, estos personajes 
con sus variadas procedencias se 
juntaban dando cuenta, en medio de 
un ambiguo tributo, de una especie 
de afanado consumo cultural. 
Hicimos más de cien retratos, de los 
cuales no sobreviven más de veinte.

Hall de la Fama
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Saltando matones

La expresión “saltando matones” 
se refiere a estar pasando por 
momentos difíciles y teniendo que 
arreglárselas con un mínimo de 
recursos para lograr cometidos o 
simplemente sobrevivir. Es algo 
así como “pasando las duras y las 
maduras” y “con las uñas”. El trabajo 
consiste en intervenir la serie de 
carátulas del cómic mexicano Santo 
el enmascarado de Plata aparecido 
en los años sesenta y setenta. 
Hicimos collage y nos pintamos, 

insertándonos entre los personajes 
y alterando caprichosamente las 
fantásticas imágenes del héroe y 
los malhechores. Un trabajo en 
“convenio” con José G. Cruz.
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Proartes

En el mes de octubre de 
1996 expusimos en la sala de 
PROARTES en Cali, además 
del Hall de la Fama y de 
Saltando matones, un grupo de 
pinturas individuales de cada 
uno de nosotros, dispuestas 
alternadamente y con varios 
objetos. Una mesa ofrecía 
documentos en fotocopia, textos 
y entrevistas de amigos, y un 
papelógrafo anunciaba el programa 
de toda la exposición, que incluía 
el espacio-evento VIDEHOGAR, 

una proyección de videos caseros 
en una salita independiente. En la 
sala principal, entre las pinturas y 
los objetos, colgamos del techo una 
bolsa transparente (chuspa) de agua, 
un recurso común en tierra caliente 
para espantar las moscas.
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Primera impresión

“Primera impresión” fue nuestra 
participación en una gran exposición 
curada por Miguel González para 
el museo La Tertulia, que se llamó 
“Imaginación y Fantasía” y que, 
dentro de un festival de arte de Cali, 
conmemoraba los 30 años de “Cien 
años de soledad”. Nuestro trabajo 
consistió en la ambientación de una 
serie de espacios: afuera del museo, 
una mesa con sombrilla, asientos, 
un par de cocteles de mentiras y un 
gran perro de cemento que cuidaba; 
adentro “Con la comida no se 
juega”, la mesa de pasabocas con un 
cuadro de paisaje polar; luego una 
sala central con sillones y tapete y 

mesa de centro rodeada de cuadros 
de paisajes idílicos y vacacionales 
(palmas playeras, surfing, orquídeas, 
sushi, paseo en moto, castillo de 
Disneylandia, etc.) y de relojes 
marcando distintas horas. Una sala 
de espera de una agencia de viajes, 
decíamos que era, con acuario y todo. 
En la mesita de centro un avioncito de 
Avianca, y una edición baratonga de 
“Cien años de soledad”, con la cubierta 
ilustrada por Oscar Muñoz, quien 
también participaba en la exposición. 
Atrás atrás, un juego de ajedrez y dos 
bancos para jugar si uno quería.

Con la comida no se juega  
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Mostrario

Nuestra última colaboración en 
ese periodo fue “Mostrario”, un 
conjunto jocosito de esculturas, 
juguetes, artesanías y objetos 
encontrados, ensamblados y/o 
intervenidos y luego dispuestos 
en bases blancas (aunque el 
jurado sugirió disponerlos 
en mesas), clasificados 
arbitrariamente a través de 
unos rótulos mandados a hacer 
para el efecto, que establecían 
taxonomías rudimentarias y que 

hacían pequeños comentarios a la 
institución histórico-artística y 
museográfica. José Hernán 
Aguilar dijo: 
“¿Dos personas para sólo eso?”.
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Video

Nuestra primera colaboración fue 
en realidad el evento VIDEHOGAR, 
una velada de proyección de video 
arte de muy bajo presupuesto en 
la casa de un amigo en el barrio La 
Perseverancia de Bogotá, muy a 
comienzos de 1995. El ambiente 
era evidentemente doméstico, la 
proyección de VHS en el televisor de 
la sala, con todo tipo de asientos para 
la audiencia, y repartíamos chitos 
con Colombiana. La compilación de 
videos incluía trabajos de Manuel 
Kalmanovitz, Sylvie Boutiq, Ricardo 
Rivadeneira, y el evento contó con la 

presencia, además de los gestores, de 
Diana Rico, Fernando Arias y Natalia 
Helo, entre otros.

En lo sucesivo, seguimos haciendo 
video y registrando los viajes 
permanentes entre Cali, Pitalito 
y Bogotá, las conversaciones, las 
exposiciones y las borracheras 
(de Juan). También hicimos dos 
películas de (ciencia) ficción que 
ahora se estrenan al público: “El 
informe Blusburg”, y “La película de 
nosotros”.
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