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RESUMEN

La particular situacién colombiana en la década del seten-
ta increment6 el interés de los artistas en una temdtica
testimonial que tuvo especial desarrollo en la gréfica. En
paralelo al uso de recursos tradicionales como grabado,
dibujo y pintura fue ganando espacio el cuestionamiento
a los contenidos demasiado explicitos, proponiendo otras
opciones de abordaje que quebraban la referencia estric-
tamente testimonial, y promovian el uso de nuevos recur-
sos conceptuales y técnicos. La nocién de “conceptualismo
ideoldgico” se fue consolidando, y las obras no se movian
s6lo en el dmbito privado o imaginario del artista, sino
que estaban determinadas por la relacién que éste estable-
cfa con su entorno social y politico.
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Arte y politica en Colombia

(de mediados de la década de 1970
a la de los ochenta)

Ubicacion de la discusion tedrica
a comienzos de la década de los setenta

Los trabajos que se habfan desarrollado hasta entonces en el 4mbito internacional
en torno a la discusién sobre la teoria del arte ponifan en evidencia diferentes aproxi-
maciones. A titulo de ejemplo podemos citar Arte e ilusion de Ermst Gombrich (1956),
La retérica de la imagen de Roland Barthes (1964), Los lenguajes del arte de Nelson
Goodman (1968) y La estructura ausente de Umberto Eco (1968).

En el campo de la historia, Michel Foucault, en su Arqueologia del conocimiento,
criticaba el historicismo y sostenfa que nociones tales como desarrollo, influencia y evolu-
cién debfan dar paso, en las propuestas historiograficas, a ideas como ruptura, limite y
discontinuidad. Su planteo de llevar a cabo una “arqueologia del conocimiento” suponia
desligarse de ciertos criterios interpretativos y proponia “reescribir la historia”.

A la idea de la historia concebida como constancia, como origen, se le enfrenta
una nueva temporalidad, criticindose la permanencia, ya que en ella nada es fijo y
constante; de alli la necesidad de construir una contramemoria, espacio en el que los
artistas jugardn un papel protagénico.

La década de los sesenta se cerré entonces con una serie de discusiones que aborda-
ban diversos y complejos problemas en el campo artistico. Citemos tres: la nocién de
representacion, la de objeto de arte y la de la relacién del artista con el publico. La
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supuesta naturalidad de la representacién figurativa habia sido puesta en tela de juicio
desde las vanguardias de comienzos de siglo, cuestiondndosele su posibilidad de mos-
trar la realidad. Lo més significativo pas6 a ser la capacidad de centrarse en el contenido
y en la manera como se concebfa la obra. La identificacién del arte conceptual como
una nueva forma de abordar el hecho artistico propicié el uso de términos tales como
desmaterializacion, pérdida de visualidad, arte postobjeto y arte como idea.

Estos términos mostraban que el arte conceptual usaba la corporeidad de los obje-
tos como receptdculo para proponer ideas, generar experiencia, evidenciar un proceso
de investigacién. En relacién con el publico, se buscaba su participacién, sin que para
ello se debiera disponer de los espacios tradicionales del arte: “Documentos, datos e
imdgenes que el artista aporta, se muestran como arte en cualquier espacio urbano,
fisico, de comunicacién, discursivo o tedrico, para que el espectador pueda ponerlo en
relacién con el contexto del arte”!.

La utilizacién de otros medios abri6 el espacio a la reproduccién, a la critica al aura

de la obra tnica, original. La propuesta benjaminiana se afianzé en la discusién:

...en la época de la reproduccién técnica de la obra de arte lo que se atrofia es el aura de ésta
[...]la técnica reproductiva desvincula la reproduccién del ambito de la tradicién. Al multiplicar
las reproducciones pone su presencia masiva en el lugar de una presencia irrepetible. Y confiere
actualidad a lo reproducido al permitirle salir, desde su situacién respectiva, al encuentro de
cada destinatario. Ambos procesos conducen a una fuerte conmocién de la tradicién, que es el
reverso de la actual crisis y de la renovacién de la humanidad?.

A juicio de Benjamin, la idea del arte por el arte surgié como una reaccién frente
a la fotografia, elemento capaz de generar un cambio revolucionario en los procesos de
recepcién cultural permitiendo el acercamiento de la obra a la poblacién en general. El
defini6 el aura como “manifestacion irrepetible de una lejania por cercana que pueda
estar”, propiciando la apropiacién de los objetos por la via de la imagen o la reproduc-
cién, de tal suerte que el aura se eliminaba.

Estos conceptos suponen una inversién de la nocién de obra de arte en la que el aura
serfa una nostdlgica categoria burguesa controlada por instituciones como el museo o el
mercado del arte, mientras que la obra de arte se basarfa en otra practica: la politica*.

A lo largo de la década de los setenta, las discusiones sobre qué se considera arte, sobre

los procesos de apropiacién de los objetos, sobre la necesidad o no de inscribir en espacios

1JOSUE LARRANAGA ALTUNA, “Morfologia y funcién: sobre los limites de la ‘desobjetualizacién’
en el arte conceptual”, en Epilogos y prélogos para un fin de siglo, Buenos Aires: Caia, 1999, p. 87.

2 WALTER BENJAMIN, “La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos, Madrid: Taurus, 1982.

3 Ibid.
4 JUAN MARTIN PRADA, La apropiacién posmoderna, Madrid: Fundamentos, 2001, p. 83.
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institucionales y sobre qué elementos inciden para incluir una obra en la historia siguie-
ron siendo problemas polémicos que ponian en evidencia la crisis de la utopfa moderna.

En tan complejo contexto, ;cémo operaron estos debates en América Latina? Desde
sus inicios, el conceptualismo latinoamericano presenté particularidades respecto de lo
que sucedia en Europa y Estados Unidos. Las experiencias artisticas que se movian en
esa direccién mostraban una particular orientacién hacia la relacién entre los entornos
politico y social’.

Los problemas tautolégicos, que tanto interesaron a los anglosajones, no fueron la
preocupacién central de los latinoamericanos. Ya desde los afios sesenta fueron diversos
los artistas que, partiendo de los planteos conceptuales, trataban de modificar la rela-
cién con el piblico buscando que el espectador se reconociera en las situaciones que
reconfiguraban el espacio social en que estaban inmersos®.

Mari Carmen Ramirez afirma:

Este tipo de conceptualismo [...] se fundament6 en un legado de Duchamp que iba mas alld
de los asuntos de intencionalidad (el artista) o de la productividad (el ready-made en si). Como
elemento integral de estrategias antidiscursivas de la significacién (mds amplias aunque a
menudo effmeras), la nocién del ready-made como paquete para comunicar ideas implicaba un
importante cuestionamiento: el de poner en cuestién las funciones tanto visuales como semidticas
del objeto para producir significados relativos a su posicién estructural dentro de un contexto
o circuito social mds abarcador. Por medio de esta interrelacién dialéctica nutrida de elementos
de “lo real”, los artistas buscaron una proximidad participativa con el espectador’.

Al analizar las experiencias artisticas que se dieron en algunos paises de la region,
resulta notorio el interés que se empezé a manifestar respecto de una nueva relacién
entre arte y sociedad, entre arte y politica. Hubo un claro alejamiento con respecto al
arte testimonial, a veces casi proselitista, para pasar a considerar el interior de los proce-
sos que se vivian. La experiencia dejaba de estar mediada por la distancia racional para
tener en cuenta la subjetividad de las practicas politicas y su interpretacién, producién-

dose, en algunos casos, una politizacién de la practica del arteS.

> Recordemos la diferencia con lo que acontecia en Estados Unidos con figuras como Joseph
Kosuth, quien en su texto “Arte y filosoffa” sostenfa que “el tinico objetivo del arte es el arte.
El arte es la definicion de arte”.

6 IVONNE PINI, “Anotaciones sobre el inicio del conceptualismo en América Latina”, Ensayos,
Bogota: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional de Colombia, vol. IX,
nam. 8, 2003, p. 14.

" MARI CARMEN RAMIREZ, “TActicas para vivir de sentido: cardcter precursor del conceptualismo
en América Latina”, en Heterotropias, medio siglo sin lugar 1918-1968, Madrid: Museo de Arte
Reina Soffa, 2001, p. 377.

8 Uno de los ejemplos citables del periodo fue la experiencia denominada “Tucumén arde”, que
se llevé a cabo en varias ciudades de Argentina durante 1968.
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Situacion de Colombia

El tema politico ligado a la violencia tuvo, en la década de los sesenta, una fuerte
presencia en el arte colombiano. El acercamiento a esta temdtica quedaba inscrito en
una corriente muy significativa para el arte internacional durante la primera mitad de
siglo, corriente que mostraba el desconcierto frente a una realidad aterradora, conflic-
tiva, en la que a los problemas econémicos y politicos se les agregaban los ideoldgicos.

Las luchas y convulsiones internas de Colombia se manifestaban en diversos campos.
En lo politico, la configuracién del Frente Nacional incidié en la formacién de diversos
grupos guerrilleros, a la vez que se constituyeron alternativas politicas como el Frente
Unido de Camilo Torres, el MRL en las filas del liberalismo vy, posteriormente, la Anapo. La
divulgacién de las crénicas sobre la violencia produjo gran impacto en mdltiples sectores
de opinién, y la publicacién del libro La violencia en Colombia (1962) de Fals Borda,
Guzman Campos y Umafia Luna mostr6 la dramaticidad del proceso que habfa afectado al
pafs en la década anterior. No fueron los sesenta afios de calma, y la presencia de la violen-
cia incidi6 en la configuracién de un arte testimonial de fuerte contenido politico.

Baste, a simple titulo de inventario, citar los trabajos de Alipio Jaramillo, Pedro
Nel Gémez, Ignacio Géme:z Jaramillo, Carlos Correa y Alejandro Obregdn, junto a
todo un movimiento que dio a la luz una importante produccién grafica orientada
tematicamente en esa direccién. La posibilidad de la obra seriada fue acompafiada de
un compromiso militante con la realidad®.

La diversidad de talleres que se crearon a comienzos de los afios setenta (Taller 4
Rojo, Taller Arte 2 Gréfico, Taller de Umberto Giangrandi) fue clave para elaborar una
obra gréfica de excelente calidad y les vali6 a los grabadores colombianos un significati-
vo reconocimiento en el dgmbito latinoamericano. Entre los nombres que se destacan por
su grafica testimonial estdn, entre otros, los de Luis Angel Rengifo, Augusto Rendén,
Umberto Giangrandi, Clemencia Lucena, Nirma Zarate, Diego Arango y Luis Paz.

Varios de estos artistas realizaron una produccién que estuvo marcada por el interés
de reivindicar las consignas revolucionarias, los intereses del proletariado y la lucha
antiimperialista con la clara intencién de transmitir mensajes politicos directos.

Hubo, sin embargo, en el periodo, artistas que no utilizaron una retérica politica
tan directa, y una obra como La Violencia (1962), de Alejandro Obregén, recibié los
mejores comentarios de publico y critica, as{ como un premio del Salén Nacional.
Marta Traba, refiriéndose a este cuadro, dijo:

Obregén se atrevié a desarrollar en él un tema que jamds habfa tratado antes y que muchos otros
artistas de Colombia expusieron con verdadero infortunio: la Violencia. Este tema, cuyo espantoso
dramatismo amenaza con reducir al silencio a todo artista de verdad, ha sido convertido por

9 Ver al respecto IVONNE PINI, “Griéfica testimonial en Colombia”, Arte en Colombia, Bogot,
nam. 33, 1987.
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Obregdén en un funeral extraordinario de grises y negros que envuelve la figura inerte y sin brazos
de una mujer gravida, muerta, tendida en el horizonte. Obregén, que siempre tiende a “salvar” sus
cuadros de los abismos grises por medio de alguna nota fugaz y deslumbrante, no ha intentado aqui
nada semejante. El cuadro es absolutamente gris, absolutamente silencioso: por primera vez la
tragedia tiene un intérprete a su inmensa medida®.

Las diversas citas que podrfamos hacer para referirnos a artistas que trabajan el tema
politico tienen un rasgo comun que las identifica: las obras se realizan utilizando los
recursos tradicionales, ya sea pintura, escultura o grabado. La incorporacién de los nue-
vos conceptos que venian procesandose en torno al arte no resulté de facil aceptacién en
un medio bastante tradicional en sus expresiones artisticas.

A finales de los afios sesenta se dieron en Bogotd dos eventos que mostraron el
interés en otras busquedas que comenzaban a abrirse paso en el campo del arte. Ambos
tuvieron como escenario el Museo de Arte Moderno!!. El primero fue la obra Lug,
sonido y movimiento, realizada por la compositora Jacqueline Nova y la artista pldstica
Julia Acufia. La inclusién de sensores de luz, sonido y sensaciones tictiles ofrecié una
experiencia de medios multiples que resulté totalmente novedosa.

La segunda exhibicién fue en 1968 y se denominé Espacios ambientales. Allf, un
dibujante, Alvaro Barrios; dos pintores, Ana Mercedes Hoyos y Santiago Cérdenas; una
escultora, Feliza Bursztyn, y dos invitados especiales, Bernardo Salcedo —a quien califi-
caban de “arquitecto objetualista”— y un maestro de obra, Victor Celso Mufioz, dispu-
sieron de una serie de espacios para intervenirlos.

Marta Traba se refirié a la exposicién en los siguientes términos:

La exposicién es un ataque a la pasividad del publico pero también es el maximo esfuerzo por
atraerlo. No se puede seguir diciendo que se ha operado en el arte y en la relacién espectador-obra
de arte un cambio radical. Hay que demostrarlo. La exhibicién del Museo es el primer intento de
demostracién: cuando los espectadores indignados o divertidos pregunten su eterno ;qué es
esto?, pidiendo que se les defina en el ABC “esto es pintura”, “esto es escultura”, “esto es una
vaca”, “esto es una mariposa”, ya no se podrd decir que se trata de una demostracién que
pretende un valor probatorio de: 1) que lo que busca el espectador en el arte actual nunca lo

encontrard; 2) que encontrard todo lo que no busca y que ni siquiera sospechaba que existialZ.

La exposicién terminé siendo atacada, y parcialmente destruida, por un grupo de
estudiantes de la misma universidad que estaban en desacuerdo con el proyecto. Este solo
hecho mostraba las dificultades existentes para permitir una ripida activacién de las pro-

puestas artisticas que surgfan tanto en el ambito internacional como en el latinoamericano.

10 MARTA TRABA, Mirar en Bogotd, Bogota: Colcultura, 1976.

11 E] Museo de Arte Moderno funcionaba en los predios de la Universidad Nacional y era
dirigido por Marta Traba.

12 MARTA TRABA, “Recordando con ira”, Magazin de El Espectador, Bogot4, 15 de diciembre de
1968, y “Reflexién después de la batalla”, El Espectador, 22 de diciembre del mismo afio.
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Las criticas formuladas por quienes cuestionaban exploraciones como la de Espacios
ambientales se ligaban en general a la idea de considerar que se estaba haciendo un arte
que le daba la espalda a la realidad, en una actitud que no deja de sorprender por lo
conservadora que resultaba. Marta Traba, al preguntérsele por la destruccién parcial de

las obras, dirfa:

Me preocupa que tales experiencias de conocimiento, destinadas a enriquecer la capacidad
de visién y de comprensién del hombre culto, puedan ser consideradas por cierto sector de
estudiantes como una muestra de indiferencia hacia los problemas del pueblo colombiano. Es
dificil admitir que no comprendan que la salida del subdesarrollo, en cualquier situacién politica
que viva el pafs, capitalismo o socialismo, autoritarismo o revolucién popular, no puede hacerse
sino por vias mdltiples, que al mismo tiempo que se alfabetiza hay que estimular una cultura en
el orden creativo, que al mismo tiempo que se hacen alcantarillados hay que habilitar museos y

que cualquier otra conducta favorece el statu quo econémico, cultural y politico reinante en
Colombia desde la Colonial®.

Sin embargo, dos eventos significativos abren la década de los setenta: las bienales
de Medellin y Cali. Ambas posibilitaron el intercambio de informacién, generaron polé-
mica alrededor de las obras exhibidas e influyeron en las concepciones artisticas domi-
nantes. Las innovaciones que se habfan producido hasta ese momento giraban en torno a
la experimentacién con materiales, siendo muy escasas las prcticas que incursionaban

en otras posibilidades de los lenguajes artisticos!4.

Inicios de la década de los setenta

El dltimo gobierno del Frente Nacional inauguré la década de los setenta con la
presidencia de Misael Pastrana, y después de casi veinte afios de bipartidismo comparti-
do surgié en Colombia con fuerza la necesidad de hacer reformas. El pafs vivié en la
década un complejo periodo politico en el que el modelo del Frente Nacional llegé a su
fin. La etapa estuvo marcada por el debate en torno al cuestionamiento de la alternancia
entre los dos partidos tradicionales, lo que llevé a un lento desmonte del esquema
bipartidista, todo ello acompafiado de una situacién social en la que los conflictos
estuvieron de continuo presentes. Hubo movilizaciones del campesinado y de las comu-
nidades indigenas para que se les reconocieran sus derechos a la tierra, conflictos sindica-
les y paros civicos, todo ello acompafiado de un incremento del accionar de la guerrilla.

Los dos gobiernos siguientes, ambos del partido liberal, estuvieron en manos de

Alfonso Lépez Michelsen y Julio César Turbay Ayala, respectivamente. Esta fue una

I3 TRABA, “Reflexion después de la batalla”, ob. cit.

14 Desde los afios cincuenta, Edgar Negret trabajé con ldminas de metal mientras Maruja Sudrez
y Alicia Tafur experimentaban con elementos variados. Uno de los nombres que abrié nuevas
posibilidades de uso de los materiales y renové la nocién de escultura fue Feliza Bursztyn.
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etapa compleja en la que las tan esperadas reformas poco se concretaron vy, sobre todo
durante el cuatrienio de Turbay, la accién de los grupos politicos y econémicos de poder

se hizo sentir con mucha fuerza. A juicio de Mario Arrubla, el gobierno de Turbay

representa como ningin otro lo que en lenguaje corriente se denomina la politiqueria, por
la cual las posiciones publicas se persiguen no para realizar desde ellas un proyecto social cuyo

valor moviliza las propias energfas sino, simplemente, para ocupar esas posiciones con fines de

prestigio y, lo que es m4s regresivo atin, como medio de acceso a las jerarquias econémicas’’.

Beatriz Gonzélez fue una de las artistas que mas duramente criticé a este gobierno

en su obra de fines de los setenta, sosteniendo que:

A mi me parece que fue una época en la que realmente el pensamiento sufrié, hubo allana-
mientos a las casas, hubo allanamientos a las bibliotecas, [...] fue uno de los gobiernos mas
irracionales que hemos tenido, de los més inmorales y de los més grotescos. Yo me fui por el lado
grotesco, por el lado circense, al lado del especticulo!®.

La inauguracién de la Bienal de Coltejer en 1970 para celebrar los sesenta afios de
fundacién de la empresa textilera generé un espacio abierto a multiples posibilidades
expresivas. Los artistas tomaron contacto con experiencias como el cinetismo, el infor-
malismo, el arte experimental, el arte pop y el conceptualismo y descubrieron variadisimas
posibilidades de expresién!?. Resulta ademds especialmente destacable el interés de los
organizadores de la bienal en darle una perspectiva didéctica a su labor, es decir en tratar
de construir, por medio de publicaciones, visitas guiadas y el cubrimiento periodistico, el
puente entre estas nuevas formas de arte y un publico poco familiarizado con ellas. La
reaccién contra los modelos tradicionales se vio apoyada por la recepcién de una infor-
macién actualizada que paulatinamente fue asimilada por el pidblico.

Colaboré en esta nueva situacién la labor del Museo de Arte Moderno de Bogot4,
que trajo a la capital en esos afios exposiciones tan significativas como las de Alberto
Giacometti, Francis Bacon, Willem de Kooning y Jean Dubuffet en 1973 y las de Sam
Francis y Andy Warhol al afio siguiente. Junto a estas exposiciones internacionales se
hicieron retrospectivas de artistas nacionales como Eduardo Ramirez Villamizar (1974),
Alejandro Obregén (1974) y Manuel Herndndez (1975).

La divulgacién de las propuestas tuvo en esa década otro espacio significativo,
como fue el de las revistas de arte. En 1976 comenzé a circular Arte en Colombia mientras

que a fines de la década surgié en Medellin Re-Vista de Arte y Arquitectura. Ambas

15 MARIO ARRUBLA, “Sintesis de la historia politica contemporanea”, en Colombia hoy, Bogota:
Siglo xx1, 1978.

16 ALVARO BARRIOS, “Conversacién con Beatriz Gonzalez”, en Origenes del arte conceptual en
Colombia, Alcaldia Mayor de Bogota, 2000.

17 JORGE CARDENAS y TULIA DE CARDENAS, Evolucién de la pintura vy la escultura en Antioquia,
Museo de Medellin, 1986.

Arte y politica en Colombia (de mediados de la década de 1970 a la de los ochenta) [185]
Ivonne Pini



daban cuenta de la preocupacién editorial existente por divulgar lo que estaba suce-
diendo no sélo en el arte colombiano sino en el latinoamericano.

Fue precisamente el interés en revisar la historia del arte colombiano lo que motivé
a otras entidades a realizar exposiciones e investigaciones que daban testimonio de ello
—Paisaje 1900-1975, Arte y politica, Academia vy figuracion realista, Pintura y escultura de los
afios treinta, 24 salones nacionales 1940-1973—, al tiempo que se publicaron varios libros
que apoyaban esa intencién. Baste citar la publicacién de Historia del arte colombiano, de
Salvat. En siete tomos se realizaba un significativo recorrido desde la época precolombi-
na hasta la década de 1970, afio en que se publico la primera edicién.

Se abrieron, asimismo, nuevos espacios para el arte: Eduardo Serrano fundé Belarca
en Bogotd, y Alberto Sierra, La Oficina, en Medellin; Alvaro Barrios inauguré su gale-
rfa en Barranquilla mientras Miguel Gonzilez se ubicé en Cali con su Ciudad Solar.

El regreso de historiadores del arte como German Rubiano C., con estudios en
Londres, en el Courtault Institute, y de Alvaro Medina, quien habia estado en Nueva

York, dio un nuevo impulso a los estudios sobre arte.

Discusiones en torno
a la nocion de arte politico

Las discusiones que se dieron a comienzos de los afios setenta ofrecen pautas acerca
de los peculiares problemas existentes para la reflexién sobre este aspecto. El tema de lo
politico en el arte tenfa para diversos artistas un contenido muy explicito, casi didécti-
co. La profusién de obras de contenido social o politico hizo que el debate en torno a
estos temas se recrudeciera, siendo los Salones de Artistas espacios de discusién signifi-
cativos y referencias inevitables en cuanto eran los certdmenes mas importantes del arte
nacional.

Uno de los jurados del XXI Salén de Artistas Colombianos (1970) fue el critico
venezolano Juan Calzadilla!8. En sus declaraciones a la prensa manifesté sus opiniones

con respecto al cardcter de salén joven que habfa tenido la muestra diciendo:

Nos encontramos ante un salén nuevo, dominado por ensayos de experimentacién que
hacen patentes, tanto en los jévenes como en algunos artistas acreditados, una cierta confusién
conceptual derivada en parte de la falta de critica de que, segiin he podido comprobar, adolece
el medio artistico de Bogota. En efecto, critica seria que pueda llamarse tal no he leido ninguna
hasta ahora sobre el salén!®.

18 Fueron los otros jurados de ese salén Germén Rubiano Caballero y el critico brasilefio José
Texeira Leite.

19 JUAN CALZADILLA, “El Salén Nacional: juventud, tanteo y falta de originalidad”, El Espectador,
Bogotd, 27 de octubre de 1970, p. 20.
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El problema que planteaba Calzadilla con respecto tanto a la confusién concep-
tual como a la falta de critica se volvié mds complejo cuando diversos textos escritos
sobre el evento dieron la pauta de que la discusién, en m4s de un caso, no era exacta-
mente en el plano artistico sino que estaba tefiida de intereses encontrados. De alli la
preocupacién del critico por lo que consideraba “discusiones con poca argumentacién
estética o conceptual”.

En la Bienal de Arte de Coltejer, realizada en Medellin en 1970, uno de los jurados
fue Carlo Giulio Argan, reconocido historiador y critico y miembro del partido comu-

nista italiano. En declaraciones formuladas evaluando el evento sefialaba que

muchos artistas colombianos jévenes nos han preguntado a mi y a mis colegas del jurado si
nos parecia que la bienal colombiana contribufa en modo alguno a la conciencia m4s ldcida, si
no a la solucién practica de la critica condicién social y politica de Colombia. Es de creer que
aludian a la aparente carencia de compromiso ideolégico en la investigacién esencialmente
formalista de los artistas de su pafs. Nos ha sido muy facil responder que el compromiso
ideoldgico no se traduce necesariamente m4s atin, no se traduce en absoluto, en el recurso de
usar tematicas ideolégicas y que, si un artista encuadra con firmeza la actividad propia en una
estructura de pensamiento racional, contribuye ttilmente a combatir la irracionalidad funda-
mental, ofensiva, de una organizacién social todavia fundada en el privilegio de unos pocos y la
explotacién de muchosZ.

Sus reflexiones planteaban un debate ya abierto acerca del alcance del arte de
cardcter testimonial que segufa haciendo uso de técnicas y recursos tradicionales. El
premio concedido en dicha bienal a la obra de Bernardo Salcedo con sus 500 sacos llenos
de heno seco, numerados para facilitar su conteo, se justificaba, a juicio de Argan, por
tratarse de una obra de ruptura que podfa abrir otros caminos a los establecidos y valida-
dos por un significativo nimero de artistas?!.

En el XXII Salén (1971) la polémica siguié. Articulos como el de Clemencia Lucena
radicalizaban el planteo con respecto al tipo de arte politico que se debia hacer. Su critica
se orientaba a descalificar las manifestaciones que pretendian desarrollarse al margen de
la politica y el compromiso que el arte deberia asumir con la sociedad: “Cada obra
expresa una posicién de clase y defiende los intereses de una clase determinada”?.

Partiendo de tales argumentos, descalificaba la abstraccidn, el arte experimental e
incluso la obra de artistas que desde la década anterior trabajaban en torno al arte testimo-
nial como, por ejemplo, Pedro Alcdntara, Diego Arango y Nirma Zérate, a quienes no

20 Texto de Carlo Giulio Argan publicado en el catdlogo de la II Bienal de Arte Coltejer,
Medellin, 1971.

21 Thid.

22 CLEMENCIA LUCENA, “Formas ‘puras’ y formas politicas en el XX11 Salén”, Suplemento Literario
de El Tiempo, Bogot4, 5 de diciembre de 1971.
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dudaba en calificar de derechistas camuflados. El texto planteaba una visién
unidireccional del arte, ya que, segin su autora, éste debfa buscar la verdad de los
hechos, informar y ser comprensible y sencillo en la transmisién del mensaje.

La relacién entre arte y propaganda ideoldgica aparecia alli en su mas clara expre-
sién en lo que se entendia como “arte politico”. La simplificacién de la discusion a ese
nivel no hacfa sino polarizar las opiniones e impedir el abordaje de la reflexién sobre lo
politico en otra perspectiva.

Jorge Romero Brest, el conocido critico argentino, fue uno de los jurados de ese salén

y se mostrd pesimista con respecto a las posibilidades del arte que se estaba haciendo:

Hay que hacer un esfuerzo para encontrar obras premiables. Pero eso no me importa; sucede
que los salones nacionales e internacionales desconocen la crisis que aflige a la plastica; la
pintura, escultura, grabado, en sus técnicas tradicionales, han dejado de ser operantes [...] El
arte necesita una modificacién de fondo; es un problema politico y social y un problema de
cultura implementado sobre bases inoperantes?>.

En el XXIII Salén (1972-1973) se produjo una serie de novedades: la itinerancia de
la exposicién por doce capitales de departamento, la ausencia de premios y clasificacién
de las obras por temas. Uno de ellos era “arte politico”, y el texto escrito por Marfa Elvira

Iriarte lo describfa de la siguiente forma:

Busqueda dirigida a hacer de la expresion pléstica un lenguaje donde el contenido ideoldgi-
co minimiza la importancia de los elementos puramente estéticos. El arte de compromiso social
traduce una actitud politica. El artista busca integrarse activamente a un momento histérico
creando una expresion estética al servicio de una ética. Se expresa dentro de una figuracién
simple y empleada como referencia directa de una realidad social [...] La obra adquiere el
cardcter de discurso, testimonio, memorando, manifiesto o eslogan. Por lo tanto debe ser
evidente en su intencién. Recurre al lenguaje escrito o al simbolo —una bandera, por ejem-
plo— para determinar los elementos plasticos de un contenido extraartistico y limitdndolos en
su funcién especifica. Emplea un grafismo incisivo, tintas planas, un color de tipo popular. Se
mueve dentro de una tipologia primitiva o ingenua y un violento expresionismo. La expresién
plastica del “arte comprometido” es narrativa. Utiliza una temdtica de episodios concretos con
clara intencién ejemplarizante?*.

Esta larga cita pone en evidencia la preocupacién por determinar los alcances de la
caracterizacién de arte politico distancidndose de una concepcién politica del arte que
facilmente podfa desembocar en un panfleto que, lejos de comunicar, terminaba resul-

tando ineficaz y queddndose en una inmediatez que rdpidamente cafa en el olvido. Sin

23 JORGE ROMERO BREST, en El Tiempo, Bogot, octubre 29 de 1971, cit. en CAMILO CALDERON
SCHRADER, 50 afios Salén Nacional de artistas, Bogota: Colcultura, 1990, p. 174.

24 Texto de Maria Elvira Iriarte publicado en el catdlogo del XXIII Salén Nacional de Artistas,
Bogotd, 1972.
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embargo, resulta evidente el cardcter figurativo, narrativo y de lectura directa con el
que se identificaban sus manifestaciones habituales.

En ese XXIII Salén quedaron dentro de esa categorfa los siguientes artistas: Marfa
Victoria Benito Revollo, quien presenté una serie de grabados temdticamente muy ex-
plicitos y titulados La tierra para quien la trabaja; Antonio Caro, con la obra Aqui no cabe
el arte, en la que, utilizando fechas y palabras, aludfa al asesinato por parte del poder
oficial de estudiantes e indigenas en Cali; Enrique Hernandez, con No hay quérum,
donde en una pared aparecian inodoros y en el toallero estaba, arrugada, la bandera de
Estados Unidos; Amalia Iriarte, quien reiteraba en una pintura el tema de La tierra para
quien la trabaje; Clemencia Lucena, con dos dibujos dedicados a las marchas campesinas
de 1971; Marfa Teresa Nieto, con su Conjunto No. I, dibujo en el que aparecfan dos
personas leyendo las Obras escogidas de Mao Tse-tung, y Mario Salcedo, usaba una técni-
ca mixta para construir figuras fragmentadas y con ataduras y proponfa un Documento
politico sobre las luchas agrarias en Colombia.

De las obras expuestas dentro de la categoria “arte politico”, la mayorfa utilizaba no
s6lo lenguajes tradicionales sino también un discurso muy ligado al acontecer inmedia-
to. El trabajo de Caro y el de Herndndez eran los que aparecian proponiendo un manejo
mds simbdlico, menos aferrado al relato de la anécdota.

En 1974 el Museo de Arte Moderno organizé una exposicién dedicada al arte
colombiano y la denominé Arte y politica.

Arte y politica es [...] una exposicién que comprueba una insistencia temdtica y que ilustra sobre

el desarrollo del arte de Colombia. Y la exposicién demuestra también que, al menos a través de

la politica, ha habido reiteradamente un interés de tipo cultural en nuestro arte®.

Recorriendo la seleccién de obras que integraban la muestra resulta dificil enten-
der cudl fue el criterio con el que se las reunid, ya que aquélla comenzaba con referen-
cias al siglo XIX (retratos de Bolivar) para llegar a los artistas que en ese momento
estaban haciendo un arte de contenido politico como Rendén, Alcdntara, Rengifo,
Lucena y Zalamea, pasando por trabajos de Ramén Barba, Alipio Jaramillo, Pedro Nel
Goémez y Fernando Botero, entre otros. Pareceria que la nocién de la relacién entre arte
y politica resultaba muy amplia y daba cabida a obras cuya incorporacién en esa pro-
blemdtica era, al menos, discutible.

Estos sefialamientos, a partir de eventos como salones, exposiciones y bienales, per-
miten observar los diferentes caminos por los que corria la discusién en torno al problema
del quehacer artistico y las diversas concepciones que se movian en la relacién entre el

hecho pléstico y la politica.

25 EDUARDO SERRANO, Arte vy politica, Bogota: Museo de Arte Moderno, octubre-noviembre 1974.
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En 1976, como jurado del xxvi Salén de Artes Visuales?®, estuvo aqui Juan Acha?’.
Segiin sus comentarios, la situacién del arte colombiano, analizada en la perspectiva

del salén, era bastante critica. Refiriéndose a lo visto afirmaba:

Este Salén [...] testimonia una insuficiente diversidad de tendencias; diversidad que hoy es
decisiva para el vigor de todo 4mbito artistico [...] En sintesis, parece ser que la mayoria de los
artistas colombianos toma el arte como un simple medio de expresién, esto es, como la
extension catdrquica de una subjetividad —la del artista—, supuestamente innata o de cosecha
personal, que echa mano a la habilidad manual?8.

Le preocupaba a Acha la persistencia de un pasado individualista y emocional que
habfa estado muy presente en América Latina y que seguia actuando en Colombia, por lo que
sefialaba la necesidad de una actitud mds racional que permitiera “conceptuar el arte [...]
como hechura del hombre, como autodeterminacién” que debia contribuir a resolver pro-
blemas artisticos y socioculturales y no caer en una repeticion poco reflexiva de la realidad.

Un afio después, en una entrevista a Luis Caballero? se discutié el tema de la
“intencién politica”. A la pregunta de si sus dibujos y pinturas de cuerpos sangrantes no
tenfan intencién de protesta el artista respondia diciendo que él pintaba lo que lo
conmovia, y frente a la interrogacién del entrevistador acerca de si el artista debe

comprometerse politicamente Caballero dijo:

Como todo el mundo. Pero eso no quiere decir que su obra tenga un mensaje politico.
Nadie le ha pedido nunca a un zapatero que haga zapatos politicos, ni a un misico que
componga sinfonfas de izquierda o derecha. ;Por qué tendria el pintor que hacer pintura
politica? Lo que tiene que hacer es buena pintura, que si es buena... reflejara forzosamente los
problemas de su época, de su sociedad y de su pais. El pintor puede decidir que la politica es mas

importante que el arte, pero en ese caso deja el arte para hacer politica®.

Para Caballero, el lenguaje de la pintura puede ser revolucionario en cuanto crea
imdgenes que nos hacen ver y sentir, que emocionan, pero no cree en la eficiencia

politica que esto pueda tener. Termina la entrevista afirmando:

26 Desde 1974, con ocasién del XXV Salén, se cambié la denominacién por “Salén de Artes
Visuales” con el objetivo de integrar las nuevas manifestaciones artisticas. Esta no sélo se referfa
a la fotograffa sino también a las todavia muy esporadicas instalaciones y videos.

27 El destacado critico peruano, residente en México, venia trabajando en torno a la necesidad
de que los criticos latinoamericanos se convirtieran de conocedores de arte, en productores de
conocimiento artistico, lo que permitirfa la produccién de teorias eficaces para el an4lisis del
arte que se hacfa en la regién.

28 JUAN ACHA, "Impresiones del XXVI Salén Nacional”, Arte en Colombia, Bogotd, nim. 3, oct.
1976, pp. 40 y 41.

2 Entrevista a Luis Caballero de DAVID NOHORA ROMERO, “Pinto lo que me conmueve”, Arte
en Colombia, Bogotd, ndm. 5, ago.-oct. 1977, pp. 38-42.

X Ibid., p. 42.
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El deber politico del artista latinoamericano me parece a mi que deberfa ser, simplemente, el

de ser sincero ante su condicién de latinoamericano. Esa sinceridad producird iméagenes con una

sensibilidad distinta que a la larga conducir a una nueva manera de ver, propia de Latinoamérica’!.

Entender el arte politico como una forma de propaganda se convertia, a su juicio,
en un manejo sesgado que poco le aportaba al arte.

Las discusiones acerca de las nuevas interrogantes que se le formulaban a la realidad
artistica incidfan tanto en los artistas como en la critica, y la relacién arte-politica ocupéd
parte de la discusiéon de la década. En los diversos eventos que reunieron a criticos
latinoamericanos hubo una preocupacién manifiesta por la reformulacién de la relacién
entre el arte y la sociedad que lo produce. En paralelo a los nombres consagrados —]Jorge
Romero Brest, Marta Traba, Damidn Bayén y Juan Acha, entre otros— surgfa a la sazén en
América Latina una nueva generacién de criticos. La revista Artes Visuales publicé en
1977 una edicién dedicada a la situacién de la critica latinoamericana, y todos parecian
estar de acuerdo en que mientras no existiera una teoria sobre la realidad cultural del
continente no se podria hablar de un arte latinoamericano’?. La mexicana Rita Eder
sostenfa a mediados de los setenta que “lo que les interesa hoy a los tedricos es entender
el arte como un producto social y su capacidad de convertirse en factor sensibilizador de
una comunidad”3.

En el Primer Encuentro Iberoamericano de Criticos y Artistas Plasticos, realizado
en Caracas en 1978, una de las mesas de trabajo se dedicé a debatir sobre “El contexto
social del arte iberoamericano”. En sus conclusiones se enfatizaban en las circunstancias
particulares que generaban la dependencia cultural del subdesarrollo, pues la produc-
cién resultaba condicionada por la ideologia burguesa del individualismo, en la que
prevalecian conceptos como “obra tnica”, “inspiracién”, etc. Les preocupaba el circu-
lo cerrado que se constitufa entre obra, critico y espacio de difusién, muy alejado de la

mayor parte de la poblacién, que no tenfa acceso a la produccién ni al consumo.

Los centros gestores, oficiales y privados, promueven una jerarquizacién de obras artisticas
que en su mayoria no responde a la problematica del contexto real de nuestros pafses. El artista
y el critico se ven atrapados en un mecanismo que por un lado amenaza su libertad creadora y
por el otro nos imposibilita de tener un contacto real y transformador frente al hombre y la
sociedad. Estamos conscientes del limitado poder que actualmente tenemos [...] Pero creemos
que si los artistas y los criticos se convierten en cuestionadores del sistema, en gestores de su

31 Ibid.

32 Cit. en FREDERICO MORAIS, Las artes pldsticas en la América Latina: del trance a lo transitorio, La
Habana: Casa de las Americas, 1990, p. 11.

33 RITA EDER, cit. en MORAIS, p. 11.

34 Por Colombia participaron Galaor Carbonell y German Ferrer.
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necesario cambio, y adoptan una actitud combativa [...] el arte latinoamericano podrd superar

su actual compromiso con la sociedad injusta y enajenada en que vivimos®.

{En qué medida esta discusion se estaba dando en Colombia mas alld de las anota-
ciones que al respecto hacfan los artistas? A nivel de la critica la década de los setenta
presentaba una serie de particularidades. Por una parte, no habfa ninguna figura que
tuviera el peso que habfa alcanzado Marta Traba en las dos décadas anteriores. Por otra
parte, habfa una tendencia a polarizar opiniones con argumentos que, a veces, excedian
el campo de lo artistico, y la discusién se viciaba por enfrentamientos que tenian mas de
rencillas personales que de choques entre posturas criticas claras.

Ademas de los Salones Nacionales hubo un evento que suscité este tipo de discu-
si6n: el Salén Atenas.

En su primera versién, su mentor, Eduardo Serrano, definfa asi sus objetivos: “Un
certamen como el Salén Atenas tiene [...] la virtud de diseminar nuevas ideas y con-
ceptos con referencia al arte y de fijar la atencién del puiblico en propuestas creativas
practicamente inéditas”3.

Dado que el reglamento establecia que la participacién en la muestra “es por
invitacién a no més de diez ni menos de cinco artistas que no hayan cumplido 31 afios,
y cuyo trabajo, a juicio del Museo de Arte Moderno de Bogotd, comience a destacarse
en la plastica del pais”, surgieron cuestionamientos de dos tipos: por un lado, los dirigi-
dos a la limitacién cronolégica’? y, por el otro, los que ponfan en entredicho la supues-
ta novedad que encerraban las propuestas alli exhibidas.

Al respecto, Marfa Elvira Iriarte sostenia:

Aparte del calificativo de joven, en este caso medida cronolégicamente aplicable tan sélo a
los autores, las obras del 111 Salén Atenas no evidencian ningtin vinculo en los terrenos en que esa
unién deberfa ser clara: cierto nivel de dominio de las técnicas expresivas, inquietud —incluso
osadia— en los enfoques, novedad en los contenidos [...] Los diferentes grupos de obras no
tienen nada que ver unos con otros; todavia cada uno sigue de cerca, y de manera mas o menos
evidente, a sus respectivas fuentes de inspiracién. Es decir que podriamos trazar su filiacién, pero
no su hermandad. Lo que hace pensar que la obra de estos jévenes resulta, a la postre, mas

conservadora que joven. ;O es que el arte realmente joven es producto de la madurez?S.

% Cit. en GALAOR CARBONELL, “Primer Encuentro Iberoamericano de Criticos y Artistas
Plésticos, Caracas, Venezuela, junio de 1978”, Arte en Colombia, Bogota, nim. 8, jul.-sep. 1978,

p- 20.
36 EDUARDO SERRANO, en Catdlogo del Salén Atenas, Bogots 1975.
37Ver GERMAN RUBIANO, “Sal6én Atenas”, Arte en Colombia, Bogoté, nim. 3, ene.-mar. 1977, p. 10.

38 MARIA ELVIRA IRIARTE, “III Sal6n Atenas”, Arte en Colombia, Bogot4, nim. 6, ene.-mar. 1978,
pp. 10-11.
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La inquietud de Iriarte radicaba en plantear el problema de qué tan vélido era asumir
que ser joven era, por si misma, una condicién necesaria para producir renovacién en el
arte, posicién compartida por German Rubiano en el texto ya citado.

En un texto publicado en 1981, Marta Traba realizaba una serie de consideracio-
nes que se proyectaban mas alld del Salén Atenas, evento que estaba comentando. Por
una parte, sefialaba los nombres de Eduardo Serrano en el Museo de Arte Moderno de
Bogotd, Miguel Gonzdlez en Cali, Alvaro Barrios en Barranquilla y Alberto Sierra en
Medellin para referirse a quienes consideraba responsables del apoyo ofrecido a lo que
se denominaba “vanguardia” “—es decir, el empleo de sistemas diferentes a los soportes
tradicionales de pintura, escultura y grifica—, de un modo tan entusiasta y excluyente,
como para descorazonar a todo aquel que se atreva a disentir’.

Agregaba que, a su juicio, no debia confundirse un “arte alternativo” con el uso de
nuevos medios, en cuanto éstos ya estaban incorporados al “establishment [...] el pabli-
co ya sabe cémo medirlos, aceptarlos o rechazarlos”, y se preguntaba:

(Lo saben también en Colombia, o la deliberada distorsién con que se ha tratado el tema de
las vanguardias impide la claridad de su juicio? ;Comprende el piblico que en Colombia
existen auténticas vanguardias, como son los trabajos de Caro o la produccién sobre nuevos
materiales de la iconografia critica de Beatriz Gonzalez? ;Se da cuenta cuanto hay de verdadera
vanguardia, es decir, de aporte original, en los artistas j6venes que han creado sistemas visuales
distintos a los de Obregén o Botero!.

La preocupacién de Marta Traba ponia de manifiesto cudn vdlida era la afirma-
cién que identificaba vanguardia con cambios en los soportes tradicionales. La distor-
sién a la que se referia fue reiterativa con respecto a diversos eventos, y el Salén Atenas
estuvo en el ojo del huracén por la insistencia de los organizadores con respecto al cruce
de la condicién de joven con la de vanguardista. La expectativa, que en muchos casos
se quedaba en una expresién de deseo, de que los jovenes se abrieran a una vanguardia
que rompiera con los modelos tradicionales se volvia un planteo simplista y poco veraz.

La consulta de los textos escritos en la época muestra que la discusién empezaba a
tomar un nuevo giro y tenfa que ver con la aparicién de propuestas que se salian de los

marcos tradicionales y empezaban a ser inscriptas dentro del conceptualismo*2.

39 MARTA TRABA, “El VII Salén Atenas. Ya que estamos”, Arte en Colombia, Bogotd, nim. 17,
dic. 1981, p. 74.

4 Ihid.: p. 76.
41 Thid.

42 Término cuyo significado no era suficientemente claro. Se usaba a veces indistintamente para
referirse también a la experimentacién con materiales.
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Los artistas

La relacién arte-politica tuvo, en el arte colombiano de los afios setenta, una serie de
connotaciones que se reiteraban en diversos artistas. El arte debfa dar cuenta de la reali-
dad, ayudar a mostrar la forma como los artistas percibian sus efectos politicos en el
espacio social en que estaban inmersos, dar testimonio. ;(De qué? Fundamentalmente, de
la violencia como una presencia constante en la cotidianidad del pafs. De alli que un
ndmero significativo de artistas tomara esta relacién entre el arte y la politica como una
forma de rebelion, de denuncia o de testimonio. No es casual que el espacio urbano, con
toda su complejidad, fuese un escenario propicio para realizar una figuracién explicita
que daba cuenta del tormento y la tensién que asediaban a la sociedad. Aquéllos se
asomaban a ese mundo, como testigos del drama humano generado por la violencia, con
una fuerte carga de inconformidad y pesimismo.

Pero en paralelo con esta forma de representar, atada tanto a las técnicas como a los
lenguajes tradicionales, comenzaban a proponerse otras opciones de abordaje, y el arte
colombiano inicié un didlogo con propuestas que habfan alcanzado marcada significa-
cién en otros escenarios de América Latina desde mediados de los afios sesenta.

El “arte como idea”, la quiebra de la referencia estrictamente testimonial, irrumpia
también en esa mirada a la relacién arte-politica. Las obras de algunos artistas de los
afios setenta comenzaban a cuestionar los limites de categorias estrictas como pintura,
escultura, dibujo o grabado. El arte conceptual hacia una todavia timida irrupcién en
la discusion entre arte y politica y comenzaban a privilegiarse las ideas sobre la materia-
lizacién y la permanencia de las obras.

La década de los setenta, como ya vimos, se habfa cerrado, para la critica, con una
discusién que marcaba la existencia, por un lado, de unas propuestas artisticas que se
movian dentro del conceptualismo y, por otro lado, de quienes trabajaban con los me-
dios tradicionales desde la representacién figurativa y la abstraccién geométrica. Alvaro

Barrios evalué la década que terminaba con los siguientes comentarios:

No hubo, como en los cincuenta, la vitalidad y el contenido del arte propuesto por
Alejandro Obregén, Edgar Negret, Fernando Botero, Guillermo Wiedemann o Enrique Grau.
Ni el equivalente a la respuesta a ellos, representada —a partir del 65, aproximadamente— en la
obra de Beatriz Gonzélez, Santiago Cardenas, Pedro Alcantara, Bernardo Salcedo, Feliza Bursztyn
o Luis Caballero. En ese periodo-paréntesis podriamos hablar, no obstante, de un nombre
solitario, Antonio Caro, que consolidé su prestigio aportando a las artes plasticas del pais un
nuevo lenguaje con notable contenido®.

43 ALVAROBARRIOS, “Un arte para los ochenta”, Re-Vista, Medellin, vol. 2, ndm. 5, 1980, p. 45.
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La continuidad
de las propuestas testimoniales

La manera como la situacién de violencia siguié afectando la totalidad de la socie-
dad colombiana de la década del setenta es visible en las obras de diversos artistas. Entre
las dos aproximaciones a que aludimos siguieron predominando las propuestas que se
movian en las técnicas tradicionales.

Un fenémeno artistico heredado de la década anterior, pero que siguié marcando
pautas en los setenta, fue el desarrollo de la gréfica. Las posibilidades que abrfa la obra
seriada®, el retorno al oficio del grabado, estuvieron acomparfiados en Colombia de un
compromiso militante con la realidad, lo que impulsé una temdtica testimonial, de
denuncia. El arte subray6 su cardcter inconformista y contestatario.

Para Marta Traba, el impulso alcanzado por la gréfica constituia la versién latinoa-
mericana del “arte pobre” de los italianos, ya que la posibilidad de la reproduccién
miltiple en sociedades de bajo poder adquisitivo y el cardcter transitivo que tienen las
vallas o carteles callejeros abrian el espacio para un nuevo contacto con el piblico®.

Las imédgenes evidenciaban que el problema era cambiar no sélo el arte sino tam-
bién la sociedad que lo genera. Trabajos producidos en la década del sesenta como los
de Luis Angel Rengifo, Alfonso Quijano, Umberto Giangrandi y Pedro Alcéntara,
entre otros, se proyectaron en los setenta.

Rendén continué con el tema politico a través de su actividad grafica en series
como Mitos y monstruos. Alcdntara realizé sus litografias en homenaje a Ernesto Che
Guevara (1971-1972), donde se exaltaban las luchas populares y los personajes que las
protagonizaban aparecfan convertidos en figuras épicas. Giangrandi inicié su serie
sobre América Latina y proyecté el tema de la violencia local al 4mbito latinoamerica-
no; sus imagenes recurrian al fefsmo, a la deformacién de los personajes y al empleo
insistente de colores como el rojo y negro y se nutrian de la vertiente expresionista. Luis
Paz, con sus serigrafias, criticaba tanto el papel alienante de la publicidad como la
injerencia del imperialismo vy, a diferencia de los artistas pop norteamericanos, no
sublimizaba las imégenes sino que las convertia en herramientas para transmitir un
mensaje critico.

Tan fuerte era la presencia de un arte de contenido politico, que se produjo en
1971 la configuracién de un grupo de trabajo, hecho bastante poco frecuente en el arte
colombiano, donde ha primado el individualismo. El Taller 4 Rojo, integrado, entre

otros, por Nirma Zarate, Diego Arango, Carlos Granada y Umberto Giangrandi, se

# Ver IVONNE PINI, “Gréfica testimonial en Colombia”, Arte en Colombia, Bogotd, nim. 33,
mayo 1987, pp. 60-66.

45 MARTA TRABA, Arte de América Latina 1900-1980, Washington: BID, 1994, pp. 141-142.
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propuso desarrollar una serie de ideas en torno tanto al quehacer artistico como al
objetivo del arte. Entre sus planteos iniciales podemos mencionar su intencién de servir
al pueblo realizando un arte donde la individualidad se borrara, cubriendo otras disci-
plinas y formas de expresién, entre las que se contaron publicaciones, peliculas, propa-
ganda y material didéctico.

De alli que se convirtiera en el Taller Escuela de Artes Graficas 4 Rojo y criticara
abiertamente los espacios institucionales, como los salones, las bienales y las galerias,
buscando replantearse el porqué y el para qué del arte. La grafica era para ellos no sélo
un recurso técnico sino también un medio de comunicacién que ayudaria a ganar una
conciencia critica®.

Su oposicién a lo que consideraban “valores de la burguesia dominante” se identifi-
caba con una preocupacién, generalizada en América Latina, por ver la creacién plastica
como un recurso para luchar contra el colonialismo cultural y el individualismo.

Encuentros como el de plésticos latinoamericanos realizado en La Habana en mayo
de 1972, donde se suscribié un “Llamamiento a los artistas pldsticos latinoamericanos”,
dan cuenta de esa intencién.

Como experiencia colectiva, el Taller 4 Rojo duré hasta 1974. Su crisis mostré que
habian aflorado una serie de situaciones no resueltas, como la falta de decantacién
entre conceptualizacién y practica, entre obra y elemento de agitacién.

El interés en considerar al grabado de cardcter politico una herramienta revolucio-
naria y el uso de los elementos pldsticos para que se adecuaran al objetivo de proponer
una visién critica del orden existente tuvieron en Clemencia Lucena una de sus repre-
sentantes mds consecuentes. Sus imdgenes buscaban ser aleccionadoras, de tal suerte
que la elaboracién de carteles politicos en los que habia frases como “La tierra para
quien la trabaje” o “Muerte al imperialismo yanqui, viva el partido del trabajo” mostra-
ba que el objetivo de la imagen era lograr la movilizacién ideoldgica?’.

Técnicamente hablando, varios de los grabadores del periodo usaron recursos que
provenian de los carteles, buscando que imagen y mensaje permitieran identificar répi-
damente el contenido. La claridad de éste se reforzaba con fotografias, siendo la fotoseri-
grafia un recurso técnico muy usado.

Lo importante era, como sucede en el cartel, comunicar una idea sin que mediaran
otras posibles interpretaciones. Lograr un impacto visual y emotivo fue entonces el
objetivo central.

Uno de los artistas que optimizé las posibilidades del disefio grafico fue Gustavo

Zalamea. Si bien el dibujo es clave en sus trabajos de los afios setenta, él no duda en

46 Ver PINI , “Griéfica testimonial en Colombia”, ob. cit., p. 64.

4T GERMAN RUBIANO, “La figuracién politica”, en Historia del arte colombiano, t. 7, Salvat Editores
Colombiano, 1977, p. 1.583.
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utilizar recursos del disefio, como fotograffa o impresos. Entre 1975 y finales de esa
década trabaj6 en torno a un enfoque particular del tema politico. Primero aparecié su
serie de dibujos inspirados en la novela de Jorge Zalamea El gran Burundiin Burundd ha
muerto, en la que se hacfa una critica mordaz de la figura del dictador latinoamericano
(1975). Luego vinieron sus Telones para envolver nuestras instituciones (1976-1977),
dibujos en técnica mixta y acrilicos en los que, a través de personajes monstruosos,
gigantescos, aludia a figuras de la politica, la Iglesia y el ejército.

Terminando la década, entre 1977 y 1978 realiz6 la serie La ciudad, centrada en la
Plaza de Bolivar, a la que convierte en un espacio desolado, quemado. El marco
institucional que la rodea es presentado como un escenario inoperante frente a las con-
frontaciones sociales que alli se viven. Sin embargo, como lo sostiene Marta Traba®8, su
encuadre del tema politico se fue volviendo cada vez m4s estético y su uso de simbolos
fue desplazando las imdgenes evidentes, tan presentes en otros artistas contemporaneos
a élL

El sefialamiento de Marta Traba es consecuente con la afirmacién que hizo Gusta-
vo Zalamea a comienzos de los afios ochenta cuando, en una actitud critica hacia
algunas de sus obras, a las que consideré “obras demasiado simples”, dijo que “el arte
politico termina convirtiéndose en propaganda [...] cuando la imagen se vuelve expli-
cita y dice ‘dos por dos son cuatro’ pierde efecto™.

Cerrando la década del setenta, la Corporacién Progrifica de Cali publicé el
Graficario de la lucha popular en Colombia. Esta edicién, compuesta por veintisiete obras
gréficas originales y cinco reproducciones litogréficas, reunfa desde grabados fechados
en el siglo xix hasta algunos producidos por sus mds representativos cultores del momen-
to. Alvaro Medina, responsable del texto de presentacién, daba cuenta del objetivo
que se persegufa al sefialar que la grifica colombiana se habia caracterizado por estar
ligada a las luchas populares desde los albores del proceso independientista; de alli que
la carpeta se iniciara con José Marfa Espinosa, para llegar a Rengifo, Rendén y Alcantara,
por mencionar sélo algunos de los nombres contemporineos a la edicién. El caracter
politico y testimonial era destacado por Medina cuando sostenfa: “El artista vibra asi
ante los acontecimientos y vejaciones de su pueblo. El artista es conmovido en sus
sentimientos democraticos y se identifica con las luchas reivindicativas de las masas”°.

Si la grafica de contenido politico tuvo una presencia tan sobresaliente en la década
de los setenta, hay una serie de artistas que continuaron trabajando desde la pintura para
aproximarse a un arte de contenido politico. A nombres destacados desde tiempo atrds

4 Texto de Marta Traba en VARIOS AUTORES, Gustavo Zalamea, Bogot4: Jaime Vargas, 1999, p.
1717.

49 Tbid.: p. 195.

%0 ALVARO MEDINA, Graficario de la lucha popular, Cali: Corporacién Progréficas, 1977.
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en la plastica nacional, como los de Grau, Obregén y Botero, quienes tenian obras en
las que asumian su compromiso con el arte como denuncia®!, debemos afiadir los de
otros artistas. A titulo de ejemplo citemos a Carlos Granada y Jorge Mantilla Caballero.

52 interesado en una

El primero venia exhibiendo su obra desde la década anterior
neofiguracién de contenido politico, agresiva, de figuras desgarradas, y no solamente
trabajo el 6leo sino que desde los tempranos setenta realizé grabados y monotipos, en
los que uno de los temas reiterativos fue la represién.

Mantilla Caballero, en sus series Civiles (1975) y Dados de baja (1976), mostré al
hombre oprimido, alienado, torturado: al hombre comin y corriente que vive bajo la

presién de la violencia®.

Otros medios y otros conceptos
en la formulacion artistica

Desde inicios de los setenta, en paralelo con las expresiones ya analizadas fueron
apareciendo en el escenario artistico una serie de obras que hacfan un analisis critico de
la realidad tanto histérica como artistica. Estos artistas transmitian un mensaje claro,
mediato, conciso, entendible por todos y presentado con imaginacién y humor a través
de fotocopias, mezclando medios y materiales. Efectuaban una critica al medio y le
abrfan nuevas y miltiples rutas a la creacién. La informacién critica, el hecho periodis-
tico, las reproducciones y los afiches, servian para cuestionar el sistema. Se concentra-
ban en los juegos de la imaginacién y en la mezcla de medios e instrumentos y enfatizaban
la importancia del lenguaje y la semidtica a través de analogias que trastrocaban los
conceptos’*.

Habia intencién de cambiar tanto la sensibilidad como los criterios de apreciacién
del arte. Exposiciones internacionales que pudieron verse en la década, asi como algu-
nas de las obras presentadas en las bienales de Medellin y Cali, abrian el panorama
artistico a las nuevas alternativas.

A nivel nacional, los trabajos que desde los sesenta habfan realizado artistas como
Feliza Bursztyn con chatarra y sus series ambientales Las histéricas o La cuja, Beatriz

51 Baste recordar El tranvia incendiado y Homenaje al preso politico de Grau; de Obregén, sus
Violencias y, de Botero, La guerra.

52 En 1963 obtuvo el primer premio de pintura en el Salén Nacional con su obra Sélo con su
muerte, que formaba parte de la serie “Los nifios muertos”.

53 Ver RODOLFO CHARRIA, “Jorge Mantilla Caballero, una propuesta politica”, Arte en Colombia,
Bogot4, ndm. 2, oct.-dic. 1976, p. 45.

54 MARIA TERESA GUERRERO e IVONNE PINI, “La experimentacién en el arte colombiano del siglo
XX. Décadas de los afios sesenta y setenta”, Texto y Contexto, Bogota: Universidad de los Andes,

ndm. 22, oct.-dic. 1993, p. 30.
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Gonzélez con sus particulares soportes y su ironizacién de la historia del arte y de los
personajes de la historia nacional y Alvaro Barrios con sus Grabados populares abrieron
espacios no transitados adn.

Colombia no era una excepcién en cuanto a que aqui, de manera similar a lo que
acontecia en buena parte de Ameérica Latina, estas formas de arte que comenzaban a
desarrollarse no funcionaban segin un esquema tautolégico, como sucedia con las
propuestas conceptuales norteamericanas o europeas. Los artistas que incursionaban en
estas nuevas posibilidades no dejaban de explorar las relaciones existentes con los
significados, la experiencia y la interpretacién del entorno en que se movian. Los
trabajos no reflexionaban entonces sobre el arte hablando de si mismo sino sobre el
contexto que lo generaba. Ademsds, la idea de conceptualismo era manejada con unos
pardmetros particulares y en algunos casos éstos se relacionaban mds con los cambios
respecto a la forma de concebir la obra que con la tan debatida “muerte del arte” que
tanta polémica habia generado en otros espacios.

En una entrevista de Alvaro Barrios a Beatriz Gonzélez es ilustrativa la respuesta de la

artista a la pregunta de si en los setenta ellos tenfan “el virus del conceptualismo ;o qué?”:

No, creo que [...] yo me sentfa tan figurativa y trabajando dentro de unos elementos que para
ustedes pudieran ser completamente anticuados [...] todavia estaba muy en el terreno de la obra
bella, nunca tuve ese desprendimiento de Salcedo con respecto a la obra. A mi me parece que lo
que podia haber de conceptual en lo mio, en ese momento, era cierto comportamiento con

relaciéon a la misma. Por ejemplo, en cuanto a los Diezmerros de Renoirﬁ.

En una entrevista que le hizo Marta Traba en 1973, Gonzilez senté su posicién
frente a los hechos que la rodeaban y a la manera como éstos operaban en relacién con

sus respuestas artisticas:

—Tus cuadros y objetos ;implican algin tipo de denuncia o responden a una pura satisfac-
cién personal?

—Una denuncia implicaria un compromiso, y no hay nada mé4s lleno de ingenuidades y de
cinismo, aunque parezca contradictorio, que la pintura comprometida. Mis objetos y cuadros
responden a una vocacién como cualquier otra, con sus trabajos y satisfacciones.

—Crees que el artista tiene alguna funcién en la actual sociedad colombiana?

—Si. Ver asu alrededor y no incorporarse, con una mansedumbre que espanta, a lo que llega
por todos los medios de comunicacién. Lo que vea o sienta el artista de verdad en este punto,

a esta hora, aunque su bisqueda lo conduzca al caos, es lo que debe intentar®.

55 ALVARO BARRIOS, Origenes del arte conceptual en Colombia, ob. cit. (Aclaracién de la autora: La
obra a la que se refiere Gonzélez consistié en repetir multiples veces Le Moulin de la Galette de
Renoir; la larga tela fue cortada y vendida por metros, y la firma de la artista se estamp6 todo
a lo largo de la tela, tanto en el borde superior como en el inferior, de la misma manera como
lo hacen las fabricas de textiles.)

56 “Diez preguntas de Marta Traba a Beatriz Gonzalez”, en Catdlogo exposicion Beatriz Gonzdlez —

Luis Caballero, Bogota: Museo de Arte Moderno, febrero 1973.
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Un elemento conceptual basico de la obra de Beatriz Gonzdlez es su capacidad de
critica, de abordar dngulos politicos, pero sin intenciones didacticas. Esta artista se
involucra irénicamente con la realidad que la rodea y pone a pensar al observador.

Al iniciarse la década de los setenta, Bernardo Salcedo, con su Hectdrea de heno,
gané la 11 Bienal Iberoamericana de Arte de Coltejer®”. Esta obra, junto con Minifundio
y Caja Agraria, puede leerse como alusiva al problema agrario de Colombia.

Dice al respecto Marfa lovino:

Salcedo abordé el eje de los conflictos de un pais agrario como Colombia, en el que la
distribucién de la tierra y de los recursos naturales esté ligada a los desequilibrios sociales y
econémicos, de los que surgen otros elementos problematicos. Aunque su espiritu es mds

humoristico que critico [...] se interpreté como la insistencia de Salcedo en la ineficiencia de las

soluciones politicas’.

Concomitantemente con el sentido critico e irénico que se le atribuye a una obra
como Hectdrea de heno, lo novedoso no estaba sélo en el empleo de ciertos materiales
sino asimismo en la forma de presentérselos al pablico, al punto de que criticos como
Carolina Ponce afirman que se le puede atribuir a Salcedo la potestad artistica sobre la
corriente conceptualista a partir de esta pieza®.

En paralelo con el uso de nuevos materiales hubo un incremento del texto en sus
obras: la palabra se convirtié en imagen. Nombremos dos trabajos, a titulo de ejemplo:
Primera leccion (1970) y Frases de cajon (1975).

En la primera ironizaba acerca de los conceptos impartidos en las clases de historia
patria, pues, tomando la imagen del escudo de Colombia, fue eliminando paulatina-
mente supuestos elementos de identificacién nacional. Las frases “No hay céndores, no
hay abundancia, no hay libertad, no hay Canal, no hay escudo, no hay patria” llevaban
implicito, por sustracciéon de materia, que los simbolos patrios estaban vacios de conte-
nido y se sostenfan sobre supuestos falsos.

En Frases de cajon trabajé sobre 150 cajas de bocadillo manufacturadas en madera de
pino y en cada una escribi6 frases reiterativas, de esas que se repiten cotidianamente en
los medios masivos y en las conversaciones triviales y que denotan solucién de ciertos
problemas: “Baj6 el costo de vida”, “Colombia no renuncia”, “Oh gloria inmarcesible”,

“Sube el petréleo”, “El délar va en ascenso”, etc.

57 Esta pieza estd conformada por quinientos sacos de polietileno numerados y agrupados. La
suma del contenido de las bolsas debia completar una hectérea de heno cultivable.

58 MARIA IOVINO, “El universo en caja”, en Catdlogo de la exposicion de Bernardo Salcedo, Bogota:
Biblioteca Luis Angel Arango, 2001, p. 28.

59 CAROLINA PONCE DE LEON, El efecto mariposa. Ensayos sobre arte en Colombia 1985-2000,
Bogotd: Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2004, p. 230.
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Frases reiteradas tantas veces terminan convirtiéndose en clichés vacios de conte-
nido. Son banalidades repetidas en el lenguaje cotidiano y cubren una gran gama de
situaciones que van de lo politico a lo trascendental y “erudito”, pasando por lo cursi®.

Uno de los primeros artistas en procesar el uso del texto propuesto por Salcedo fue
Antonio Caro. Como él mismo lo afirma, “en Bernardo Salcedo encontré [...] un maes-
tro tolerante, amplio y generoso. El me iba mostrando cosas y, mas que llevarme de la
mano, me abria campo para que yo pudiera hacer cosas”°L.

A lo largo de su obra de la década de los setenta hay un cuestionamiento de la
funcién representativa del arte y del uso de los materiales tradicionales y la tendencia
a realizar una obra en la que la prioridad la tienen los conceptos, las ideas sobre las que
trabaja. Sus fuentes son la realidad en la que estd inmerso cuestionando los espacios
cultural y social, y éstos, a su juicio, son los referentes centrales de su produccién: “Si
llegamos a Panam4, estamos bien. Si llegamos a México, magnifico. Si llegamos a Parfs,
pues estupendo. Pero nosotros debemos preocuparnos mas bien [...] por lo que sucede
entre nuestra obra y Malambo o Magangué. Sonar en Magangué deberfa ser m4s impor-
tante para uno que sonar en Nueva York”62,

Desde su primera aparicién en el xx1 Salén de Artistas Nacionales (1970), con la
cabeza de sal del ex presidente Carlos Lleras®, mostré su actitud transgresora y critica.

Del afio siguiente fueron Primitive Art y Miami Sunset, obras en las que, aludiendo
al arte precolombino de San Agustin, ironizaba sobre el turismo y la supuesta interna-
cionalidad del medio artistico colombiano.

En 1972 aparecié una figura que trabajaria por largo tiempo: Manuel Quintin
Lame®*. Para Caro el personaje era significativo, pues lo vefa como un caudillo indige-
na que logré gran ascendiente sobre su pueblo y que, en una época en la que predomi-

naba el analfabetismo, al aprender a leer pudo acceder a los estamentos del poder

0 “Galaor Carbonell: exposicién Galerfa Barbier, Espafia”, El Tiempo, Bogotd, 17 de mayo de
1975.

61 ALVARO BARRIOS, “Entrevista a Antonio Caro”, en Origenes..., ob. cit., p. 112.
2 Ibid., p. 129.

63 Esta obra, al decir del artista, fue un homenaje tardio a los amigos de Zipaquird y Manaure,
y consistié en un busto del ex presidente realizado en sal y colocado en una urna de cristal. La
cabeza tenfa gafas y estaba en agua. La cabeza se fue derritiendo, el agua se sali6 del recipiente,
y finalmente quedaron sélo las gafas flotando en el liquido restante.

64 Manuel Quintin Lame (1883-1964) era un personaje de origen amerindio a quien Caro trata
de rescatar del olvido en que habia caido, destacando la defensa que hizo de sus compatriotas
mediante peticiones y apelaciones en las que siempre estaba su firma. Su lucha contra la
opresion le significé ser encarcelado mas de doscientas veces, por lo que cumpli6 alrededor de
dieciocho afios de prisién sin que se le pudiera comprobar ningitn delito.
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politico nacional y desde alli luché por la defensa de los indigenas®. A través de docu-
mentos, bibliografia especializada y fragmentos de una obra suya (“En defensa de mi
raza”), asi como de la utilizacién de su firma, Caro construy6 una propuesta artistica en la
que se enfatizaba la idea del arte como documento®. Esta actitud documental continué
desarrollandola en Aqui no cabe el arte, obra en la que, en unas pancartas de mds de once
metros de longitud dibujé la frase del titulo con los nombres de estudiantes e indigenas
muertos por la violencia oficial.

En El imperialismo es un tigre de papel se apropié de esa frase de Mao Tse-tung para
cuestionar el dogmatismo ideoldgico de los grupos de izquierda del momento. En Co-
lombia-Marlboro, la palabra Colombia aparecia escrita con el tipo de letra de Coca-Cola,
y su Todo estd muy Caro (1978) retomé la utilizacién del texto, ya fuera para sefialar la
influencia norteamericana en Colombia o para jugar con su apellido y construir frases
reiterativas del lenguaje coloquial. Una de las frases de cajén que ya habia utilizado
Salcedo le sirvi6é para hacer un comentario social y a la vez involucrar su apellido. Con
los textos, Caro construfa metéforas visuales y proponia antiobjetos, ademas de cuestio-
nar los recursos formales habituales con los que se trabajaba el arte.

Simén Marchan Fiz distingue tres vertientes en el conceptualismo y las cataloga
como “conceptualismo estricto”, “conceptualismo empirico medial” y “conceptualismo

67, Este dltimo es el que tuvo mayor peso en el dgmbito latinoamericano®, y

ideoldgico
los ejemplos colombianos que citamos lo testifican. Las obras no se movian en el 4mbito
privado o imaginario del artista sino que estaban determinadas por la relacién que éste
establecia con su entorno social y politico.

La relacién arte-politica seguia siendo conflictiva en cuanto al significado y el
alcance que le daban los artistas, de modo que el propio Caro declaraba en 1976 al

hablar de sus primeras obras:

Yo era torpe y ahora soy doblemente torpe en cuanto a habilidad manual. Por eso descubri que
me tocaba pensar para hacer las cosas, trabajar las ideas. Mi primer trabajo sobre el vicio de la
politiqueria (Cabeza de Lleras) estaba viciado de lo mismo, de politiquerfa; no habfa claridad.
Después hice hasta cierto punto un trabajo panfletario (Aqui no cabe el arte). Porque no es facil
hacer un arte politico sin coparticipar en un trabajo militante, creo que es mas importante
aportarle al arte que a la politica, el arte politico no le aporta a la politica®.

% Cit. en BARRIOS, Origenes. .., ob. cit., p. 125.
% MIGUEL GONZALEZ, “Todo estd muy caro”, Arte en Colombia, Bogotd, nim. 13, oct. 1980, p. 39.
67 SIMON MARCHAN FIZ, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal, 1997, pp. 267-268.

8 Este conceptualismo ideolégico tiene maltiples referencias. Una de las mds tempranas fue la
muestra organizada en Buenos Aires, en el Cayc, que en 1972 presenté la muestra “Arte e
ideologfa”.

% Declaracién de Caro, cit. en GONZALEZ, ob. cit.
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En Caro hay cuestionamientos a la propia nocién de obra de arte y comentarios
irénicos y criticos hacia el medio que genera el objeto, proponiendo la utilizacién
de unos simbolos muy sencillos y proyectando una reflexién ideolégica que busca
incidir en el receptor no para actuar de manera proselitista sino para sembrar dudas e
interrogantes.

En el proceso de reconsiderar la nocién de obra de arte y la funcién del arte en su
relacién con la sociedad surgié en 1976, en Barranquilla, el grupo denominado El
Sindicato™. Uno de sus integrantes, Anibal Tobén, describia los inicios de la experien-

cia seflalando:

En nuestro tiempo [...] no tenfamos metas sino puntos de referencia. No ilustrabamos teorfas
ni nos preocupabamos por eso. Nos asimilamos a ese nuevo campo de accién del arte, pero mas
desde una actitud vital que teérica. Queriamos hacer obras provocadoras, que se hicieran sentir,

y que se convirtieran en una aventura existencial, quizds mas derivada del nadaismo —de cuyos

integrantes fuimos amigos— que de movimientos europeos o norteamericanos’!.

De manera excepcional en el arte colombiano aparecia una experiencia grupal y la
realizacién de un tipo de arte que se alejaba de los pardmetros habitualmente acepta-
dos. Entre los argumentos y herramientas utilizadas en algunas de sus obras aparecian su

rechazo al “sistema” y su acercamiento a un lenguaje politico.

Si nuestra obra tiene un sabor politico, también es salsa del trépico, es un trabajo alegre.
Una consecuencia del medio ambiente que rodea al grupo. Nuestra actitud ante la realidad
puede llevar a una definicién frente al comportamiento de los seres, a una inquietud por las
situaciones de la vida’.

A titulo de ejemplo estdn obras como Fachada y Violencia (ambas de 1977). En la
primera, El Sindicato construyé, con materiales recuperados del techo del viejo teatro
que era su sede, una gigantesca fachada con el objetivo de crear “como un gran tugurio,
un tugurio gigantesco, de los que estamos acostumbrados a ver en los barrios marginales,
de modo que ya no nos era muy dificil relacionarlo con una idea politica, que estaba
allf, subyacente”™. La reutilizacién de materiales de desecho se convirtié en recurso

recurrente para aludir a situaciones cotidianas.

0 El grupo bésico de artistas eran en su mayoria egresados de la Escuela de Bellas Artes de
Barranquilla y lo integraban Ramiro Gémez, Alberto del Castillo, Carlos Restrepo, Efrain
Arrieta y Anibal Tobén. Participaban ocasionalmente otros artistas invitados.

" Cit. en CARMEN MARIA JARAMILLO, “;Arte moderno o contemporéneo?”, en Catilogo de
Colombia afios 70, Bogota: Asab, agosto 2002, p. 69.

"2 Declaraciones formuladas por integrantes del grupo al periédico El Tiempo, Bogot, 3 de abril

de 1977.

3 ALVARO BARRIOS, “Conversacién con Ramiro Gémez”, en Origenes. .., ob. cit., p. 173.
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Violencia se hizo para conmemorar el 9 de abril de 1948 llenando un solar desocu-
pado de figuras rellenas a las que se visti6 y colocé de tal forma que parecian personas
muertas. Se hicieron estallar fuegos artificiales a manera de “celebracién” para patenti-
zar la continuidad de la situacién de violencia. Obra, materiales y significado pasaban,
pues, a ser puntos centrales de reflexion.

El Sindicato insistié en el uso de materiales pobres y en obras alejadas de la posibi-
lidad de comercializarse, impulsando una actitud que se caracteriz6 por la preeminen-

cia de lo colectivo frente a lo individual.

Nuevas reflexiones en torno al arte
a comienzos de los afios ochenta

El andlisis critico de la realidad inmediata ocup6 por entonces buena parte de la
produccién artistica. Ya no se trataba sélo de experimentar con materiales sino también
de hacer conscientes los nuevos comportamientos en el arte. Se puso en tela de juicio un
criterio defendido por la modernidad: la idea de la autonomia del arte. Ya los artistas no
se encontraban frente a un espacio autosuficiente, con sus propias leyes, que podia o no
tener referentes externos. La relacién con el entorno se reformulé al plantearse la posibi-
lidad de manejar la nocién de lo real segin perspectivas diversas, todas vailidas. De
manera similar a lo que acontecfa en otras regiones del continente, en Colombia la nocién
de cultura cambid, se amplio, dejé de estar referida al elitismo excluyente de la “alta
cultura” y les dio paso a miradas que valoraban, por ejemplo, lo popular. El cuestionamiento
de lo aceptado, de lo establecido, llevé a diversos artistas a formular una nueva relacién
arte-vida. Y no se cuestionaba solamente el lenguaje artistico tradicional sino también
sus espacios contenedores. Colocarla en el museo o en la galeria deja de ser la tnica
posibilidad de mostrar una obra; los trabajos se trasladan a lugares publicos, buscando
involucrar al espectador en otra perspectiva. Este ya no es el observador meramente
visual, pasivo, de una propuesta: es alguien de quien se espera que tenga una participa-
cién activa, que se involucre con planteos que cuestionan la nocién de “obra terminada”
y que opte por verla como un proceso en el que él mismo cumple un rol sustancial para
construir el sentido del trabajo.

Las “ambientaciones” fueron frecuentes, y diversos espacios se abrieron a tal posibi-
lidad. En su recorrido, que podia ser en una galeria 0 en un museo, pero también en la
calle, la relacién del observador con la intervencién del espacio no era solamente
visual, sino que en ella también se involucraban otros sentidos. Es decir que la contem-
placién habitual de un objeto por un sujeto se vio reemplazada por la interaccién entre
la propuesta y quien la observa, agudizado este aspecto por la bisqueda de una relacién
que involucrara la reflexién sobre el entorno.
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En 1974 Marta Traba decfa: “Los artistas colombianos no tienen necesidad de estar
al dia, porque dicha necesidad conlleva una nocién de tiempo”™. El vanguardismo no
habia sido una actitud propia del arte colombiano Sin embargo, esta afirmacién pierde
parte de su validez cuando se analizan las actitudes de diversos artistas que se consolida-
ban en la década de los setenta. La dindmica del tiempo adquirié una participacién
fundamental en su sentir y ejercié influencia en los cambios que comenzaban a darse.
La intencién, por ejemplo, de manejar materiales variados y eclécticos, considerados
“no estéticos”, aprovechando sus cualidades expresivas supuso valorar la pobreza del
medio y condujo al descubrimiento de nuevas dimensiones, a sinestesias ain no expe-
rimentadas. La aparicién de esa experimentacion, la fijacién de la mirada en lo des-
echable, en la basura, en lo efimero, aportard cambios, mds que como una conviccién
arraigada, como una reaccién al exceso de represién y encierro que se habia vivido en
el medio artistico?.

Diversos artistas vieron la época como particularmente propicia para desplegar
una estrategia de resistencia frente a lo que acontecia en el campo politico. En esa
estrategia hubo un cambio significativo con respecto a lo que habfa acontecido en el
arte politico de la década de los sesenta. Y el cambio no se dio sélo en cuanto a las
nuevas técnicas a las que se acudia: se dio, fundamentalmente, en la forma de abordar
el problema. La idea de testimonio dejé de ser explicita, como lo habfa sido en trabajos
anteriores, y se plante6 un andlisis m4s sutil de las relaciones entre lo politico y lo
personal. Pero, ademds, se cuestioné la creencia de que el arte politico debia estar
apoyado en la racionalidad. Los artistas no excluyeron la subjetividad; por el contrario,
les abrieron espacio a formas de pensamiento que no se regian exclusivamente por la
l6gica cartesiana. Glauber Rocha, uno de los fundadores de lo que se denominé el
Cinema Novo de Brasil, dirfa en su manifiesto Estetyka del sueio (1971): “El arte revo-
lucionario debe ser una magia capaz de hechizar al hombre a tal punto que éste ya no
soporte vivir en esa realidad absurda”.

La complejidad de la situacién en la que se abria la década de los afios ochenta
para América Latina, con multiplicidad de situaciones politicas en las que la violencia
institucional resultaba cotidiana, llevé a que diversos artistas reformularan el proble-
ma. En Latinoamerica, en general y en Colombia, en particular, cada vez m4s artistas
buscaron convertir el arte en un lenguaje que intentaba ir m4s all4 de la caparazén
externa de lo que se vefa, generando una cultura de la resistencia que intentd capitali-
zar las experiencias vividas y reconfigurar la manera como se abordaba la relacién arte-

politica. La nocién de que no hay arte ingenuo, de que todo implica una escogencia

" MARTA TRABA, “Declaracién de amor a Colombia”, Lecturas Dominicales de El Tiempo, Bogotd,
21 de julio de 1974.

5 GUERRERO y PINI, ob. cit.
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politica, gané terreno. Afirmaciones como las de Luis Camnitzer, por ejemplo, adqui-
rieron especial resonancia. En su condicién de artista, €l precisa en ellas su punto de
vista con respecto al papel que éste debe asumir. Partiendo de negar que el arte sea una
actividad apolitica rechaza la idea simplista de que lo politico se reduce a un problema

de contenido:

Vivimos en el mito alienante de que somos primeramente artistas. No lo somos. Somos
primordialmente seres éticos que distinguimos el bien del mal, lo justo de lo injusto, no sélo en
el ambito individual sino también en el comunitario y regional. Para sobrevivir éticamente
necesitamos una conciencia politica que nos ayude a comprender nuestro medio y a desarrollar
estrategias para nuestras acciones. El arte se convierte en el instrumento de nuestra escogencia
para implementar esas estrategias. Nuestra decisién de ser artistas es politica, independiente-
mente del contenido de nuestro trabajo. Nuestra definicién de arte, de cudl cultura servimos, de
cudl piblico escogemos como audiencia, de qué ha de lograr nuestro trabajo, son todas decisio-

nes politicas’S.

76 LUIS CAMNITZER, “Acceso a la corriente principal”, Arte en Colombia, Bogot4, nim. 35, 1987,
p. 88.
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