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RESUMEN

En 1999 el Museo de Arte Moderno de Bogota presentd la exposicion “Arte y violencia en Colombia desde 1948". El presente articulo explora el
contraste observado en esta exposicidn entre obras realizadas en las décadas de 1950 y 1960 por artistas tales como Alejandro Obregdn, Norman
Mejia y Pedro Alcéntara, y obras de mediados de la década de 1980 y 1990 de artistas como Beatriz Gonzélez, Oscar Mufioz y Doris Salcedo. Se
analizan y comparan las obras de los dos grupos de artistas en términos del lenguaje visual utilizado, la temética tratada y la relacion, en cada caso,
con la cambiante situacion sociopolitica en Colombia. Se plantea que mientras el primer grupo de artistas tiende a usar un lenguaje de tipo “neofigu-
rativo” en el contexto de acontecimientos ocurridos durante la época de “La Violencia” (ca. 1945-1960), el segundo grupo desarrollé un lenguaje de
tipo “indéxico”, en el marco de una nueva situacion generada por un conflicto armado que involucré nuevos actores, se expandié geograficamente
y adquirié un carécter cotidiano hacia la década de 1980. El anélisis y comparacién realizados permitieron reconocer que el contraste entre las obras
de los dos grupos implica la existencia de diferencias significativas entre los artistas en cuanto a la percepcion de la condicion humana, la violencia y
la actividad artistica. Estas diferencias son indicativas de una nueva tendencia en el arte colombiano contemporaneo que invita a los espectadores a
afrontar de una nueva manera critica y reflexiva tanto las obras mismas como a los seres y acciones humanas a los que aquéllas aluden.

PALABRAS CLAVE:

Arte y violencia, neofiguracion, indéxico, arte contemporéneo, arte y politica.

Neo-Figuration And Indexicality. Two Contrasting Languages In Colombian Art Within
The Socio-Political Context Of The 1960s, And 1980s

ABSTRACT

In 1999, The Museum of Modern Art in Bogoté organized an exhibition entitled “Art and Violence in Colombia since 1948.” | explore the contrast,
observed in this exhibition, between works done in the 1950s and 1960s by artists such as Alejandro Obregén, Norman Mejia, and Pedro Alcanta-
ra, and works from the 1980s and 1990s by artists such as Beatriz Gonzélez, Oscar Mufioz, and Doris Salcedo. | analyze and compare the works of
these two groups of artists in terms of their visual language, the themes they explore, and their relation to the changing socio-political environment
in Colombia. | argue that the first group of artists used mainly a “neo-figurative” language within the context of the period of “La Violencia” (ca.
1945-1960). By contrast, the second group developed an “indexical” language while working under new socio-political conditions generated by an
armed conflict that, by the 1980s, involved new participants, had expanded geographically and acquired a normalized character. The analysis and
comparison between the two groups of artists allowed me to recognize that the contrast between their works implies significant differences in relation
to how the artists perceived the human condition, violence, and their own artistic activity. These differences are indicative of an innovative trend in
contemporary Colombian art that invites viewers to consider the works, as well as the human beings and actions they allude to, in a new critical and
reflective manner.

KEY WORDS:

Art and violence, art and politics, neo-figuration, indexical, Contemporary art.

Duas linguagens contrastantes na arte colombiana:
nova figuracao e indexicalidade, no contexto da problematica sécio-politica das décadas de 1960 e 1980

RESUMO

Em 1999, o Museu da Arte Moderno de Bogoté apresentou a exposigdo “Arte e violéncia na Colémbia desde 1948". O presente artigo explora o
contraste observado nesta exposi¢do entre obras realizadas nas décadas de 1950 e 1960 por artistas como Alejandro Obregén, Norman Mejia e
Pedro Alcantara, e obras de meados da década de 1980 e 1990 de artistas como Beatriz Gonzalez, Oscar Mufiéz e Doris Salcedo. Sdo analisadas
e comparadas as obras dos dois grupos de artistas em termos da linguagem visual utilizada, a tematica tratada, e a relagdo, em cada caso, com
a cambiante situagdo socio-politica da Colémbia. Argumenta-se que enquanto o primeiro grupo de artistas tende usar uma linguagem de tipo
"neo-figurativa” no contexto de acontecimentos ocorridos durante a época de “La Violéncia” (Ca. 1945-1960), o segundo grupo desenvolveu uma
linguagem de tipo “indéxica” no marco duma situagédo gerada por um conflito armado que envolveu a novos atores, expandiu-se geograficamente
e adquiriu um carater cotidiano na década de 1980. A anélise e a comparacéo efetuadas permitiram reconhecer que o contraste entre as obras dos
dois grupos implica na existéncia de significativas diferencias entre os artistas em quanto a percepgao da condi¢do humana, a violéncia e a atividade
artistica. As diferencias sdo indicativas em uma nova tendéncia na arte colombiana contemporanea que convida aos espectadores a confrontar, de
uma nova maneira critica e reflexiva, tanto as mesmas obras como aos seres e agdes humanas aos quais aquelas aludem.

PALAVRAS-CHAVE:

Arte e violéncia, neo-figuragdo, indéxica, arte contemporénea, arte e politica.
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Dos lenguajes contrastantes en el arte colombiano:

nueva figuracion e indexicalidad, en el contexto de la problematica sociopolitica de las décadas de 1960 y 1980

n 1999 tuvo lugar la exposicion “Arte y vio-
lencia en Colombia desde 1948”, en el Museo de Arte
Moderno de Bogota. Tanto la exposicién como el catdlogo
de “Arte y violencia en Colombia desde 1948” permiten
realizar una comparacién entre las obras de artistas con-
tempordneos, como Beatriz Gonzélez, Oscar Mufioz y Do-
ris Salcedo, y aquellas realizadas por artistas precedentes.
Sin pretender desconocer el cardcter tnico de cada uno,
ni las similitudes entre las diferentes épocas, es posible
identificar rasgos significativos comunes en las obras rea-
lizadas en la década de los afios sesenta, que difieren de
los de las obras de la década de los ochenta.

Ademids de diferenciarse en el uso de los materiales, en
las técnicas y en los medios, las obras divergen en cuanto
a su lenguaje visual y al tratamiento de la figura humana.
En los afios cincuenta y sesenta, artistas como Alejandro
Obregon, Luis Angel Rengifo, Carlos Granada, Norman
Mejfa y Pedro Alcantara desarrollaron un lenguaje visual
simbdlico y altamente expresivo. En sus obras la figura
humana aparece altamente distorsionada, fragmentada vy,
en ocasiones, eviscerada. Por contraste, en las de Gonza-
lez, Mufioz y Salcedo predomina un lenguaje de tipo evo-
cativo e indicativo, y la figura es representada de manera
arafica, es apenas sugerida o estd totalmente ausente. Tal
divergencia en el tratamiento de la figura es especialmen-
te significativa teniendo en cuenta que todos estos artistas
enfatizan las implicaciones humanas de acontecimientos
que ocurren en el pafs de manera intermitente pero conti-
nua desde la década de los afios cuarenta: masacres, des-
apariciones, ataques a poblaciones y asesinatos.

¥ Egresada del programa de Filosoffa de la Pontificia Universidad

Javeriana. Magister en andlisis de problemas politicos, econémi-
cos e internacionales contemporaneos, Universidad Externado de
Colombia y Magister en Historia y Teorfa del Arte y la Arquitec-
tura, Universidad Nacional de Colombia. Doctorado en Historia
del Arte, la Universidad de Texas, en Austin. Entre sus publica-
ciones mds recientes se encuentran: Arte del siglo XX. La imagen
necesaria en Luis Caballero. Documentos de Historia y Teoria,
Textos (11). (Bogotd, Universidad Nacional de Colombia), 2004;
Gusto y gesto en la obra de Beatriz Gonzdlez, en Beatriz Gonzd-
lez (Bogota, Villegas Editores), 2005; Ensayos sobre dos artistas
colombianos contempordneos: Luis Caballero y Oscar Mufoz,
en Gabriel Pérez-Barreiro (Ed.), Blanton Museum of Art, Latin
American Collection (Austin, TX: Blanton Museum of Art, The
University of Texas at Austin), 2005 y Doris Salcedo, irresolu-
cién como posibilidad, Arte al dia international 123 (Junio-Julio)
2008. Actualmente se desempefia como profesora invitada en el
drea de Historia y Teorfa del Krtc en el Departamento de Arte de
la Universidad de los Andes, Bogota, Colombia y como investiga-
dora independiente. Correo electrénico: mamarita35@aol.com.
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Con el fin de apreciar y caracterizar teéricamente el
contraste entre las obras de los dos perfodos, los rasgos
comunes de cada grupo son considerados aqui desde
dos conceptos particularmente iluminadores de la his-
toria del arte contemporénea: el de la nueva figuracion y
el de la indexicalidad.

El primer concepto fue desarrollado a finales de la década
de 1950 por historiadores como Marta Traba, Aldo Pelle-
grini y Peter Selz, para caracterizar obras de la segunda
postguerra en las que la figura humana reaparecio, usual-
mente con un alto grado de distorsién, tras haber perdi-
do vigencia durante una época en que se hizo especial
énfasis en la abstraccion (Traba, 1965; Pellegrini, 1967;
Selz, 1959). Artistas de diferentes pafses, como Francis
Bacon, Arnold Belkin, José Luis Cuevas y Luis Felipe
Noé, exploraron diferentes dimensiones de la condicién
humana individual y colectiva, por medio de lineas y colo-
res expresivos que buscaban conmover emocionalmente
al espectador. En Colombia, durante la década de 1960,
Alejandro Obregén, Luis Angel Rengifo, Carlos Granada,
Norman Mejia y Pedro Alcédntara orientaron sus obras en
esta misma direccidn, tal y como entonces lo sefial6 Mar-
taTraba, y posteriormente, Ivonne Pini, Germédn Rubiano
y Eduardo Serrano.

Por su parte, el concepto de indexicalidad fue propuesto
por Rosalind Krauss a principios de la década de 1970
para analizar los trabajos de una nueva generacién de
artistas, como Gordon Matta-Clark, Michelle Stuart y
Lucio Pozzi, quienes participaron en una exposicion en
PS.1, en Nueva York, en 1976 (Krauss, 1977). En sus
obras se enfatizaba la presencia de “signos indéxicos”
tales como huellas y rastros (entre otras manifestaciones
fisicas), de objetos o estructuras con los que los artistas
habfan interactuado durante su elaboracién. Por lo tanto,
éstos no buscaban expresar o representar una realidad,
sino presentar indicios y sefiales que aludian a ella.

En la década de 1990, el concepto de indexicalidad fue
retomado y reevaluado por criticos como David Campany
en su andlisis de trabajos fotogréficos realizados, entre
otros artistas, por Willie Doherty, Anthony Hernandez y
Sophie Ristelhueber (Campany, 2003). Campany estimé
que en sus fotografias se afiadfa una dimensién temporal
no considerada por Krauss: las huellas y los indicios re-
gistrados por ellas eran resultado no de un objeto o una
estructura, sino de acciones realizadas por seres humanos
en un tiempo anterior a la llegada de los fot6grafos al lugar
de los acontecimientos. Krauss y Campany coincidieron
en afirmar que aunque estas obras pueden ser valoradas
eny por si mismas, el lenguaje indéxico que las caracteri-
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za compele al espectador a indagar por el referente —ob-
jetos u acciones— generador de los indicios presentes en
ellas (vinculdandolas asf con un contexto que las trascien-
de), tal y como ocurre con las obras de Gonzdlez, Mufioz
y Salcedo realizadas a partir de la década de 1980.

Dado que en Colombia las obras neofigurativas de las
décadas de 1950 y 1960 vy las indéxicas de 1980 y 1990
fueron realizadas durante periodos en los que ocurrieron
cambios significativos en el entorno politico, incluidas
transformaciones en el conflicto armado entre 1950 y
1980, resulta pertinente preguntarse por la posible rela-
cién entre el énfasis dado a un determinado tipo de len-
guaje visual y las cambiantes circunstancias sociopoliticas
del pafs. Adicionalmente, en la medida en que es posible
apreciar un contraste significativo entre las obras de los
diferentes perfodos, es importante considerar las repercu-
siones que las opciones pldsticas de los artistas tuvieron
sobre la concepcion del arte y su papel en la sociedad.

No obstante los aportes de la exposicion realizada en el
MAMBO en 1999, una discusion sobre ésta o el catdlogo
no tendrd lugar dentro de los limites del presente articulo,
que se centra en el estudio y andlisis de las obras de las
diferentes décadas.

El contraste propuesto, asi como los conceptos aplica-
dos, son herramientas analiticas que en ningtin momen-
to pretenden imponerse sobre la riqueza y diversidad de
las obras estudiadas. Estas herramientas permiten poner
de relieve cambios en el arte colombiano, con el dnimo
de identificar tendencias recientes y preguntarse si estas
obras tienen una vigencia exclusivamente local, o si ésta
es también universal.

El andlisis paralelo de acontecimientos y procesos politicos y
sociales ocurridos en el pais busca resaltar rasgos relevantes
de los contextos en que las obras fueron realizadas. Esto con
el fin de ofrecer perspectivas desde las cuales es posible in-
terpretarlas, reconociendo su sentido y aporte no sélo en el
campo artistico sino también en el social y cultural.

VISUALIZACION DE LOS ACONTECIMIENTOS
(1948-1958)

9 de abril (ver la figura 1) de Alipio Jaramillo, Tranvia in-
cendiado (ver la figura 2) de Enrique Grau 'y Masacre 10 de
abril (ver la figura 3) de Alejandro Obregén son ejemplos
de obras que tematizaron el trastorno social presente en
las décadas de 1940y 1950 y precedieron a las de Rengifo,
Mejfa, Correa y Alcdntara (Medina, 1999, pp. 14-16).

Figura 1. Alipio Jaramillo, 9 de abril, 1948 (Medina,
1999, p. 18).

Figura 2. Enrique Grau, El tranvia incendiado,1948
(Medina, 1999, p.15). Oleo sobre lienzo, 51 x 57 c¢m.



Jaramillo, Grau y Obregén fueron testigos presenciales
de las matanzas y ataques ocurridos en Bogotd durante
y después del 9 de abril de 1948. Muchos historiadores
consideran el Nueve de Abril como una fecha clave para
delimitar el periodo de “La Violencia”. “La Violencia” se
caracterizé por una confrontacion politica y militar entre
los dos partidos politicos, el Liberal y el Conservador, que
duré mds de una década. El enfrentamiento tuvo lugar
principalmente en dreas rurales, excepto por eventos aisla-
dos ocurridos en las grandes ciudades (Sdnchez, 2001, pp.
87 y91). Segtin algunos estimativos, alrededor de 180.000
personas murieron durante esa conflagracion, en una épo-
ca en que la poblacién colombiana constaba de 13 millo-
nes de habitantes. A pesar de la magnitud del conflicto,
la percepcion prevaleciente en las ciudades era la de un
evento remoto que ocurrfa en dreas distantes y rurales del
pais (Gémez Buendia, 2003, pp. 25y 427). No obstante,
el conflicto se hizo presente en las ciudades cuando fue
asesinado en Bogota Jorge Eliécer Gaitédn, uno de los prin-
cipales lideres del Partido Liberal. Como consecuencia,
durante semanas y meses hubo fuertes disturbios en las
principales ciudades y en dreas rurales del pafs.

Dos lenguajes contrastantes en el arte colombiano:
nueva figuracion e indexicalidad, en el contexto de la problematica sociopolitica de las décadas de 1960 y 1980
Maria MARGARITA MALAGON-KURKA

dossier

imdgenes fundamentalmente narrativas y descriptivas.
En Masacre 10 de abril, Alejandro Obregén hizo, por su
parte, una presentacién mds abstracta y expresiva, remi-
niscente del Guernica de Picasso, que serfa muy influ-
yente en artistas posteriores.

La confrontacién entre los partidos politicos se hizo mas
intensa cuando el Partido Conservador retomé el poder
a finales de la década de 1940 (Sdnchez, 2001, pp. 87 y
91). En 1952, el gobierno conservador perdié legitimidad
no sélo debido al conflicto sangriento sino también a los
ataques directos que se estaban perpetrando contra lide-
res politicos en las ciudades. Con el propésito de dar fin
al conflicto, jefes moderados de ambos partidos acordaron
suspender los ataques mutuos y decidieron recurrir al ejér-
cito para que asumiera el poder. Como resultado de este
acuerdo, el general Gustavo Rojas Pinilla goberné durante
cuatro afios, entre 1953 y 1957 (Pécaut, 2001, p. 73).

A finales de la década de 1950, Obregon realizé El velo-
rio, 1956 (ver la figura 4), obra caracterizada por un len-
guaje expresivo y simbolico.

Figura 3. Alejandro Obregdn, Masacre 10 de abril, 1948
(Medina, 1999, p.10). Oleo sobre lienzo, 65 x 120 cm.

Las obras de Jaramillo, Grau y Obregén presentan una
version de los acontecimientos que ellos mismos pre-
senciaron (Medina, 1999, pp. 14-16). Sus imédgenes di-
fieren con respecto a los eventos especificos a los que
cada uno alude y respecto al lenguaje pictérico usado.
Jaramillo y Grau se centraron, en estas obras, en esce-
nas relacionadas con disturbios callejeros, a través de
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Figura 4. Alejandro Obregon El Velorio, 1956 (Barnitz,
2001, p.161). 140 x 175 cm.

En El velorio, Obregén articula fragmentos quebrados
para aludir a diferentes partes deun cadaver humano .
En un espacio de tipo cubista, pinta objetos y animales
usando planos superpuestos. El drama de la escena es
reforzado por el uso de fuertes rojos y amarillos que son
intensificados por los tonos neutros grises y marrones. La
agresion que el artista inflige sobre el cuerpo estd empa-
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rentada con la agresividad implicita en los eventos a los
que Obregon estaba aludiendo (Barnitz, 2001, p.162): el
asesinato de un estudiante durante un funeral, por par-
te del ejército, bajo el gobierno del general Rojas Pinilla
(Medina, 1999, pp.76-77).

El lenguaje visual presente en Masacre 10 de abril y El
velorio es testimonio de un cambio generacional que tuvo
lugar en el arte colombiano durante los afios cincuenta
(Jaramillo, 2001b, p. 46). Este lenguaje se caracteriza por
un tratamiento mds simbdlico que anecddético de los te-
mas; por el uso de lineas y colores no naturalistas y la
fragmentacion de la figura con propésitos expresivos. El
vocabulario usado por Obregén abrié nuevos caminos
para artistas de una generacién posterior, tales como Fer-
nando Botero, Beatriz Gonzdlez y Luis Caballero. Obre-
gén también influy6 sobre aquellos artistas interesados
en abordar la problematica sociopolitica durante los afios
sesenta, quienes desarrollaron un lenguaje figurativo no
narrativo en el contexto de una tendencia fuerte hacia la
abstraccion (Serrano, 1986, pp. 117 ss.).

En 1957 los lideres de los dos partidos politicos despo-
jaron al general Rojas Pinilla del poder y realizaron un
acuerdo conocido como el “Pacto del Frente Nacional”.
Segtin éste, cada partido debia alternarse en el poder
cada cuatro afios y distribuir equitativamente los cargos
publicos (Sanchez, 1992, pp. 110-114; Pécaut, 2001, p.
74). Como se mencioné anteriormente, muchos habi-
tantes de las ciudades no estaban al tanto de las dimen-
siones del conflicto en curso en las dreas rurales, a pesar
de que éste habia prevalecido ya por muchos afios. A
finales de la década, sin embargo, dos eventos significa-
tivos contribuyeron a generar una mayor conciencia del
conflicto. En 1958, una exposicion de arte cuyo tema
central era la violencia tuvo lugar en Bogotd, en la “So-
ciedad Econémica de Amigos del Pais” (Rubiano, 1984,
p- 33). En ese mismo afio, Alberto Lleras Camargo, el
primer presidente del Frente Nacional, nombré una
comisién para investigar las causas y consecuencias de
la violencia en Colombia (Rubiano, 1984, p. 29). Los
miembros de esta comisién, German Guzman, Orlando
Fals Borda y Eduardo Umafa Luna, viajaron por Colom-
bia entrevistando tanto a victimas como a victimarios de
la violencia. El padre Germédn Guzmén dedic tres afios
a recopilar testimonios orales y visuales que fueron pu-
blicados en 1968 en La Violencia en Colombia. Por su
parte, la comisién nombrada por Lleras Camargo habia
publicado en 1962 La Violencia en Colombia. Estudio de
un proceso social, que incluy6 andlisis y testimonios per-
turbadores de algunos testigos y fotografias de victimas
(ver las figuras 5y 6).
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Figura 6. Para que nunca volviera a engendrar (Guzman,
1968, s.p)



Dos lenguajes contrastantes en el arte colombiano:
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Las fotografias publicadas en La Violencia en Colom-
bia constituyen una documentacion visual del horror y
destruccion que caracterizé el conflicto bipartidista en-
tre 1945 y 1960. Estos documentos ofrecieron en su
momento una evidencia visible del conflicto, la cual fue
altamente influyente sobre la forma expresiva con que
muchos artistas optaron por tratar el tema.

Las fotografias de cuerpos mutilados, decapitados, tor-
turados y violentados parecen irreales en su apariencia
grotesca. Este panorama de atrocidades y humillaciones
incluyé también numerosos asesinatos de rivales politicos
y homicidios indiscriminados de mujeres, personas ma-
yores y nifios. Los limites minimos de respeto y dignidad
hacia el cuerpo y el ser humano fueron transgredidos, en
un esfuerzo por aniquilar totalmente al “enemigo” (Perea,
1996; Sanchez, 1991). German Guzmdn traté estos fe-
némenos en un capitulo de su libro, titulado “Tanatoma-
nfa”, en el que resumi6 sus impresiones. De acuerdo con
Guzmdn, los grupos involucrados en el conflicto estaban
obsesionados con la muerte y el sadismo; parecfa exis-
tir un deseo patolégico més alla del asesinato del rival,
en la medida en que el sufrimiento, la tortura, el dolor,
tanto fisico como psicolégico, eran parte constitutiva del
ataque a éste. En el mismo capitulo incluyé el vocabula-
rio especial desarrollado por los grupos en conflicto, para
indicar tipos de agresiones y heridas perpetradas sobre el
“enemigo” (Guzman, 1968, pp. 325y ss.).

El mismo afio en que el informe de la comisién fue pu-
blicado, la obra de Obregén, Violencia, 1962 (ver la figura
7), gan6 el primer premio en pintura en el XIV Salén Na-
cional de Artistas.

Esta pintura sugiere la figura de una mujer boca arriba
que se funde visualmente con el paisaje. Ha sido atacada
y asesinada; la piel de su cara parecerfa haber sido ras-
gada y levantada. El cuerpo gris, con rasgufios y sutiles
pinceladas de rojo, presenta una imagen desolada y triste.
El uso predominante de colores neutros y oscuros con-
tribuye a crear esta impresién. Debido a la coincidencia
entre las fechas de publicacién del informe y la exposi-
cién de Violencia en el Salén Nacional, es poco probable
que Obregén hubiera visto las fotograffas de las acciones
grotescas que pudieron haber inspirado su pintura. Sin
embargo, tal y como se puede inferir de ésta, él estaba al
tanto de las atrocidades.

En Violencia, Obregon logré transmitir la atmésfera omi-
nosa y la perversion particular evidente en los actos vio-
lentos ocurridos en las dreas rurales, incluido “el ataque
a mujeres en cuanto perpetuadoras de la raza” (Barnitz,
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Figura 7. Alejandro Obregén, Violencia 1962 (Medina, 1999,
s.p.). Oleo sobre tela, 155 x 168 c¢m.

2001, p. 162). Marta Traba elogié la habilidad de Obre-
gbn para tratar, a través de tonalidades oscuras, el tema
de la violencia, “cuyo cardcter dramético terrible podria
silenciar a cualquier artista verdadero”. Ella reconocié el
caricter pionero de esta obra: “El cuadro es absolutamen-
te gris, absolutamente sordo, absolutamente silencioso:
por primera vez, la tragedia tiene un intérprete a su in-
mensa medida” (Traba, 1990, p. 111).

NEOFIGURACION Y POLITICA
EN LA DECADA DE 1960 Y PRINCIPIOS DE LA DE 1970

Aligual que Obregén, muchos artistas fueron influencia-
dos por la perspectiva recientemente adquirida del con-
flicto. Traba consider6 que éstos compartian con pintores
contemporaneos como Francis Bacon un lenguaje de tipo
neofigurativo. La mencién que hace Traba de Francis
Bacon no es casual, ya que ¢l fue altamente influyente
para muchos artistas latinoamericanos, quienes adquirie-
ron especial conciencia de su trabajo en la Bienal de Sao
Paulo en 1959 (Serrano, 1986, p. 149). Por medio de su
libro Los cuatro monstruos cardinales (1965), Traba pre-
senté a Bacon en Colombia, asf como a José Luis Cuevas,
Jean Dubuffet y William De Kooning. El andlisis de sus
obras, realizado por Traba desde el punto de vista de la
neofiguracion, es especialmente relevante, debido a que
permite reconocer la relacion cercana entre las transgre-
siones fisicas y las estéticas, presentes tanto en la obra
de los artistas colombianos como en las imdgenes de las
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victimas y los victimarios documentadas por Guzman. En
ambos casos la imagen del ser humano que ellas proyec-
tan muestra ‘el caos en que vive el hombre y al mismo
tiempo la desintegracion fisica del hombre en ese caos”
(Traba, 1984, p. 217).

Aunque Obregén, Mejia y Granada usaron predominan-
temente el 6leo sobre tela, el medio preferido por la ma-
yorfa era la grafica. La expresividad de la linea ofrecida
por el grabado, asf como la posibilidad de reproducir la
obra muchas veces con el fin de generar una conciencia
politica, resultaban atractivas para ellos (Pini, 1987, p.
60). Un andlisis visual de algunas obras permite caracte-
rizar el estilo neofigurativo comun a éstas.

Luis Angel Rengifo, nacido en 1906, fue un pionero en el
uso de un lenguaje visceral desarrollado a través de la gra-
fica. Rengifo estaba familiarizado con las fotograffas publi-
cadas en La Violencia en Colombia, tal y como lo demues-
tra la serie ‘lestimonios, que expuso y publicé en 1964.

Figura 8. Luis Angel Rengifo, Piel al Sol, 1963 (Medina
,1999, p.53). Aguafuerte y aguatinta, 16 x 29 cm.

Uno de los grabados de esta serie, Piel al sol, 1963 (ver la
figura 8), presenta un cuerpo femenino estirado como una
piel animal sobre un suelo desolado y estéril. La imagen
es reminiscente de una crucifixion, debido a las puntillas
que clavan el cuero al suelo. La forma del cuerpo alude a
la del mapa de Colombia. La cabeza parece desarticulada
del cuerpo y reposa sobre el suelo con una expresion de
rabia y dolor. Una linea marrén monocromética define la
figura y la piel blanca. Aunque estdn basadas en eviden-
cia documental, las imdgenes de Rengifo manifiestan su
propia perspectiva e interpretacion de los hechos histéri-
cos como el producto de actos horrendos, comtn a las de
otros artistas interesados en este mismo tema.

Uno de los discipulos de Rengifo, Carlos Granada (Hon-
da, 1933), hizo explicita su intencién de abordar el arte
y los hechos politicos a través de un “realismo de tipo
subjetivo” (Rubiano, 1977, p.1569). La traduccién visual
de esta forma de realismo puede apreciarse en Angustia,
1967 (ver la figura 9), una de sus obras mds conocidas.
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Figura 9. Carlos Granada, Angustia 1967, (Medina,
1999, p.60) Oleo sobre lienzo, 200 x 150 c¢m.

En esta obra (figura 9), Granada representa a dos o quizds
tres mujeres de una manera jerdrquica y superpuesta al
mismo tiempo. Al menos dos de estas mujeres parecen
pertenecer a diferentes clases sociales y, en consecuen-
cia, ser afectadas de una manera diferente por la violen-
cia. La que esta en la parte superior parece desentendida
e indiferente; su lujoso sombrero, cara adusta, manos con
ufias largas pintadas y brazos levantados confortablemen-
te, la hacen aparecer intocada por los hechos externos.
El cuerpo sin cabeza de la mujer que estd debajo carga el
cadéver de un nifio y transmite una sensacién de dolor y
desesperacion. En la parte inferior, una cabeza que pare-
ce pertenecer al segundo cuerpo puede implicar que tam-
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bién la madre ha sido asesinada y decapitada. Esa cabeza
también podria pertenecer a un tercer cuerpo. Granada
divide la superficie pictérica en varias secciones usan-
do rectdngulos y cuadrados. Esta division, al igual que
el uso de colores célidos y frios, refuerza el tratamiento
fragmentario de las formas humanas. Los contrastes de
color son especialmente significativos en las figuras: el
sombrero rojo, los pémulos, labios y ufias de la figura su-
perior estan en oposicion a los cuerpos pélidos sangrantes
de la madre y el nifio.

Tres afios después de que Obregon ganara el premio con
su obra Violencia, Norman Mejia (Cartagena, 1938) ob-
tuvo el primer premio en el Salén Nacional de 1965 con

Figura 10. Norman Mejia, La horrible mujer castiga-
dora, 1965 (Medina, 1999, p.29) Oleo sobre lienzo,
204 x 147 cm.
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La horrible mujer castigadora, 1965 (ver la figura 10), obra
en la que una enorme mujer desfigurada y distorsionada
es vista simultdneamente a través de multiples capas de
su cuerpo. El cuerpo femenino es atacado y transgredido
abiertamente por el artista evidenciando una monstruosi-
dad interior. Al igual que en Violencia, 1962 (figura 7), de
Obreg6n, prevalecen los tonos monocromadticos, excepto
por manchas rojas en varias partes del cuerpo.

Figura 11. Pedro Alcédntara, de la serie Los Cuerpos,
1968 (Medina, 1999, p.65). Tinta china sobre papel
65 x 45 cm.

Pedro Alcdntara (Cali, 1943), por su parte, se ocupé no
s6lo de las victimas sino también de los victimarios de la
guerra (Medina, 1977, p. 514). Sus obras contienen un
latente erotismo, al igual que las de Mejia, caracterizado
por Barnitz como un “erotismo invertido”, el cual implica
la presencia de alusiones sexuales que en lugar de apelar
al espectador causan el rechazo de éste (Barnitz, 2001,
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p. 271; Serrano, 1986, p.149). En una de sus obras de la
serie Los cuerpos, 1968 (ver la figura 11), Alcdntara pre-
senta dos figuras distorsionadas, una de las cuales estd
parcialmente desmembrada. Esta dltima estd ambigua-
mente superpuesta sobre la otra a modo de un peso a car-
gar o un agresor. Alcdntara expone el interior de las figu-
ras como si estuvieran siendo vistas desde adentro hacia
afuera: musculos, tendones y huesos parecen tentdculos
y formas orgdnicas sin identificar. En otras obras, tales
como El martirio agiganta a los hombres raiz, 1966 (ver la
figura 12), el erotismo invertido de Alcantara es ain mas
evidente. Sus cuerpos no sélo “transmiten dolor, no pla-
cer’, sino que sus genitales, frecuentemente exhibidos,
parecen mutilados (Barnitz, 2001, pp. 271-272).

Figura 12. Pedro Alcantara, El martirio agiganta a los
hombres raiz, 1966 (Medina, 1999, p.84). Tinta china so-
bre papel fijado en madera, 180 x 159 cm.

Alcdntara tenia intenciones similares a Rengifo, Granada
y Mejfa. Alcdntara y Mejia participaron en el Festival de
Arte de Vanguardia de Cali en 1971, en el que artistas y
poetas realizaron fuertes criticas sociales. Tal y como Pini
plantea, estos festivales tuvieron lugar en un momento
en que habfa no sélo una profunda preocupacién por un
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conflicto politico —ahora convertido en revolucionario—,
sino también por desigualdades sociales. El uso de un
lenguaje expresionista por parte de Alcdntara y Mejia,
as{ como su rechazo a cdnones tradicionales de belleza
a través de su énfasis en una fealdad evidente, eran una
manera de sacudir la pasividad y apatia del pablico hacia
los hechos cotidianos (Pini, 1987, p. 62).

Estos artistas, mds que interpretar la violencia como he-
chos aislados, la abordaron como una entidad aborrecible
y despreciable, proyectando una dimensién humana irra-
cional y monstruosa que buscaron hacer visible usando
un lenguaje visual agresivo no muy distante de las fotogra-
fias publicadas en La Violencia en Colombia. Las obras de
Rengifo, Granada, Mejia y Alcdntara tienen una estrecha
relacion tanto con las imagenes y la informacion publi-
cadas por Guzman como con los andlisis que estudiosos
han hecho del periodo en el que los artistas y el informe
de la Comisién nombrada por Lleras Camargo estaban
interesados. A través de su tratamiento neofigurativo,
estos artistas simbolizan la distorsién humana fisica y
psicoldgica, incluyendo el “erotismo invertido” mencio-
nado por Barnitz, manifiesto en los actos perpetrados por
los grupos en conflicto. El lenguaje neofigurativo tiene
también un cardcter funcional: busca generar una mayor
conciencia y una actitud critica en el espectador frente a
la situacién sociopolitica que vivia el pafs. A través de la
forma agresiva de tratar la figura, tal y como lo sefalan
Traba, Pini, Rubiano y Serrano, estos artistas ponen un
énfasis en las dimensiones grotescas implicitas en la con-
dicién humana.

Este énfasis cambi6 durante la década de 1970. Hacia
comienzos de la década, el conflicto armado en Colom-
bia y la percepcion publica de éste habian entrado en
una etapa distinta, en la que nuevos grupos insurgentes
desempefiaron un papel principal. Durante las décadas
de los sesenta y setenta, buscando alternativas frente al
poder excluyente del Frente Nacional (Gémez Buen-
dia, 2003, p. 25), las guerrillas de las FARC, el ELN, el
EPLy el “Quintin Lame” se formaron siguiendo diversos
prototipos comunistas. Estos grupos se desarrollaron y
actuaron principalmente en areas rurales. Solamente el
M-19 (Movimiento 19 de Abril), organizado en 1972,
tuvo un origen y una estrategia urbanos. En el contexto
de la Guerra Fria se cre6 una polarizacién extrema entre
los grupos combatientes y el gobierno y el ejército nacio-
nal de Colombia.

Las actividades y planteamientos de los guerrilleros eran
vistos por muchos artistas como parte de las guerras re-
volucionarias que habfa que emprender para combatir la
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opresion tanto de las clases gobernantes como de los po-
deres imperialistas (Medina, 1999, p. 32). El rol politico
que el arte podia cumplir en ese contexto se convirtié en
un asunto controvertido en ese momento. Artistas tales
como Diego Arango, Nirma Zdrate y Clemencia Lucena,
interesados en la problemitica politica durante la fase
revolucionaria del conflicto, dejaron de lado el cardcter
simbdlico de las obras anteriores y adoptaron un tipo de
lenguaje mads literal que comunicaba un mensaje directo
y didactico. Estos artistas se adhirieron al “Llamamien-
to de La Habana” en 1972, el cual abogaba por una co-
nexion activa entre el arte revolucionario y la lucha contra
la opresion (Pini, 1987, p. 65).

Durante el régimen de Julio César Turbay (1978-1982),
sin embargo, hubo muy pocas obras relacionadas directa-
mente con la violencia o con el activismo politico. En este
periodo el ejército se involucré mds profundamente en los
asuntos ptblicos. Simultdneamente, nuevas guerrillas ur-
banas como el M-19 aumentaron su apoyo popular. En su
intento por contener y reprimir la insurgencia izquierdis-
ta que se habfa distanciado del Partido Liberal desde los
afios sesenta, el gobierno y los militares consideraron a los
intelectuales, artistas, estudiantes, y a otros grupos, como
una amenaza potencial para la estabilidad “democratica”
del pafs. Escritores como Gabriel Garcia Mérquez y la es-
cultora Feliza Bursztyn tuvieron que salir del pafs (esta
tltima después de haber sido llevada a un cuartel militar
para ser interrogada) (Barrios, 1999, pp. 68-69).

A mediados de la década de 1980 se dio un giro signi-
ficativo tanto en la produccién artistica como en la si-
tuacion politica del pais. Cuando Belisario Betancur fue
elegido presidente en 1982, la estrategia del gobierno
hacia las guerrillas y el descontento social cambié. En
lugar de medidas represivas, Betancur buscé acuerdos
politicos (Gémez Buendia, 2003, p. 39). No obstante,
en 1985 concluyé su actitud politica conciliatoria. Su
reaccién frente a uno de los principales ataques de la
guerrilla puso esto en evidencia. Cuando el M-19 ocupé
el Palacio de Justicia en Bogotd buscando iniciar un jui-
cio ptblico del proceso de paz adelantado por Betancur,
éste respondié con un ataque militar masivo. Como re-
sultado, muchos jueces, guerrilleros y civiles murieron y
muchos otros desparecieron (Chernick, 1999, p. 34). La
toma del Palacio de Justicia en 1985, que duré dos dias,
fue un punto crucial para algunos artistas como Beatriz
Gonzalez (Barrios, 1999, p. 60) y Doris Salcedo (Basual-
do, 2000, p. 14), quienes consideraron la toma como
un punto de quiebre en la historia colombiana. Estos
sucesos motivaron a éstas y a otros artistas a cambiar de
direccion en sus obras.
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HACIA UN NUEVO LENGUAJE VISUAL
EN LA DECADA DE 1980

El nuevo lenguaje que algunos artistas desarrollaron es-
taba influido por cambios ocurridos en el campo artistico
durante las décadas precedentes. Algunas de esas innova-
ciones incluyeron un tratamiento no tradicional del tiem-
po y el espacio; la incorporacién del espacio de la galerfa
como una parte activa de la obra, y la obra como modifi-
cadora del espacio en torno. Este nuevo tratamiento vali-
d6 también el uso de objetos, asi como nuevos medios y
materiales (Jaramillo, 2001a, p. 46). Para algunos artistas
como Alvaro Barrios y para criticos como Eduardo Serra-
no, el arte contempordneo fue considerado equivalente a
una aproximacién conceptual a la obra, compartida por
artistas como Beatriz Gonzalez, Bernardo Salcedo, Anto-
nio Caro, Miguel Angel Rojas y el mismo Barrios (Barrios,
1999, pp. 63-69 y 155-167). Entre los nuevos espacios de
exposicién promotores de este tipo de arte fueron inaugu-
rados en Bogotd la Galerfa Garcés Veldsquez, el Salon Ate-
nas en el Museo de Arte Moderno y la Galerfa Belarca.

Con este trasfondo artistico, su serie de dibujos sobre el
presidente Turbay, y después de los eventos del Palacio
de Justicia, Beatriz Gonzdlez decidié dar prioridad a ser
testigo de su tiempo. Esto la llevé a reemplazar el interés
por parodias culturales predominante en sus obras pre-
cedentes, por una consideracién menos sarcdstica de su
contexto social, percibido por ella como afectado profun-
damente por la violencia. Como parte de esta nueva eta-
pa realiz6 Sr. Presidente qué honor estar con usted en este
momento histérico, en 1986, expuesta por primera vez en
el XXXI Sal6n Nacional de Artistas en 1987; en esta obra
hizo referencia a la toma del Palacio de Justicia en 1985.
El comentario de un miembro del gabinete de Betancur
expresado en el momento de la toma dio el titulo a la obra
(Malagoén, 2003a).

Sr. Presidente presenta al presidente Betancur como fi-
gura central. En el primer plano de una de las versiones
(ver la figura 13) reposa un cuerpo monstruoso quemado
sobre una mesa pulida y brillante. En un plano interme-
dio, detrds del Presidente, aparece un oficial, y rodeando
a Betancur a cada lado, Gonzilez sittia a varios miembros
del gabinete presidencial. La sonrisa de Betancur con-
trasta con el cuerpo sobre la mesa frente a él. La pintura
muestra las reacciones del Presidente y su gabinete fren-
te a la figura calcinada: aparecen indiferentes, aquiescen-
tes y cinicos.

Oscar Mufioz también cambi6 en esta época su foco de
interés frente a las obras anteriores centradas en escenas
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Figura 13. Beatriz Gonzélez, Seiior Presidente, qué honor
estar con usted en este momento historico, 1986 (Beatriz
Gonzélez, 1998, p.15). Pastel y carboncillo sobre papel,
150 x 150 cm.

de interiores urbanos. A diferencia de Gonzilez, sin em-
bargo, quien se basé en acontecimientos especificos del
momento, Mufioz trabajé sobre temas mds genéricos, ta-
les como el crimen, la muerte y el desplazamiento. Levan-
tamiento 1 y 11, 1987 (ver la figura 14), obra presentada en
el Festival de Arte de Cali en 1987 por primera vez, es un
ejemplo de ello (lovino, 1987).

En una seccién del papel, Mufioz hizo un frottage con
grafito sobre un piso de baldosin. Arrugé la otra parte del
papel y la doblé. La obra fue definida asi por las lineas
del suelo y las arrugas del papel y no por un acto de dibu-
jo ilusionista (lovino, 1996, p. 22). A pesar del cardcter
no figurativo de estas obras, Mufioz mantuvo una fuerte
conexién con su entorno social y politico. Explicando en
una entrevista su transicién hacia Levantamientos, ex-
presé su deseo de “hacer un cambio y a la vez afirmar
una obsesion de trabajar con la realidad”. A la pregunta
“<Qué tipo de realidad?”, respondio: “[La realidad] de los
periddicos, de los muertos envueltos en sabanas, de foto-
graffas” (Garcia, 1988, p. 15).

Doris Salcedo, quien inicié su carrera como escultora a
comienzos de 1980, desarroll6 un interés temprano en
el tema de la violencia. Recibi6 el primer premio en el

Figura 14. Oscar Munoz, Levantamiento I y II, 1987
(MAMBO, 1996, p.23). Grafito sobre papel, 160 x 160
cada uno.

26

Figura 15. Doris Salcedo, Sin Titulo, 1987 (Basual-
do, 2000, p.42). Metal, plastico, fibra animal, 220 x
400 x 45 cm.

XXXI Salon Nacional de Artistas en 1987, por su obra Sin
titulo, 1987 (ver la figura 15), conformada por partes de
camas de hospital desechadas que ella unié a un andamio
metilico, creando una unidad disfuncional intencional-
mente alterada (Ponce de Ledn, 1988).

Sr. Presidente, Levantamientos y Sin titulo permiten contras-
tar las obras relacionadas con la violencia de mediados de la
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década de 1980 con las de 1950 y 1960. Gonzélez refleja el
estilo gréfico y abstracto usado por Obregén al aludir a los
acontecimientos de las décadas de 1950y 1960, y al mismo
tiempo, a diferencia de su predecesor, resalta actitudes y
gestos clave de las figuras representadas. Mufioz y Salcedo
usan un estilo no figurativo. Ellos buscan comunicarse a
través de una seleccion de materiales y objetos evocadores
de experiencias de muerte, en el caso de Mufioz, y de en-
fermedad, en la obra de Salcedo. A pesar de sus diferencias,
las obras comparten rasgos significativos que los distinguen
de sus predecesores. El lenguaje predominantemente visce-
ral y orgdnico que enfatizaba distorsiones y una figuracion
grotesca en obras anteriores estd ausente en las de los tres
artistas: Gonzdlez representa expresiones visuales y verba-
les (como en el titulo de la obra, Sr. Presidente qué honor
estar con usted en este momento histérico) de indiferencia y
aquiescencia por parte de funcionarios del gobierno en su
confrontacién con la figura calcinada que alude a hechos
brutales; Mufioz crea texturas y formas que se contradicen
entre sf, mientras que, al mismo tiempo, enfatizan la uni-
dad del papel como reticula del piso, reminiscente de una
escena forense; y Salcedo ensambla objetos, normalmente
asociados con curacién y construccion, con otras piezas de
metal, para producir objetos disfuncionales.

Otra diferencia significativa entre los dos grupos de ar-
tistas se relaciona con la visibilidad del cuerpo humano.
Mientras que en obras mds tempranas predominaba una
agresion contra la figura, en la obra de Gonzélez, Mufioz
y Salcedo la figura es tratada ya sea como una imagen
grafica no distorsionada, como evanescente o como una
realidad ausente. Adicionalmente, a diferencia de los ar-
tistas que trabajaban en los afios sesenta y que buscaban
representar atrocidades fisicas y psicoldgicas, estos tres
artistas optaron por presentar escenas, procesos y objetos
que, en lugar de representar, presentan imdgenes com-
plejas de indiferencia, olvido y sufrimiento. Los artistas
previos querian denunciar realidades relacionadas con un
conflicto que habifa sido poco visible en las dreas urba-
nas. Ellos aspiraban a impactar a los espectadores para
que adquirieran conciencia sobre el cardcter monstruo-
so de los acontecimientos. Los mds recientes buscaron
centrarse selectivamente en efectos e implicaciones de
acciones que con frecuencia pasan desapercibidos, debi-
do a una superabundancia de imagenes e informacién. De
tal manera que, en lugar de impactar a los espectadores,
buscan generar preguntas en éstos. Los medios utilizados
por ellos a partir de mediados de 1980 contribuyen a este
prop6sito. Gonzélez recurrié a medios tradicionales como
la pintura al éleo y el dibujo con carboncillo pero usando
un lenguaje innovador cuya expresividad estd basada en
la calidad grafica de las lineas, los colores y las figuras, en
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lugar de estar basada en la distorsion y la evisceracion.
Mufioz también recurre al carboncillo y al papel pero ex-
pande el uso y significado de los materiales al hacerlos
interactuar con factores fisicos como la fuerza de la gra-
vedad y la humedad. Salcedo se aleja de los medios tradi-
cionalmente utilizados en escultura para usar readymades
transformados, en un formato de instalacion.

Estas caracteristicas contrastantes entre obras de media-
dos de los afios ochenta y obras realizadas en décadas
anteriores ponen en evidencia que los tres artistas con-
tempordneos desarrollaron un lenguaje visual indéxico o
indicativo, que difiere del vocabulario neofigurativo usa-
do por artistas de generaciones previas. Elementos distin-
tivos de este lenguaje indéxico pueden ser reconocidos en
los ejemplos de las obras de Gonzalez, Mufioz y Salcedo
de finales de la década de 1980. Estos artistas extrajeron
las imdgenes de la figura calcinada y el gabinete de Betan-
cur en Sr. Presidente, el suelo frotado en Levantamientos
y las estructuras superpuestas en Sin titulo, 1987, de su
contexto original (fotograffas de periédicos, el piso fisico y
el ambiente hospitalario). En sus obras, cada una de estas
imdgenes se convierte en un “recepticulo de evidencia”
(Krauss, 1977), de signos de acciones que han ocurrido
y han dejado indicios, rastros y huellas, para ser interpre-
tadas por el espectador: signos tales como los gestos del
Presidente y sus colegas, las lineas y arrugas en el papel
trabajado por Mufioz y las piezas ensambladas en la es-
cultura de Salcedo generan preguntas acerca de las razo-
nes y causas subyacentes a las acciones implicitas en las
obras. Entre las preguntas que las obras sugieren pueden
formularse las siguientes: :Por qué estd una figura calci-
nada en frente de gente que reacciona de manera indife-
rente? ¢Por qué est4 la reticula del suelo separada del piso
original? :Qué esta cubriendo la parte de papel arrugada y
por qué? :Por qué han sido sacadas las estructuras de su
entorno y transformadas en un objeto inservible?

Tal y como los artistas lo han explicitado en sus plan-
teamientos verbales, cuando hicieron estas obras estaban
motivados ya sea por acontecimientos especificos, tales
como la toma del Palacio de Justicia, en el caso de Gonza-
lez y Salcedo, u otros actos de violencia mds genéricos, en
el caso de Mufioz. Por lo tanto, para que el espectador en-
cuentre claves frente a estas preguntas, o para identificar
los referentes indéxicos de estas obras, necesita remitirse
a una realidad externa y a las intenciones de los artistas
que confrontaron esa realidad.

Esta tendencia, que empez6 a insinuarse en sus obras
desde mediados de la década de 1980, se definié6 mas
claramente en la de 1990.
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Hacia Los ANos 1990:
CONSOLIDACION DE UN LENGUAJE INDEXICO

Desde mediados de la década de 1980 el conflicto armado
se generalizé por todo el pafs. También degeneré en mu-
chos casos en un enfrentamiento criminal. Hacia finales
de los afnos ochenta la poblacién civil, rural y urbana se
vio progresivamente amenazada. Practicamente todos los
miembros de la UP (Unién Patriética) fueron eliminados
(Pécaut, 2001, p. 188; Chernick, 1999, p. 35), tres can-
didatos presidenciales, Luis Carlos Galdn, Carlos Pizarro
y Bernardo Jaramillo Ossa, fueron asesinados (Chernick,
1999, p. 40), y diversos ataques terroristas tuvieron lugar
en las principales ciudades, incluidas Bogotd y Medellin.
Al mismo tiempo, las guerrillas (principalmente las FARC
y el ELN) y los paramilitares aumentaron sus ataques a
civiles y pueblos no combatientes. Los grupos armados
expandieron sus actividades a ciudades donde se dio una
interaccién con otros tipos de violencia (Sdnchez, 2001,
p. 7; Pécaut, 2001, p. 93).

Las obras presentadas por Gonzalez, Mufioz y Salcedo en
la exposicion “Arte y violencia en Colombia desde 1948”,
que tuvo lugar a finales de la década de 1990, fueron de-
sarrolladas dentro de este marco politico y social, y son
representativas de su trabajo durante esos afios.

Estas obras incluyeron: Poblacién civil, 1997 (ver la figura
16), de Beatriz Gonzdlez, componente de la serie Las De-
licias, que fue realizada después del ataque y secuestro de
soldados en un campo militar en Las Delicias (Putumayo,
Colombia) por las Fuerzas Armadas Revolucionarias de
Colombia (FARC) (Becerra, 1997). En esta obra ella usa
formas y colores planos para representar de cuerpo entero
a una mujer cuyos gestos faciales y corporales son indica-
tivos de sus emociones: confusién, miedo e impotencia.
Su vestido, decorado con lagrimas, refuerza la sensacion
de haber sufrido un impacto emocional. Su pose estitica,
las manos que cubren su boca y su mirada oblicua trans-
miten una actitud que es al mismo tiempo de reconoci-
miento y de atemorizado distanciamiento frente a aconte-
cimientos sucedidos por fuera del campo pictérico.

En la misma exposicién, Oscar Mufioz present6 Aliento,
1996 (ver la figura 17), en donde hace uso de fotografias y
reflejos para hacer alusion a la muerte y a la desaparicion.
En Aliento, el artista imprimi6 en discos metalicos image-
nes fotoserigraficas de personas fallecidas. Cuando el es-
pectador respira sobre los discos, las imdgenes (que fun-
cionan como rastros de esas personas) se hacen visibles.
La superficie reflectiva hace posible que la imagen del
espectador aparezca simultdneamente con las imdgenes
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impresas. La persona viva y la imagen de la persona falle-
cida interacttan entre si al hacerse visibles las fotograffas.
El proceso de inhalacién-exhalacion en Aliento crea una
interaccion entre la obra y el espectador en la que las
vidas del espectador y de la otra persona en la imagen se
intercambian. Pero hay una diferencia fundamental entre
la imagen del espectador y las imdgenes impresas. Mien-
tras que la del espectador cambia al cambiar cada perso-
na, la imagen impresa es fija. La imagen reflejada es la de
alguien que esta vivo; la impresa estd fija y representa la

A .'.‘;'_f""‘"'";'_}.

Figura 16. Beatriz Gonzlez, Poblacién civil, 1997, (Me-
dina, 1999, p. 293.) Oleo sobre tela, 160 x 45 cm.



Figura 17. Oscar Mufoz, Aliento, 1996 (Iovino, 2003,
s.p) (detalle), 12 discos metdlicos, serigrafia sobre peli-
cula grasa, 20 cm didmetro c/u.

permanencia de la muerte. El sentido de responsabilidad
del espectador se hace particularmente fuerte cuando se
da cuenta de que su opcién es dar aliento de vida a la
imagen de quien ha muerto.

Por su parte, Doris Salcedo expuso Sin titulo, 1989-90,
obra construida con ocasién del asesinato de trabajadores
de una plantacién bananera por parte de un grupo parami-
litar (Cerén, 2001, p. 53). Un detalle de esta instalaciéon
(ver la figura 18a) demuestra cémo la artista transforma
objetos funcionales, en este caso camisas blancas, en en-
tidades no funcionales, como metéfora de los efectos de
la violencia en la vida de las personas. Las camisas ponen
de manifiesto su propia inutilidad y, al mismo tiempo, la
ausencia de sus propietarios. Ellas obran asi, como huellas
tanto de sus propietarios ausentes como de las acciones
de transformacion que la artista les ha infligido, atravesdn-
dolas con barras de metal y rellendndolas con yeso.

Ademads de las camisas, originalmente seis marcos rectan-
gulares que contenfan una malla de acero completaban
Sin titulo, 1989-90. En su primera exposicién en la Ga-
leria Garcés Veldsquez en 1990 (Ponce de Ledn, 1990),
dos de los marcos fueron instalados en posicién vertical,
uno al lado del otro, en la pared del fondo de la galeria (ver
la figura 18a), recostados contra la pared como si fueran
demasiado débiles para sostenerse por si mismos. Otros
cuatro catres fueron puestos sobre el piso a la entrada de
la galerfa, acomodados uno al lado del otro de forma casi
simétrica. Los marcos y la malla se asemejaban a catres sin
colchones usados en campamentos, con vendajes de fibra
animal amarrados alrededor de ellos. Las dos “camas” en
el fondo de la habitacién tenfan yeso y pedazos de me-
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Figura 18a. Doris Salcedo, Detalle de Sin Titulo, 1989-
90" (Basualdo, 2000, p.47) Camisas de algodén, yeso,
acero. Dimensiones variables.

T

Figura 18b. Sin Titulo 1989-90 (Detalle) (Basualdo,
2000, p.44) Acero, fibra animal, yeso, 200 x 90 x 8 cm
cada uno.
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tal atados a ellas, generando un fuerte contraste entre el
material orgdnico de la fibra y la cualidad metélica de los
catres. Los vendajes que rodeaban los marcos creaban una
fuerte tension que deformaba la malla, haciendo que las
piezas parecieran estar siendo estranguladas. Las camas
alteradas sugerfan personas heridas que estaban siendo
tratadas en un hospital. En una entrevista concedida en
el momento de la exposicion en 1990, Salcedo afirmé que
aunque estaba preocupada por los hechos violentos que
ocurrfan en Colombia, ella estaba especialmente interesa-
da en “las huellas” dejadas por esos hechos (Garcfa, 1990).
Las huellas del evento que motivé Sin titulo, 1989-90, es-
tdn presentes metaféricamente en la pila de camisas y los
catres vacios, los cuales contienen las improntas claras de
las acciones transformadoras de Salcedo. El espectador se
ve compelido a indagar por las razones que estdn detrds
de las caracteristicas de los objetos y su ubicacién en la
sala, y también detrds de las acciones de la artista. Ante la
instalacién surgen preguntas inevitables sobre el destino
de las personas ausentes, posiblemente los propietarios o
usuarios, los perpetradores y los familiares.

La realizacién de estas obras coincidié con una tendencia
revisionista en el campo de las ciencias politicas. Hacia
finales de los afios ochenta, algunos intelectuales habfan
creado un consenso en torno a la complejidad del con-
flicto y de los acontecimientos violentos que llevaban
estudiando durante décadas (Medina, 1999, p. 44). La
necesidad de una nueva conceptualizacion de los proble-
mas sociopoliticos, y en especial sobre la violencia, fue
sentida por estudiosos de diversas disciplinas (Pefiaranda,
2001, p. 179). En este contexto, Daniel Pécaut desarrollo
la nocién de la “banalizacion” de la violencia. Esta nocién
implica ver la violencia como un fenémeno desensibili-
zador y normalizado que se asume como parte de la vida
cotidiana (Pécaut, 1999, p. 147). Paralelamente a este fe-
némeno, Pécaut constaté “la imposible tarea de construir
una imagen significativa del terror” en Colombia (Pécaut,
1999, p.164). En Guerra contra la sociedad (2001) estudié
los factores que contribuyeron al fenémeno de la banali-
zacion. En su lucha por territorios, los grupos guerrilleros
y los paramilitares usan progresivamente el terror contra la
poblacién como una estrategia para aislar a sus enemigos
y polarizar el pafs. Esta estrategia conduce a la vez a que la
gente no reaccione en contra de sus victimarios (Pécaut,
2001, pp. 242-254). La tnica representacion colectiva de
la violencia que existe en Colombia es mitica. La violen-
cia tiende a verse como algo eterno, tan esperable como
un desastre natural, anénima y ominosa (Pécaut, 2001,
pp-138-139; Zambrano, 1997, pp. 115-139). Diversos
investigadores ven los medios de comunicacién como un
factor que contribuye al fenémeno de banalizacion.
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Cabe anotar que la importancia e impacto de los medios
ha cambiado a lo largo de los afios. Los efectos fuertes y
amplios que han tenido en las dltimas dos décadas del
siglo XX no existfan anteriormente. Segiin Gémez Buen-
dia, paralelamente a las transformaciones del conflicto,
ha tenido lugar un desarrollo tecnolégico e ideoldgico de
los medios de comunicacién, haciendo la violencia mas
visible. El identifica cuatro etapas en este proceso. La pri-
mera corresponde a “La Violencia”, el perfodo entre 1950
y 1960. Durante este periodo, los medios consistian prin-
cipalmente en la prensa escrita, la cual tenfa un cardcter
confesional y partidista. Este tipo de prensa presentaba el
conflicto como un episodio fratricida, rural y distante. La
segunda etapa se desarrollé durante la década de 1970. La
radio se convirtié en una fuente significativa de informa-
cién que hizo que el conflicto apareciera como una reali-
dad mas inmediata. El conflicto era presentado entonces
como una lucha insurgente de origen rural que se expan-
dia hacia las ciudades. Los combatientes eran vistos como
sujetos que atacaban el sistema con el fin de cambiarlo en
nombre de los pobres y excluidos. En los afios ochenta la
television mostré victimas civiles y evidencia del deterioro
del conflicto. Durante la década de 1990, entrando en el
siglo XXI, esta tendencia continta pero con una tecnolo-
gfa mds avanzada (Gémez Buendia, 2003, p. 427).

Varios estudios encontraron que, contrastando con
la abundancia de imédgenes e informacion, en los afios
ochenta y noventa muchas noticias eran presentadas de
forma des-contextualizada y aislada. La gente conocia los
hechos pero sabfa muy poco sobre cualquier cosa relacio-
nada con ellos (Gémez Buendia, 2003, p. 427; Quintero y
Jimeno, 1997, pp. 197-263; Comision de Estudios sobre
la Violencia, 1997, pp. 136-147; Restrepo, 2001, p. 115).
La presencia de imdgenes violentas en los medios genera-
ba una erosién de la sensibilidad del ptblico. Por lo tanto,
tendia a haber una tolerancia visual mayor hacia ellas.
La sobreabundancia de imdgenes erosionaba la eficiencia
comunicativa de los medios y especialmente su habilidad
para conmover a los espectadores emocionalmente. Estas
imdgenes proyectaban subliminalmente una amenaza co-
lectiva, contribuyendo asf a generar una sensacién gene-
ral de miedo e impotencia (Roca, 2002, p. 78).

La percepcion de Pécaut acerca de los efectos del con-
flicto sobre la gente, asi como el debate sobre la forma
en que los medios tratan el tema de la violencia (Gémez
Buendia, 2003, pp. 427-442), son particularmente re-
levantes en relacién con la obra de Gonzélez, Mufioz y
Salcedo, quienes sienten la necesidad de contrarrestar
la influencia de las imdgenes publicadas por los medios
(Malagon, 2003, a,b y ¢). A diferencia de muchos otros
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que han tenido que afrontar la censura y la falta de ima-
genes (por ejemplo, los chilenos y argentinos durante las
dictaduras de 1970 y 1980), los artistas colombianos en
los afios noventa enfrentaban una profusién de informa-
ci6n e imagenes sobre la violencia. Esta profusion puede
explicar la reticencia por parte de ellos a tratar esos even-
tos usando un lenguaje igualmente directo y literal.

Frente a éste, los tres artistas ofrecen una perspectiva cri-
tica al confrontar dos de las caracteristicas definitorias del
fenémeno de banalizacién: por un lado, la tendencia de
la poblacion a centrarse en eventos aislados y percibirlos
como inevitables. Por otro lado, la falta de una visién mds
amplia de la realidad que trascienda esos eventos. Debido
a esta carencia, para mucha gente no hay relacion entre
los hechos, tales como los asesinatos y las masacres, y las
actitudes humanas, acciones, valores y decisiones que ge-
neran esos hechos. En sus obras, los tres artistas aluden a
esta relacion al tratar experiencias emocionales y fisicas de
dolor, desaparicién y pérdida, a la vez que compelen al es-
pectador a cuestionar dimensiones sociales, existenciales
y antropolégicas mds amplias que incluyen e iluminan los
acontecimientos aislados pero que no se limitan a ellos.
Como consecuencia, estos acontecimientos pierden rele-
vancia mientras que preguntas que indagan por las causas
y razones detrds de esos eventos cobran prominencia. Las
obras de estos tres artistas constituyen una propuesta al-
terna y diversa, en la que se consolida un nuevo lengua-
je visual. Su cardcter indéxico invita a los espectadores a
identificar, reconocer y evaluar los signos que ellas contie-
nen (actitudes humanas, rastros, reflejos, superficies gra-
badas y objetos y espacios alterados) en su alusion a reali-
dades complejas. Este proceso inquisitivo permite no sélo
interpretar cada obra, sino también cuestionar los asuntos
politicos, sociales y éticos que subyacen a éstas.

Una implicacion profunda de este proceso inquisitivo esta
relacionada con la concepcion de la violencia perceptible
en las obras: como un fenémeno humano con un claro
cardcter indéxico. En lugar de presentar este fenémeno
como algo inevitable, o como una fuerza abrumadora y
una realidad opuesta a la vida, las obras permiten per-
cibirlo como un sintoma y una indicacién de una ano-
malfa; una disfuncién de un comportamiento humano.
La violencia es un signo de vidas individuales y sociales
alteradas y formas de reaccionar y sentir frente a la muer-
te y al sufrimiento. Como resultado, los espectadores se
ven compelidos a hacer preguntas sobre las causas y las
razones detrds de los signos de alteracion, interferencia y
perturbacion en estas obras; también, acerca del tipo de
acciones humanas y del cardcter y valores colectivos que
pueden dar lugar a semejantes signos perturbadores.
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Ademds de sugerir una nueva tendencia en el arte co-
lombiano de finales del siglo XXy principios del XXI, de-
bido a la amplitud de las cuestiones abiertas estas obras
permiten preguntarse sobre la posible vigencia de este
lenguaje indéxico en un ambito mds universal. Experien-
cias internacionales de violencia son ahora ocurrencias
practicamente globales. Las obras de estos artistas ofre-
cen una herramienta analitica —la habilidad de reconocer
y cuestionar signos indéxicos— particularmente signifi-
cativa en un entorno contemporédneo caracterizado por
una proliferacién de imdgenes y acontecimientos (vio-
lentos y no violentos) que tienden a ser abrumadores y
desorientadores. Al mismo tiempo, permiten hacer una
distincion fundamental entre valores humanos posibili-
tantes y acciones perturbadoras que indican problemas
en esos mismos valores. Con base en esta herramienta
analitica y esta distincion, es posible centrar la atencién
en las causas y consecuencias de las acciones humanas,
mds que en acontecimientos aislados o hechos inconexos
usualmente incomprensibles.

Aunque provenientes de entornos locales o nacionales,
las opciones y decisiones detrds de masacres, desplaza-
miento forzado, pobreza y otras formas de “perturbacion”
de la vida trascienden limites geograficos y culturales.
Las obras indéxicas creadas por Gonzalez, Mufioz y Sal-
cedo ofrecen asf claves interpretativas no sélo dentro de
un contexto local sino también global. En consecuencia,
es posible suponer que la tendencia identificable en el
arte colombiano a través de sus obras es indicativa de una
mds universal, en la que se reconoce la necesidad de re-
plantear cuestiones fundamentales en torno a los vincu-
los entre el arte, su funcién social y un profundo sentido
de responsabilidad colectiva e individual. s
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