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Lo primero que llama la atencién en la
pieza es la figura sentada que mira hacia
abajo. Se trata de una especie de saurio, a
juzgar por la aleta dorsal y el largo cuello,
que remiten a una serpiente o cocodrilo.
En la parte de atrds, algo semejante a una
cola se convierte en una agarradera, con
lo que nos damos cuenta de que estamos
ante un objeto que podria ser utilitario,
pero de inmediato debemos descartar esa
hipétesis, dado que no parece destinado a
ninguna funcién préctica. ;Qué podriamos
hacer con esta cosa, una vez la agarremos
por el asa? Esta ambigiiedad de la figura, ya
no funcional, sino histdrica, se refuerza con
dos hechos: las extremidades inferiores
amagan un paso, cual si la figura fuera a
ponerse de pie, como en las figuraciones
escultdricas de la Grecia arcaica, mientras
que las manos recuerdan en su retraccion
las convenciones de la estatuaria egipcia;
de manera adicional, evoca alguna imagen
prehispdnica. Si no tuviéramos datos histé-
ricos, podria tratarse de una parodia o de
una pieza con intencién netamente contem-
pordanea. Por otro lado, la cabeza remata
en una protuberancia que recuerda la idea
que nos hacemos de ciertos animales, pero
también evoca un falo curvado, un juguete
sexual, en lo que creeriamos una alusién
a la fertilidad. Los ojos, muy atrds, y las
fosas nasales, muy adelante, confirman el
saurépsido como referente, pero también
la posibilidad de estar ante la reelaboracién
fantdstica de una anatomia. Luis Fernando
Vélez, comentarista de esta pieza, la

catalogé en 1966 como un “monstruo
fabuloso.”! Ademas de la estructura, estdn
los detalles, aquellos rasgos que obligan
al ojo a resbalar por la superficie y despla-
zarse, como si con el sentido de la vista se
pudiera rodear al objeto para encontrarle
sentido. Las incisiones son regulares,
pero conservan algo de la espontaneidad
y rapidez con que normalmente se finge
la ingenuidad. La pieza ha sido quemada,
pero en algunas partes se ve un cocimiento
parcial. No resulta evidente qué produjo
la coloracién negruzca. Zonas especificas
guardan un lustre a todas luces inducido,
como en las rodillas, el lomo, la trompa,
mientras que a otras partes se les ha dejado
la funcién de evidenciar el material. Esto
ocurre también, por poner un ejemplo, con
la pintura impresionista, en la que normal-
mente el pintor se esfuerza por dejar la
pincelada a la vista para insistir en que lo
que vemos es pigmento. El arte usa sus
propios recursos para revelar que es arte.

El anterior parrafo podria encabezar
un texto de los que tradicionalmente se
escriben sobre una obra artistica: es lo
que se conoce como una écfrasis “critica”
o “referencial”?. En otras palabras, es la
descripcion de una imagen con propdsitos
explicativos, ejemplo de la vieja confianza
en el lenguaje como instrumento que es
capaz de hacer ver. Se trata, entonces, de
algo diferente a lo que conocemos como
écfrasis poética, en la que el objetivo es
hacer una recreacion verbal con figuras y
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recursos de la ficcién. A las descripciones
de imagenes inventadas o de objetos que
ya no existen, se les ha dado el nombre de
écfrasis “nocionales”™. Cabe aqui todo el
arte imaginario que hallamos en la ficcién,
pero también las obras ya desaparecidas
materialmente y de las que solo quedan
vestigios verbales, como las descripciones
de pinturas cldsicas griegas que debemos a
los comentaristas.

Podriamos intentar una recreacion
“literaria”, invocando algunos de los tépicos
que, desde Homero y su descripcion del
escudo de Aquiles, o mds tardiamente
Filostrato y Calistrato, han modelado las
formas de describir una obra de arte. El
ademadn retérico no solo busca hacer ver,
sino tomar al lector-espectador de la mano.

“He aqui una deidad, mitad hombre, mitad
saurio”, podria decir una descripcion en el
estilo de la segunda sofistica. “¢No parece
que baja la mirada para evadir la presencia
quizds invasiva de un espectador que, como
nosotros, es de otra época y otro pais? Lo
que se ve aqui es una deidad venerada por
los antiguos, en cuyo homenaje se hizo
esta pieza que hoy nos mueve al asombro.
Ciertamente, el alfarero lo ha hecho todo
de maravilla. Miremos las formas, la delica-
deza de los miembros, la gracia del cuello,
la prolongacién que llega hasta el hocico o
miembro viril, logro de una mano experta
en la confusién. ;Qué decir de una destreza
que logra enganar al ojo experto? Es un
sabio recurso del artista disponer la figura
sentada, pues se sabe que en las figuras
presentadas de tal modo las sombras son
mds abundantes. El ser mitolégico estd
logrado con maestria. Detengdmonos y
encontraremos en su hdabil modelado lo que
debe el estilo pldstico a la imagen indigena
del mundo”. Etcétera.

De la perduracién de estos modelos en
la critica, la historia y la literatura, dan
cuenta, ademads de los grandes intérpretes
profesionales, de Vasari y Winckelmann a
Burckhardt y Gombrich, los poetas, drama-
turgos y novelistas. Recordemos a Virgilio y
el escudo de Eneas, Cervantes y el rebaifio
de ovejas visto como ejército por Don
Quijote, Dostoievski y el Cristo muerto en
la tumba de Holbein o, mds recientemente,

Saramago y el grabado sobre la crucifixion
de Alberto Durero en la novela El Evangelio
segtin Jesucristo. Lo interesante en todos
esos ejemplos es que las obras de arte, por
el mero hecho de habitar en palabras, pasan
a ser otra cosa. Palabras que remiten, no a
la imagen, sino a otras palabras. Palabras
que pretenden ser exactas y veraces, pero
que por momentos asumen y declaran que
estdn inventando el objeto.

No ocurre de manera distinta en este caso,
pero el enigmadtico saurio con hocico de
falo requiere de otras estrategias lingiiis-
ticas para que podamos saber algo de su
significado. Como la descripciéon resulta
insuficiente, debemos usar lo que se ha
dicho antes en otro registro: palabras-accién,
encarnadas en relatos histéricos; palabras-
cosa, que datan y ubican lo que vemos, y
palabras-atributo, que, como en la critica,
usan un sistema previo de valoraciones.
Aqui ya no solo hablan criticos de arte,
poetas o novelistas, sino también histo-
riadores, antropdlogos, arquedlogos. El
expedicionario Théodore Delachaux, quien
defendio a principios del siglo XX la auten-
ticidad de esta pieza, escribio:

Estas figuras estdan llenas de impre-
vistos; la invencién es tan fecunda, los
movimientos denotan una observacién
de la naturaleza tan intensa, al propio
tiempo que una libertad de interpreta-
ciéon de tan completa independencia,
que tenemos la impresiéon de encon-
trarnos en frente de la obra de un gran
artista®.

Si recurrimos a la informacién histérica y
la investigacion académica, el discurso fija
el objeto con mayor propiedad. Estamos
frente a una falsificacién de una ceramica
precolombina realizada por la familia
Alzate de Medellin, activa durante la dltima
década del siglo XIX y primeras décadas
del siglo XX, y que logré engafiar a varios
especialistas e instituciones del mundo. Es
una pieza que hace parte de un acervo de
1544 objetos que hoy pertenecen a la colec-
cién del Museo Universitario de la Univer-
sidad de Antioquia, patrimonio cultural de
la nacién. Los Alzate fueron una familia
que, ademads de dedicarse a tareas como la
taxidermia y la guaqueria, encontré en el

comercio de ceramica indigena una posibi-
lidad de lucro. Contaron con la validacion
de Leocadio Maria Arango, pionero del
coleccionismo en Colombia, y a quien se
debe el conjunto de piezas de orfebreria,
estas si auténticas, que sirvieron de base a
la creacion del Museo del Oro.

La historia de la recepcion de la ceramica
pasa por varias etapas. La primera, por
supuesto, es la del engafio al que los
Alzate sometieron a entusiastas admira-
dores como Delachaux. Aparentemente
engafiado quedd Arango, en cuyo prestigio
se apoyaron los expedicionarios europeos.
Engafiados quedaron los académicos antio-
quenos de la época, que no solo creyeron
que los objetos eran antiguos, sino que
emitieron certificados de autenticidad.
Y enganados quedaron, finalmente, los
académicos extranjeros que sacaron varias
piezas del paisylasllevaron a varios museos
creyendo que se trataba de legitimas obras
prehispdnicas.

En parte, la lectura de los testimonios
ahora disponibles llama la atencién no solo
sobre las razones por las que unos objetos
cumplieron con la idea que se habia creado
de la ceramica indigena, sino también sobre
la dimensién lidica y sediciosa de las activi-
dades de los falsificadores. Esta oscilacion
entre la condena y la recuperacion estética
nos permite ver un proceso con dos etapas:
en principio, unos objetos crearon una
ficcion de pertenencia, antigiiedad y auten-
ticidad para luego sucumbir al régimen de
verdad establecido por la ciencia; después,
el engafio y su posterior develamiento
permitieron ver cémo funciona una suerte
de actividad desobediente, cercana a la
conciencia y modos de creacién del mundo
contemporaneo.

El develamiento, la condena, el ostra-
cismo se pueden asociar a lo que criticos
como Edward Said entendieron como una
poderosa fuerza de determinacién, aquella
que niega, segrega, excluye y prescribe.
La cultura no es solo positiva. También
posee principios negativos, en el sentido
de que es un sistema de discriminaciones y
evaluaciones®. Segtin Said, “la anarquia, el
desorden, la irracionalidad, la inferioridad,
el mal gusto y la inmoralidad se identifican,

para después quedar depositadas fuera de
la cultura y permanecer alli por el poder del
Estado”.f

Resulta interesante hacer ver que el
momento de exilio y persecucién vivido
por la familia Alzate coincide con el gran
interés intelectual y creativo en las culturas
indigenas que se dio en América Latina
en las décadas de 1910 y 1920. El arte, la
literatura, el pensamientoy las instituciones
dieron cuenta de esa pregunta, resuelta
casi siempre de manera afirmativa. Parte
del vigor de la literatura y el arte latinoame-
ricanos de mediados del siglo XX se debe a
la ampliacién de conciencia que supuso la
actualizacién del legado indigena. Luego de
que Marti iniciara entre los modernistas la
pregunta por el ser de América, no tardaron
en sucederse ecos en lo que tiene que ver
con la cuestién indigena. “Nuestros indios”
de Manuel Gonzélez Prada (1904), “Visién
de Anahudc” de Alfonso Reyes (1915), La
raza cdsmica de José Vasconcelos (1925),
Siete ensayos de interpretacion de la
realidad peruana de José Carlos Mariategui
(1928) son solo los ejemplos més represen-
tativos de una actitud y un descubrimiento
que abarcé tres décadas de debate y reivin-
dicacién. Desde otra orilla, la cultura de
vanguardia en América Latina alcanzé a
producir textos tan importantes como el
“Manifiesto Antropéfago” de Oswald de
Andrade (1928), que sefial6 en lo indigena
una clave decisiva para afrontar con actitud
activa la modernidad occidental promo-
vida por los estilos internacionales. No se
trataba de recibir la influencia, ni de afirmar
la primacia de lo propio, sino de digerir. Si
el surrealismo, el dadaismo y el expresio-
nismo habian promovido la apropiacién del
arte precedente y borraron los limites de la
autenticidad y la originalidad, los Alzate lo
venian haciendo desde mucho antes. Como
dice el “Manifiesto Antropéfago”, “Solo me
interesa lo que no es mio™”.

También en Colombia, se habia empezado
a debatir la presencia indigena como consti-
tuyente de la nacionalidad colombiana. De
hecho, mucha agua habia corrido desde
el Congreso de Americanistas de 1892 en
Huelva, Espaifia, evento en el que Soledad
Acosta de Samper presenté las primeras
consideraciones, sin duda ingenuas, sobre
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el arte indigena, y se consumo la vergon-
zosa entrega del Tesoro Quimbaya a la
corona espaiiola. En Colombia, en el siglo
XX las primeras reflexiones modernas
sobre la cuestién indigena se debieron a
intelectuales como Armando Solano y su
texto Melancolia de la raza indigena (1929),
aunque es posible rastrear en criollos
ilustrados como Juan Garcia del Rio un
interés muy marcado desde principios
del siglo XIX. Todavia en 1936, Fernando
Gonzalez hacia un llamado al mestizaje en
Los negroides, una integracion que se creia
necesaria en cualquier arquitectura del
pais. Como planteé Irlemar Chiampi®, la
pregunta por la raza y el mestizaje cultural
se convirti6 en América Latina en uno de
los marcos para el pensamiento, la acciéon
social y la creacion literaria y artistica. De
ahi que resulte previsible que tal inquietud
se hubiera trasladado, en la misma linea
advertida por Said, a consideraciones sobre
la legitimidad estética y cultural de ciertas
creaciones, entre las cuales la Cerdmica
Alzate reviste un cardacter muy especial,
pues no solo fue una imitacién, sino que
logré consumar un engaiio de repercu-
siones internacionales por su capacidad
de apropiacion y recreacién de los estilos
indigenas y el hdbil uso del discurso y el
contexto.

Ademads de las discusiones suscitadas por
el origen judio, que produjeron amplios
debates, y que son contempordneas de las
andanzas de la familia de falsificadores,
en Antioquia se debatian cuestiones sobre
origen, autonomia y raza. Quizds el mejor
testimonio de ello lo ha dejado Tomds
Carrasquilla en los textos que escribié
entre 1919 y 1925 para el periédico EI
Espectador, y que se recogieron después en
el libro Medellin. Alli, el escritor hablé de
que nada podia sumar a los miembros de
la colectividad regional. “Aqui no hay tipo
ni agrupacién que puedan encarnar esta
montonera tan heterogénea. Ni el interés
pecuniario, ni el amor al suelo y al trabajo,
ni la misma verbosidad hiperbdlica, son
aqui generales. Sélo la autonomia indivi-
dual puede sumarnos”™.

El cardcter avanzado de consideraciones
como la de Carrasquilla, que recuerdan
mds la perspectiva contempordnea sobre

lo identitario que algtin nacionalismo o
regionalismo, sitdan bien una pregunta
que, por otro lado, se encarnaba en formas
cuestionables del racismo y la segrega-
cién. De libelos como La raza antioquena
de Libardo Lépez (1910) hasta estudios
seudo-académicos como el de Luis Lépez
de Mesa en De cémo se ha formado la
nacidn colombiana (1934), pasando por la
Geogratia literaria de Colombia del mismo
Solano, queda la idea de lo indigena como
un componente infaltable, aunque subsi-
diario, en la discusién nacional. Es también
la época en que Eduardo Zalamea Borda
publicé su obra Cuatro anos a bordo de mi
mismo (1934), que permitié a la perspectiva
indigena interactuar con ideas modernas
sobre la renovaciéon del arte narrativo.
Es también el momento que da lugar a la
eclosion de la pregunta por lo indigena en
el arte moderno y en el nativismo de Ignacio
Gomez Jaramillo, Rémulo Rozo, Pedro Nel
Gomez y la generacién de los Bachués.
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Las brumas informativas permiten saber ° Irlemar Chiampi,

muy pocas cosas sobre el tercer momento
de los Alzate, que es el de la huida y
proscripcion. Los testimonios dicen que
David Arango, heredero principal de don
Leocadio, siguié comerciando con las
ceramicas. Luego, el Estado expropié la
coleccién, legando una parte al Museo
del Oro y trasladando la parte restante,
la mayor, a la Universidad de Antioquia.
Pascual Alzate, el dltimo sobreviviente de
la familia, y del cual han quedado los princi-
pales testimonios orales, siguié vendién-
dolas en el centro de la ciudad, donde las
empezaron a comprar mds como curiosi-
dades que como antigiiedades.

Después, se dio la patrimonializacion,
aquel momento en que las instituciones
recuperan lo que alguna vez fue esotérico
o espurio. Las piezas, que habian estado un
poco a la deriva, recibieron la declaratoria
de bien de interés cultural de la nacién, lo
que les dio a las creaciones de los Alzate
la posibilidad de ser custodiadas, pero a
la vez el equivoco prestigio de hacer parte
de la cultura oficial. Ya desde 1922, una
ordenanza que impidié la salida de estas
piezas del pais llamaba la atencién sobre
el valor estético y cultural de las cerdmicas.
Resultaba obvio, después de la revelacion
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del engano por parte de los tribunales cientificos,
que se trataba de objetos de creacion y no solo de
meras imitaciones.

En un cuarto momento estd la universidad, que
cumple un papel hasta cierto punto opuesto al de
las academias cientificas de principios de siglo.
Se trata de otra normatividad (o de la misma
normatividad con otro aspecto). Lo que habia sido
satanizado por los scholars europeos, como los
arqueologos Seler y Von Der Stein, quienes fueron
los encargados de revelar el engano en el Primer
Congreso Internacional de Etnografia y Etnologia
de Neuchétel, Suiza, en 1912, adquirié después
interés académico, pero ahora desde una perspec-
tiva critica y creativa. Lo que se habia proscrito
por la falta a un régimen de verdad hegeménico
logré validez en la esfera de la creatividad y la
inventiva local. Lo que para los primeros cienti-
ficos enfrentados a los Alzate habia sido “una
desvergonzada fantasia de la inspiracion y de las
formas”!® se volvié un fenémeno cultural, artis-
tico y cientifico. Esto porque el mundo contempo-
raneo tiene mds de la actitud de los Alzate que de
quienes se apresuraron a lanzar el anatema, como
el académico antioquefo Juan Bautista Montoya
y Flérez, quien, en 1920, por la misma época en
que Carrasquilla publicaba en Bogotd sus evoca-
ciones de comarca, publicé el texto de denuncia
“Ceramicas antiguas falsificadas”, también
El Espectador. Cabe recordar que, en 1905,
Montoya, habia emitido un certificado de autenti-
cidad, firmado con Tulio Ospina y Eduardo Zuleta,
lo que hace ver su articulo como una venganza,
como las que son habituales en la ciudad letrada.
No hay que discutir aqui si este fue otro intento
de exclusién, aquella “terrible violencia de los
hombres educados”!!, como la llama Piglia.

La historia de las ciencias sociales, la antropologia
y la critica en Colombia tuvo suficientes quiebres,
lo que permitid, por lo menos desde finales de los
afios sesenta, que fenémenos como la Cerdmica
Alzate fueran considerados como casos de
estudio'? Ya la atraccién no solo estaba dada por
los aspectos formales y estéticos de las piezas,
sino por el proceso completo, por la lectura, si se
quiere alegodrica, que se podia hacer de toda su

10 Vélez, La ceramica Alzate.

aventura. Interesan los objetos, si, pero mds atn
el pensamiento y la accién de quienes los crearon
e hicieron circular valiéndose de las mas variadas
estratagemas pldsticas y relacionales. Se empieza
a reconocer que estamos ante una actividad a la
que, de acuerdo con Foglia, podriamos darle el
cardcter de “resistencia cultural”, dadas las estra-
tegias, apoyadas en la ficcién y en la figura caris-
madtica del falsario, la otra cara del experto!®.

Debemos a Luis Fernando Vélez el primer y
quizds mds importante ensayo reflexivo sobre la
Ceramica Alzate. Entre los principales aportes
del estudio de Vélez, presentado por primera vez
como conferencia en 1966, estd la clasificacion
de las obras de los tres hermanos, estableciendo
grados de creacion auténoma. Miguel, autor de las
piezas mds grandes, fue el menos artistico, sefald.
Luis era el mejor artista, alejado de lo indigena,
y cuya fuente de inspiracion solo aparece en las
decoraciones, ejemplo de transculturacién!*. Es el
mads inventivo, el autor de las piezas pequenas y
muy probablemente el autor de la pieza descrita
al inicio de este ensayo.

Del trabajo de Vélez hay un dato que resulta
muy relevante: el origen académico de la farsa.
Segtin Vélez, los Alzate usaron como modelos de
diseno las ilustraciones incluidas en la Geografia
General y Compendio del Estado de Antioquia de
Manuel Uribe Angel (1885). En un post scriptum,
Vélez alcanza a senalar que algunas ilustra-
ciones del libro de Uribe Angel eran de falsifica-
ciones de los Alzate. Esto reviste todo el interés
porque demuestra la penetracion del fraude y la
capacidad de intervenir en los propios referentes
usados para las falsificaciones posteriores.

Vélez es claro en que fueron “verdaderas falsifi-
caciones y no simples imitaciones dotadas de
libertad creadora”'®. Los testimonios de Pascual,
el menor de la dinastia, y recogidos por Vélez,
resultan muy iluminadores para entender esta
dialéctica entre copia, innovacion y recreacion que
estamos acostumbrados a ver en el arte y la cultura
contempordneos. Vélez cita a un Pascual Alzate
que, a su avanzada edad, se hace muy consciente
de la estrategia de afiliaciéon, que para autores

1 Ricardo Piglia, El camino de ida (Barcelona: Anagrama, 2012), 35.

2 Juan Carlos Orrego; Aceituno, Francisco Javier (editores), Antropélogos, maestros e investigadores: 50 anos del
Departamento de Antropologia de la Universidad de Antioquia (Medellin: Fondo Editorial FCSH, Facultad de Ciencias

Sociales y Humanas de la Universidad de Antioquia, 2016).

3 Andrés Foglia, La falsificacion como resistencia cultural en la cerdmica Alzate, http://
utopiasyheterotopiasurbanas.blogspot.com/2010/09/tecnologias-de-1la-imagen-y-dispositivos_5685.html

como Said es distintiva de la sensibilidad
moderna: “si los muifiecos hubieran sido
de nosotros no habrian valido nada, pero
siendo del indio, valian mucho”!°. Al saber
que la filiacién no es posible, recordemos
con Said, los escritores y artistas recurren
en la modernidad a formas inventadas de
pertenencia, lo que hace sorprendente
la tesis de un artesano con pocos conoci-
mientos o informacién artistica o literaria'”.
Y es precisamente en esta invencién de
una pertenencia, de un linaje de ficcién,
donde reside quizds uno de los méritos
profundos de los Alzate. Mds inquietante
es la conciencia ficcional del origen que
postula otra declaracion de Pasucal Alzate,
esta vez en clave de burla e ironia hacia
el mundo de los letrados: “Claro que eran
antiguas, su antigiiedad era desde la calle
40 hasta la calle 10. Tenian treinta cuadras
de antigiiedad”'®.

Mds alld de la anécdota, hay algunos
detalles de interés frente a una red de
practicas y actividades tan hdbiles y meticu-
losas que sorprenden por su ingenio y
cardcter avanzado. 1) Los Alzate hacian
enterramientos y llamaban a la prensa para
que vieran la exhumacion, donde hasta, al
parecer, hacian decoraciones pictdéricas; no
se limitaban entonces al objeto, sino que
creaban el acontecimiento y el contexto de
emergencia de lo posible; 2) metian piedre-
cillas en las cerdamicas para que sonaran al
moverse, lo que despertaba la codicia de
compradores que pensaban que contenian
oro; entendian que la persuasiéon podia
ejercerse en un momento en el que era
mejor mantener latente la posibilidad del
valor. Que, por la misma época, en 1916,
el artista francés Marcel Duchamp hubiera
un ready-made con el mismo principio,
A bruit secret (1916), consistente en una
caja en la que resuena un objeto descono-
cido para el publico y el artista, no deja de
llamar la atencién. La afinidad espiritual
en ambos procedimientos resulta ilumina-
dora. Es como si en ambos casos el valor
de uso y el valor de cambio fueran puestos
de manera simultdnea. Asimismo, la estra-
tegia pldstica de oscurecer la superficie por
procedimientos que atn desconocemos y
poner barro fresco en las incisiones habla
de una sofisticada manera de pensar la

obra de arte, la creacién y, especialmente,
el papel del espectador-comprador. Esta
linea delgada separa la “verdadera falsifica-
cién” de la imitacién apoyada en “la libertad
creadora” y muestra la capacidad de crear
mundos posibles que detenta la ficcion.

No es de extrafiar que el arte contempo-
rdneo y la curaduria hayan puesto recien-
temente atencion en la Ceramica Alzate.
Las exposiciones y proyectos de recreacion
comisionados a artistas contempordneos
han ido m4ds alld del homenaje y muestran
que, si bien la historia de los Alzate ha sido
contada varias veces, atin es un caso de
estudio que aguarda una mirada atenta y
cuidadosa. Después de la pelicula Gato por
liebre de Teresa Saldarriaga y la exposi-
cién hecha en el Museo Universitario de la
Universidad de Antioquia, ambas a finales
de la década de 1980, hay que esperar hasta
inicios del siglo XXI para ver a los Alzate
en los museos de arte. Ya las ceramicas
aparecen como obras con propiedades
auténomas muy parecidas a las que se ven
en el arte posmoderno.

Las primeras tentativas se dieron en el
Museo Universitario de la Universidad de
Antioquia con varias exposiciones entre
los afios 2008 y 2013 en las que se invité
a artistas jovenes y locales a hacer recrea-
ciones y aproximaciones. Los Alzate
aparecian, de esta manera, ya no simple-
mente como creadores de fraudes, sino
como figuras inaugurales de una pregunta
profunda por los valores culturales y la
autenticidad.

Luego, las recreaciones pasaron a ser
mas decididas. La primera y quizdas mads
ambiciosa de estas reescrituras tuvo lugar
en el Museo de Arte Moderno de Medellin,
que acogié el afo 2012 la exposicion
Malicia Indigena: recipientes de cerdmicos
de los Alzate y Pedro Manrique Figueroa.
Esta exposicién creé un relato ficcional,
segtn el cual Pascual Alzate habria trasmi-
tido al artista ficticio Pedro Manrique
Figueroa el saber sobre la cerdmica para
ayudarle a instalar un negocio ilicito de
exportacion de droga a través de bustos
de barro de Franco, Hitler y Stalin. Unir a
los Alzate con el artista de mentiras creado

% Vélez, La
ceramica Alzate,
163.

* Ibid., 160.
* Ibid.

7 Said, El mundo,
el texto y el
critico.

8 Velez, La
ceramica Alzate
168.

13


http://utopiasyheterotopiasurbanas.blogspot.com/2010/09/tecnologias-de-la-imagen-y-dispositivos_5685.html
http://utopiasyheterotopiasurbanas.blogspot.com/2010/09/tecnologias-de-la-imagen-y-dispositivos_5685.html

por Lucas Ospina y Bernardo Ortiz abria paso a
la idea de la falsificacién como una posibilidad
para la exploracién creativa y una opcién para la
curaduria de arte.

La segunda vez ocurrio, también en el afio 2013,
en el Saléon Nacional de Artistas, cuando bajo
el oximoron “Saber Desconocer” se incluyeron
entre muchas obras de artistas contempora-
neos, una selecciéon de cerdmicas de los Alzate.
La presencia de las cerdmicas creaba alli una
suerte de vértigo historiografico, ademds de una
impugnacién de las categorias de originalidad,
recuperacién y apropiacién, vigentes en el arte, el
pensamiento y la critica

Lo que revelaba esta dltima apariciéon de la
Cerdamica Alzate en un contexto de arte contempo-
raneo era la dimensién que fenémenos como este
pueden adquirir, ya no solo en lo cultural, sino en
lo epistemoldégico. La idea de que estamos no solo
ante un caso de creacion sino frente a una prodi-
giosa “farsa cientifica”, como la llamo Vélez, frente
a un problema de conocimiento, y de relacion
entre la autoridad cientifica y la cultura oficial,
dio una nueva proyeccién a la Ceramica Alzate.
Que el engano haya producido un efecto de tal
magnitud se debe no solo a una actitud sediciosa,
a la “malicia indigena”, como lo puso de presente
la exposicién junto a Manrique Figueroa, sino a
la porosidad misma de los sistemas de valores y
reconocimientos. En tiempos de posverdad, de
Fake news, la incertidumbre se vuelve un valor
que otorga a la historia de los Alzate un profundo
significado. La historia de la Cerdmica Alzate no
es la historia de un engafio, sino un modelo de
creacién y respuesta desde el arte y la periferia,
y quizds un ejemplo sobre la manera en que el
arte puede operar en un contexto cada vez mds
dominado por las potencias de lo falso.®

Piezas ceramicas de la tradicion Aizaté
- Coleccion de Antropologia - MUUA

“Universidad de Antioquia
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