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“El conformismo es la aceptacién de la vulgaridad, de la rutina,
del lugar comin, de la falsedad reinante. El arte reacciona
contra todo eso, ensefia a ver de modo nuevo, descubre nuevos
puntos de vista, sorprende y al sorprender hiere la mediocridad,
lastima el sentido comin reinante, enfurece al hombre
satisfecho”.1

A manera de introduccion

Esta investigacién examina la recepcion critica realizada a la obra de los artistas
antioquenios Pedro Nel Gémez e Ignacio Gémez Jaramillo (en adelante PNG e IG],
respectivamente) durante la segunda mitad del siglo XX. El estudio abarcara alrededor
de 30 anos (periodo 1930-1960 en Colombia) en los que se observan importantes
desarrollos, en el campo de la actividad plastica y la critica artistica del pais. Para lograr
este objetivo fue necesario realizar un analisis de varios elementos: primero, el estudio
del contexto politico, cultural e intelectual en el que se insertaron los artistas y los
criticos, por lo tanto fue indispensable realizar un acercamiento de descripcion y
analisis de los principales procesos politicos y culturales sucedidos en el pais durante
este periodo que se asume como la época de la modernidad en la Colombia del siglo XX,
un tiempo histérico, que no se desenvolvio de una forma homogénea, pues se presento
como un periodo dinamico donde los cambios producidos en el campo artistico y
cultural se dieron de forma mucho mas rapida —aunque de forma subyugada— en
comparacién con el dmbito politico, debido a que este ultimo alcanzé un proceso de
insercion mas lento y convulso. Asi mismo, se logré un acercamiento tedrico a la figura

del intelectual, a partir de la de planteamientos propuestos por la disciplina de la

1 Alejandro Vallejo, “Ignacio Gomez Jaramillo explica su exposicién”, Anotaciones de un pintor,
ed. Miguel Escobar, (Medellin: Autores antioquefios, 1987), 257.



sociologia con motivo de otorgarles un peso especial a los artistas y criticos, y a su vez,
tratar de justificar que su trabajo como constructores y difusores de ideas y
representaciones simbolicas no debe ser separado de su medio social, ademds de que

no es una practica arbitraria.

Y segundo, desde las bases metodoldgicas y tedricas plasmadas en la Historia y la
Historia del arte, como disciplinas diferenciadas, se realiza una distincién y
comparacion a las reacciones que se generaron al respecto de las practicas artisticas de
Pedro Nel Gomez e Ignacio GOmez Jaramillo teniendo en cuenta lo expuesto
anteriormente, es decir, el medio politico, artistico y cultural donde produjeron su obra.
Como resultado, los comentarios y criticas tendieron a revelarse, en su mayoria, de
forma desfavorable y reprobatoria, conforme a la forma tradicional con la que se miraba
el campo artistico, con esto se destaca la inclinacién de las elites sociales por patrocinar
técnicas academicistas y clasicas, en un periodo politico donde la hegemonia
conservadora se sostuvo por mas de cuarenta afios; de la misma manera, las opiniones
referentes a los temas artisticos realizadas a partir de la tercera década del siglo XX,
suponen un enfrentamiento que traspasa lo meramente estético, gracias a la atmosfera
bipartidista que vivi6 el pais con la llegada del liberalismo al poder, aunque si bien,
también contaron con el aval de una porcion importante del gremio intelectual y de una

reducida parte del publico y de la prensa.

Balance historiografico

El estudio histérico de la recepciéon y critica del arte en Colombia durante el siglo XX ha
merecido diversidad de trabajos e investigaciones ocupados en analizar la
problematica en el marco del conflicto entre tradicién y modernidad en que se produjo
este arte; no obstante, ha sido de mayor interés por parte de los estudiosos de la
Historia del arte, abordar estas tematicas dado a la cercania que plantea el tratamiento
de los conceptos y el objeto de estudio. Por su lado, la Historia se ha preocupado por
mostrar el progreso de dichos conceptos a través de un discurso de oposicion y de

contraste.



El trabajo que primero se debe abordar para formarse una idea de lo que fue la
construccion de la critica de las obras modernas en el pais, es el texto titulado Procesos
del arte en Colombia? de Alvaro Medina. En su estudio, el autor realiza una extensa
introduccién en la que explica la evolucién artistica en Colombia, desde la mitad del
siglo XIX hasta casi la totalidad del siglo XX. Traza una linea en la historia del arte
nacional a partir de la seleccion de comentarios criticos elaborados con base en las
diferentes exposiciones plasticas llevadas a cabo en los Salones Nacionales; dicha
seleccion de documentos esta sustentada en el trabajo de Gabriel Giraldo Jaramillo,
Notas y documentos sobre el arte en Colombia3, publicado en el afio de 1954 y el que
Medina reconoce como el mayor incentivo para su investigacién. Uno de los aportes
mas valiosos del autor es la recopilaciéon de los principales criticos y personajes del
medio intelectual y politico que, de alguna forma, participaron en la construccion de

apreciaciones influyentes sobre el arte nacional.

Del primer trabajo de Medina se desprenden otras producciones investigativas mas
recientes. Es el caso de Sylvia Juliana Sudarez, quien guia su investigacion Arte serio: arte
colombiano frente a la vanguardia histérica europea en 19224, a analizar la recepcion de
la Exposicién de Arte Francés, e identificar el impacto que dichas muestras artisticas
generaron en las opiniones de los diferentes sectores del ambito artistico colombiano
respecto a las vanguardias europeas. Para ello, Suarez realiza un examen exhaustivo e
identifica dos tipos de critica: la critica de legos, visualizada en los diarios y la critica
especializada encontrada en publicaciones semiespecializadas de la época, caso de las
revistas Cromos y EI Grdfico. Si bien la exposicion de arte se realizd en las ciudades de
Bogota y Medellin, la autora solo centra su investigacion en el caso bogotano teniendo

en cuenta lo embrionario que resulto el caso antioquefio.

En la primera parte de su trabajo, Suarez compara fuentes criticas publicadas en las

columnas de los periddicos El Tiempo y La Crénica, comentarios que, en la mayoria de

2 Alvaro Medina, Procesos del arte en Colombia, (Bogota: Editorial Andes, 1978).

3 Gabriel Giraldo Jaramillo, Notasy documentos sobre el arte en Colombia, (Bogota: Editorial ABC,
1954).

4 Sylvia Juliana Suarez, “Arte serio: el arte colombiano frente a la vanguardia historica europea
en 1922”, Ensayos. Historia y teoria del arte 14.15 (2008): 65-91.



los casos, resultaron pertenecientes a autores anénimos y de los cuales surgieron las
primeras opiniones que posicionaron a las vanguardias como movimientos opuestos al
arte oficial y tradicional. En la segunda parte, observa los criterios de tres expertos:
Rafael Tavera, Roberto Pizano y Gustavo Santos; de ellos estudia las tendencias e
inclinaciones propias de cada uno, especialmente, aquellas orientadas en tratar el
cubismo. Finalmente, la autora concluye que, si bien las criticas a las vanguardias
europeas, en su mayoria se debieron a elementos ajenos a las ideas artisticas, dichas
reflexiones sirvieron para asentar la necesidad de un arte nacional en la naciente
generacion de artistas colombianos y para conformar instituciones que cumpliesen un

papel fundamental dentro de la vida cultural del pais>.

A partir de 1980, comenzé a ser de interés general el estudio de los perfiles artisticos
de algunos pintores modernos® en Antioquia. Sobre Pedro Nel Gémez se empez6 a
lanzar observaciones de su técnica de dibujo a lapiz y murales al fresco, y desde la
academia se entablaron apreciaciones estéticas que describieron de manera mucho
mas detallada y metodoldgica sus obras mas reconocidas: las maternidades a las que el
artista les otorgaba un caracter monumental y cdsmico, los retratos en los que atrapaba
personajes con sencillez y naturalidad y la violencia represada en las vivencias de los
campesinos colombianos. Un nuevo plano en la escritura sobre este acuarelista se abri6
en la obra de la editorial de la Universidad de Antioquia’, en la que se estudia el
personaje desde una escritura con rasgos poéticos y se analizan elementos

conceptuales criticos de obras puntuales y de aspectos tematicos muy variados.

5 Suarez, “Arte serio...”, 91.

6 En esta investigacion la nocion de artistas modernos, alude a los artistas que desarrollaron
sus obras inscritos bajo preceptos artisticos diferentes al academicismo o en su defecto,
trabajos adscritos bajo cualquier técnica o vanguardia artistica en el pais, iniciado con Andrés
de Santa Maria durante la primera mitad del siglo XX y consolidado en la segunda mitad del
mismo siglo con artistas como PNG, 1G], entre muchos otros.

7 Universidad de Antioquia. Extension Cultural, Pedro Nel Gémez: 80 afios al servicio del arte, la
cultura y su pueblo, (Medellin: Universidad de Antioquia, 1981).



Con estos acercamientos se dio paso a una nueva interpretacion de Pedro Nel Gémez y
de sus obras mediante los aspectos biograficos. De esta forma, en los textos® se
empezaron a retratar, con insistencia, los acontecimientos y hechos que influyeron en
la vida del pintor, sus maestros, sus viajes a Europa; todo ello sirvié como excusa para
que los interesados en estudiar este personaje lograran dar nuevas interpretaciones a

sus lienzos.

El asomo al arte de Pedro Nel result6 bastante popular en los ultimos diez anos. Asi,
nuevos trabajos como Aspectos técnicos en la obra mural ‘La Republica’ de Pedro Nel
Gomez de Catalina Rojas® o En los muros del Palacio: Pedro Nel Gémez en el imaginario
social en Medellin, 1930-1950 de Juan Carlos Gomez19, entregaron andlisis particulares
y técnicos de varias de sus obras y las de sus discipulos: Débora Arango y Carlos Correa,

principalmente.

Durante este periodo, la editorial de la Universidad de Antioquia y la Fundacién Casa
Museo Pedro Nel Gémez fueron pioneras en abarcar nuevos temas de la obra
pedronelista, el objetivo principal se centra en el estudio de los detalles pequefios que
componen las obras. Los investigadores Diego Arango Gémez y Carlos Arturo
Ferndndezll, presentan un examen técnico de las pinturas en las que tratan de
distinguir las fases de evolucién en las obras de Gémez y que corresponden a la
formacidén inicial del artista, asimismo se interrogan por las vertientes tematicas
definidas en los diferentes periodos temporales, donde se estudia la vision personal del
pintor y su relacion con el ambito social insertados en sus ejercicios pictoricos. Las
fuentes que utilizan este par de autores son algunos ensayos escritos por el propio

artista y comentarios criticos realizados a las obras.

8 Ver Diego Ledn Arango Gomez, Pedro Nel Gomez: ideas estéticas, realismo, nacionalismo,
modernidad y mitologia y Otto Morales, Asomo al mundo artistico. Juventud, influencias y fuego
interior en la pintura de Pedro Nel Gémez.

9 Catalina Rojas Casillas, "Aspectos técnicos en la obra mural La Reptuiblica de Pedro Nel Gomez",
Caodice: Boletin Cientifico y Cultural del Museo Universitario 11.22 (2010): 50-61.

10 Juan Carlos Gomez, "En los muros del Palacio: Pedro Nel Gomez en el imaginario social en
Medellin, 1930-1950", Historelo. Revista de Historia Regional y Local 05.10 (2013): 53-91.

11 Diego Arango Gomez y Carlos Arturo Ferndndez, Pedro Nel Gémez, acuarelista, (Medellin:
Universidad de Antioquia, 2007).



Al igual que las pinturas de Gémez, las obras de Ignacio Gémez Jaramillo también se
desarrollaron dentro de un marco de critica y desaprobacidn; el caracter diverso,
abstracto y contradictorio de las obras de este pintor han sido la excusa para que se
tejan a su alrededor gran variedad de trabajos. Tal es el caso de la artista Beatriz
Gonzalez!?, quien explica en un articulo publicado por Artnexus en el afio de 1988, las
actividades artisticas que se realizaron durante ese afio con el fin de recuperar la
memoriay el trabajo de Ignacio Gémez Jaramillo. El texto puede dividirse en dos partes,
y en la primera, Gonzalez realiza una breve investigacion sobre la vision personal del

artista, sobre el arte, sus conocimientos y las técnicas utilizadas en sus obras.

La segunda parte, ocupa una mayor extension dentro del texto; en ella, Gonzalez elabora
una completa descripcién y andlisis de algunas de las obras del pintor exhibidas en una
exposicion presentada en el Museo de Arte Moderno de Bogota; lo mas destacado de
esta parte del texto es que la autora se apoya en criticas realizadas por Marta Traba
para desarrollar la idea de lo que era Gomez Jaramillo como pintor, explicando el
rechazo a sus obras a partir del andlisis de conceptos plasticos, como la armonia y la

estética, para asi presentar al publico los aciertos y errores del artista.

Por el contrario, si lo que se quiere es repasar la vida de Ignacio Gémez desde un texto
biografico, el trabajo de Santiago Londofio!3 despliega, en unas cuantas paginas, todo el
recorrido artistico del pintor: sus afios de estudio, las primeras exposiciones y las
diferencias de opinién que tuvo con la critica del arte Marta Traba en la década del
sesenta; menciona de paso otros artistas que pueden servir, a su vez, de referencia para
comprender la realidad artistica del momento en Colombia. Este trabajo bien se puede
complementar con otro del mismo Londofio!4, donde amplia un poco mas el panorama
de estudio al expandir el abanico de artistas abordados -inicia con el impresionismo de

Andrés de Santa Maria y termina con Alejandro Obregdn-, y sefialar y diferenciar dos

12 Beatriz Gonzdlez, “Ignacio Gémez Jaramillo. El azaroso destino del talento colombiano”,
Artnexus: Arte en Colombia 38 (1989): 74-78.

13 Santiago Londofio Vélez, Historia de la pintura y el grabado en Antioquia, (Medellin:
Universidad de Antioquia, 1995).

14 Santiago Londofio, “Tradicion, modernidad e internalizacién” en Breve historia de la pintura
en Colombia, (Bogota: Fondo de Cultura Econémica, 2005).



corrientes nacionalistas en la pintura en el afio de 1930, cuando se dio inicio a la
problematizaciéon de las practicas artisticas costumbristas en el pais: el movimiento
Bachué y mas tarde los pedronelistas. Ademas, contextualiza el ambiente hostil en el

que se desarrolld gran parte del arte contemporaneo en Colombia.

Por su parte, Juan Gustavo Cobo Borda propone un estudio en el que, basicamente,
realiza una descripcién e interpretacién de varias de las obras de Gémez Jaramillo y
considera la importancia e influencia que tuvo el cubista francés, Paul Cézanne, en la
pintura de este antioqueifio. Mucho se aleja Cobo Borda de ser un simple narrador de la
trayectoria del artista, pues recalca otras habilidades importantes que contribuyeron al
desarrollo integral del artista, por ejemplo, la faceta literaria del pintor: conocido por
ser un lector consumado, cercano a escritores de la talla de Jorge Zalamea o el poeta

mexicano Gilberto Owen, lo que llevaria a caracterizarlo como un pintor intelectual?>.

En los udltimos afnos se plantean propuestas novedosas® que incluyen,
indiscutiblemente, la distincién de la transicién artistica y técnica de las obras, pero
mas que nada se preocupan por esbozar los contextos, ya sea desde lo social, lo politico,
lo econémico o lo urbano; inclusive, desde el mismo ambito artistico que sufri6 cambios
trascendentales en la década de 1960 con la aparicion del vanguardismo en las esferas

artisticas locales y nacionales.

El estudio del arte en Colombia, y especificamente de las vanguardias artisticas, ha sido
objeto de multiples andlisis que responden, esencialmente, a la necesidad de
comprender la evolucion de los procesos que envuelven la creacion de una identidad y
representacion nacional enmarcada en un contexto social y politico, atravesado por

transformaciones y cambios. Dichas vanguardias se adoptaron en el seno artistico

15 Juan Gustavo Cobo Borda, Ignacio Gémez Jaramillo, Dir. Benjamin Villegas Jiménez, (Bogota:
Villegas Editores, 2003), 41.

16 Ver por ejemplo, los textos de Alba Cecilia Gutiérrez Gomez “Arte y politica en Antioquia”,
Estudios de Filosofia 21 (2000): 21-22, Alejandro Garay “El campo artistico colombiano en el
Saléon de Arte de 1910” Historia Critica 32 (2005): 302-333, y Juan David Ortiz Franco Medellin,
ciudad real y ciudad imaginada: aportes de Pedro Nel Gémez en urbanismo y arquitectura,
Medellin: s.p., 2013.



colombiano como una oportunidad de reformar y de renovar los presupuestos

artisticos que formularon los academicistas desde mitad del siglo XIX.

Los intereses investigativos que se han venido forjando en la historiografia colombiana
muestran una inclinacion por la exposicidn de critica a las vanguardias y a los artistas
con motivos de resefiar el trasfondo politico y social de la primera mitad del siglo XX. A
pesar de ello y aunque las posibilidades son variopintas, el area de estudio se limita a
las comparaciones de fuentes de una sola area geografica de produccion artistica,
dejando de lado la revision de documentos de zonas externas donde las artes
vanguardistas también tuvieron protagonismo, es el caso de Medellin y Cali, donde
también se encuentran obras de los artistas en cuestion, por este motivo, Alvaro Medina
sigue siendo hasta la fecha, el autor que trata de hacer el escrutinio mas completo acerca

del arte colombiano en general.

En lo referente al arte antioqueno, hay una predilecciéon por el estudio de artistas y
obras especificas. Ello se refleja en la produccién escrita de innumerables trabajos que
apuntan a una tematica biografica encaminada a describir y realizar un acercamiento a
la interpretacidon artistica de las obras y las técnicas de los artistas abordados desde los
conceptos y las metodologias que plantea la Historia del Arte, tales como la idea del
atributo comun o la estética, el gusto, el andlisis de técnicas y materiales, las formas, la
armonia y los colores, como por ejemplo es el caso de Rodolfo Vallinl? o del ya

mencionado trabajo investigativo de Catalina Rojas.

Al mismo tiempo, los anteriores estudios han dejado muchas inquietudes en el andlisis
de los contextos y espacios en los que dichas obras se dieron. Es muy comun que estos
sean mencionados y descritos, pero no han sido examinados exhaustivamente ya que
los desligan bastante de las creaciones artisticas; es decir, se estudian los contextos y
los espacios en pro de analizar el desarrollo de las habilidades artisticas del pintor, pero
se olvida la importancia que estos elementos toman en la elaboracién de una obra. Vale

la pena sefialar que, generalmente, se ha presentado al contexto como un solo marco

17 Rodolfo Vallin Magafia, “La pintura mural contemporanea en Colombia”, Crénicas 14 (2010):
111-122.
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social factico que ha coincidido con ciertas obras plasticas, y se han dejado de lado
posibles teorias que puedan servir para dar explicacién a la concordancia de la creacién
de esas obras en relacién con escenarios especificos tales como el cultural, el politico o
el intelectual. Por lo tanto, y para resumir lo que ha sido el estudio de estos dos artistas,
es indispensable tener en cuenta que los trabajos generalmente han optado por tres
vertientes investigativas: temas biograficos; lo referente a la estética, la descripciéon y
analisis de obras; y finalmente, la critica a las obras. Estas vertientes han sido
desarrolladas de forma independiente una de otras, el resultado ha sido una producciéon
historiografica en la que no se encuentra un trabajo que retina y trate, conjuntamente,

todos estos puntos relativos a la produccién de un artista.

Por ello mismo, ;qué significé y qué represento para la Nacién el desarrollo del campo
artistico inserto dentro de un periodo politico, cultural y social tan dinamico? ;qué
relacion tuvo la evolucién de dichos contextos con el crecimiento artistico y las obras
de los dos muralistas en cuestion? ;cudles fueron los debates en torno a la recepcion
critica de sus obras?; estos son los interrogantes que sustentan este trabajo
investigativo y tratan de poner en didlogo diferentes conceptos artisticos ligados a la
modernidad, la lucha de diversos campos sociales y la insercién de las obras artisticas
de PNG e IGJ, todo ello observado bajo el marco del estudio de la recepcién critica que
se le hizo al trabajo artistico de los dos artistas antioquefios durante el periodo 1930-
1960 en el pais, con el &nimo de conformar un trabajo que intente relacionar el
engranaje historico y social que representa la creacion de una obra artistica de la mano

de las herramientas que propone la investigacion historica.

Metodologia y fuentes

La metodologia adoptada para desarrollar esta investigacion fue cualitativa, en la que,
fue indispensable el desarrollo de conceptos y la formulacién de interrogantes que

sirvieron de guia para el trabajo investigativol®; esto convierte al modelo de

18 Steve Taylor y Robert Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la
busqueda de significados, (Barcelona: Paidods, 1996).

11



investigacion cualitativo en un método inductivo donde el investigador analiza los
objetos de estudio a partir del contexto en el que ellos se desarrollaron. La recoleccién,
procesamiento y posterior analisis de las fuentes agrup6 las notas y escritos del pintor
Pedro Nel Gémez, que forman parte de la colecciéon del centro documental Giuliana
Scalaberni ubicado en la Casa Museo Maestro Pedro Nel Goémez. Asi mismo, las
publicaciones del artista Ignacio Goémez Jaramillo, y los comentarios realizados por
personajes adscritos a la esfera intelectual y principales divulgadores de la escena
artistica del momento como lo fueron Jorge Zalamea, Rafael Tavera, Gustavo Lopez, Luis
Vidales Jaramillo, Luis Alberto Acufia, entre otros; fueron vitales las principales criticas
realizadas por los detractores del arte vanguardista y mural en Colombia como
Laureano Gémez, consultados, en su gran mayoria, en las columnas de los periodicos El
Tiempo (en sus secciones tituladas Suplemento literario y Lecturas dominicales),
Antioquia Gaceta Departamental (seccién Sabatina literaria) y El Colombiano; y en las
revistas especializadas Pan, Espiral, Critica, El Siglo y Cromos de Bogota, y Crénica
Municipal de Medellin; todas ellas disponibles en el archivo digital del Centro
Internacional para las Artes del Continente (ICAA por sus sigla en inglés), perteneciente

al Museo de Bellas Artes de Houston.

Estas fuentes, en términos cualitativos, ayudan a comprender la nocién plastica de
ambos artistas, permiten indagar de primera mano, cuales eran sus conceptos sobre el
arte, sus principales referentes y sus ideales artisticos, asi como también, la
comparacion y diferenciacion de las concepciones ideologicas, politicas y culturales
presentes en sus obras, que sobre todo, expresan o iluminan las inquietudes artisticas
de una época vital del pais y el desarrollo de su arte. Por otro lado, su lectura también
posibilita realizar un analisis del significado que se le dio al trabajo de estos dos artistas
a partir de la voz de personajes propios de otras esferas, por ejemplo del campo literario

o de la politica.

Las fuentes fueron elegidas teniendo en cuenta la relevancia y el impacto del contenido
en el momento de su desarrollo y por ser testimonio del fragor artistico en el que
produjeron su obra estos dos antioquefios. La informacién primaria fue organizada

mediante herramientas de sintesis (resumen y cita textual) y mediante herramientas
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de analisis (preguntas y comentarios generados a partir de la lectura) con motivo de
visualizar como se desarrollaron los debates criticos a la par de la puesta en escena de
las diversas obras, mayormente murales, y con la intencion de reforzar los argumentos
propios del trabajo investigativo. Finalmente, como modelo de trabajo, he precisado
abordar la metodologia de comparacién de prensa y publicaciones especializadas
utilizada por Sylvia Juliana Sudrez en su trabajo Arte serio: el arte colombiano frente a
la vanguardia histérica europea en 1922, donde la contraposiciéon de los comentarios
sirve como canalizador para lograr un analisis mas amplio de lo que fue el desarrollo y
la recepcion del campo artistico en Colombia, asi como también, la evolucion de los
actores que implica la conformacién de una campo artistico mucho mas fuerte e
independiente. Por su parte el trabajo de Suarez, implic6 un andlisis bastante
exhaustivo de la incidencia que tuvo la exposicion de arte francés durante la primera
década del siglo XX en el pais y ademas diferencié, desde posturas y tendencias
artisticas, las posiciones criticas de tres expertos de la época: Rafael Tavera, Roberto
Pizano y Gustavo Santos. Todo este estudio deja como resultado, que la recepcién de las
vanguardias europeas en el pais no solo se adapt6 de forma artistica sino que para el
caso nuestro, se dio durante un momento historico en el que las instituciones y el campo

artistico comenzaban a consolidarse.

Estructura del texto

El primer capitulo tiene como objetivo, lograr un acercamiento tedrico para estudiar de
una forma breve, como se plantea el problema de la aplicacién del modelo de
modernizaciéon en Latinoamérica y mas especialmente, como se inserta en el caso
colombiano; esto como punto de partida para entender la discordancia entre los
conceptos de tradicion y modernidad y su coincidencia en el periodo estudiado. Asi
mismo, se busca recrear como se aplicé la idea de modernidad en el campo artistico del
pais, qué conceptos ayudaron a evolucionar dicho campo, y finalmente, cuales fueron
los principales actores que conformaron el entorno artistico colombiano de esta época

y por qué es posible hablar de arte moderno en el pais en este periodo. Cabe resaltar
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que algunos de los conceptos que se desarrollan dentro de este capitulo que se
constituye como marco tedrico, se iran tratando con mayor amplitud a lo largo del texto

con motivo de evitar redundancias innecesarias.

El segundo capitulo aborda el contexto politico en el pais en el periodo de estudio, en el
que se muestran los principales cambios politicos antecedidos por unos postulados de
modernidad aplicados de forma tardia, que dejaron como consecuencia, en temas de la
dinamica social, un periodo convulso y cdmo esto incide en las representaciones
artisticas; a la par, se analiza la figura del intelectual y se explica su adicién al entorno
artistico nacional, que debido a las caracteristicas politicas del pais durante este
periodo, puede entenderse de dos formas diferentes a partir de dos teorias sociolégicas:
una es la propuesta del intelectual organico de Antonio Gramsci, y la otra obedece al

planteamiento de campo intelectual del Pierre Bourdieu.

Pedro Nel Goémez e Ignacio Goémez Jaramillo, punto central de este trabajo investigativo,
se examinaran mas exhaustivamente en el tercer capitulo. Donde se intenta arrojar una
luz sobre sus percepciones artisticas, paralelamente que se acude también a algunas de
sus obras mas importantes, sus técnicas y sus tematicas, siempre en didlogo con el

ambito politico, social y cultural en el que se produjeron.

En el cuarto y ultimo capitulo, se analizan los comentarios y juicios sobre las obras
pictoricas de los artistas, es decir, la recepcion y la critica. Se realiza una diferenciacion
entre la critica presentada por la prensa y los retractores ideoldgicos y estéticos de
ambos artistas, contrastada con aquellos otros personajes que defendieron y apoyaron
su causa pictérica. Con motivo de presentar un estudio mas revelador del concepto de
critica artistica y de estos dos artistas, se decidié realizar un acercamiento al
pensamiento de los artistas respecto a esta y como reaccionaron ellos, a los trabajos de

otros pintores de la época.

Por ultimo, se presentan las consideraciones finales y se discuten las constantes luchas

sociales dentro del campo intelectual, por la legitimizacion del arte.
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Capitulo I. Acercamiento tedrico. Entre la tradicion y la modernidad

1.1. “Modernizacion tradicionalista” y “tradicionalismo ideoldgico”

Los antecedentes histéricos ubican a la modernidad como un proceso trascendental
que se desarrollé en Europa a través del movimiento ilustrado en la Francia del siglo
XVII], si bien, su evolucidén se estudia desde los siglos XVI y XVII. Los principios de la
[lustracion fueron la razon y la ciencia, se caracterizo por el cambio, el dinamismo y la
universalidad del conocimiento, cuya motivacion principal se sostuvo en quebrantar los

postulados establecidos en materia de orden ético, politico, econémico y cultural.

La aplicaciéon de estos principios desencadend trasformaciones histéricas a nivel
general: primero, el surgimiento de los Estados nacionales!® anclados a los conceptos
de soberania y ciudadania, mediados por una teoria politica democratica; segundo, la
separacion entre el Estado y el mercado, creando una economia capitalista como
modelo preferente en los Estados modernos basada en la propiedad privada de la tierra
y laindustrializacion, donde fue indispensable la aplicacién de mano de obra asalariada;
y tercero, el paso de una vida comunitaria a una vida social, de crecimiento urbano y
demografico, donde las tradiciones transmitidas por la institucidon de la Iglesia y la
familia, como modelo politico y educativo, fueron reemplazadas por un creciente
sistema educativo estatal que introdujo, por consiguiente, la laicizacion, la expansion
del alfabetismo y el surgimiento de una industria cultural con grandes variaciones en

las formas de comunicacidn social?.

19 Segtin Max Weber, el Estado es una asociacion con capacidad para monopolizar el uso de la
violencia legitima en un territorio, politico y administrativamente, limitado. Este concepto no
es sindnimo de nacion, debido a que este ultimo hace alusién a un imaginario, es decir, a una
sociedad que se agrupa bajo caracteristicas y elementos étnicos, histéricos y culturales
comunes que los ayuda a integrarse bajo ese territorio delimitado. En consecuencia, el Estado
es la articulacion juridico-politica de la nacién. Un Estado nacional o Estado-nacién es una
agrupacion de ambos conceptos. Ver Max Weber, Economia y sociedad, (México: Fondo de
Cultura Econdmica, 2014), 1047-1060.

20 Jorge Orlando Melo, “Algunas consideraciones globales sobre ‘modernidad’ y ‘modernizacién’
en el caso colombiano”, Andlisis Politico 10 (1990): 26.
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Por contraste, la modernidad en América Latina debe entenderse como un proceso
especial, tal cual lo plantea Jorge Larrain2! cuando comenta que Latinoamérica tuvo su
propia trayectoria hacia la modernidad y que esta presenté caracteristicas hibridas —
y hasta contradictorias— si se le compara con las formas de modernizacién llevadas a
cabo en el continente europeo, donde fueron integradas de manera mas esporadica
mediante procesos histéricos internos sucedidos en forma secuencial desde el siglo XVI,
con el Renacimiento italiano y la Reforma protestante alemana, y se reafirma con la
[lustracion en el siglo XVIII. Para hacer mucho mas comprensible esta idea, el autor
propone entender la modernidad como un proyecto globalizante —caracteristica
generalmente olvidada— y no como un elemento propio y monopolizado por las
sociedades europeas. En esta logica, la modernidad fue un modelo que si bien en un
principio quiso trasladarse mediante proyectos politicos al continente latinoamericano,
tal cual sucedi6 en el medio europeo, su aplicaciéon obedecié a transformaciones
sociales, politicas y culturales diferentes que se recontextualizaron en el entorno

latinoamericano.

En el caso colombiano, se plantea que el proceso de modernizaciéon se visualiz6
mediante la capacidad que tuvo el Estado para intervenir, no tanto en el sistema
econdmico, pero si en el politico y social. De tal forma, siguiendo a Larrain, la
modernidad se percibi6 a través de la burocratizacion del Estado, la facultad de acoger
una sociedad con capacidad para movilizarse, con posibilidades de trabajo y de ascenso
social, y asi mismo, la facultad que tuvo para desarrollar un sistema cultural orientado
por valores laicos22. Esto implicé el ya mencionado debilitamiento de la Iglesia catodlica,
la creacion de un sistema publico de educacién, cambios en las percepciones acerca del
trabajo, lariqueza y los valores, que si bien se copiaron de las bases ilustradas europeas,
en el pais se desarrollaron de forma lenta y se consolidaron como elementos
caracteristicos adheridos a los proyectos politicos de los partidos tradicionales

encaminados a la disputa hegemoénica que tuvo lugar en el siglo XX. Por ejemplo, el

21 Jorge Larrain, “La trayectoria de Latinoamérica a la modernidad”, Estudios Ptblicos 66
(1997): 316.
22 Melo, “Algunas consideraciones”, 28.
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partido liberal fue el que forzé al pais a acoger estas ideas y actud en consonancia a la
autonomia del Estado frente a la Iglesia, la educaciéon como eje de la expansion cultural
y la necesidad de la movilizaciéon de sectores populares, asi como la ejecuciéon de
practicas artisticas populares. Por su parte, los conservadores asumieron la
modernidad manteniendo las estructuras tradicionales de poder y sosteniendo el
dominio politico en los terratenientes, apoyando a la Iglesia catélica como eje de los

valores sociales y la educacion, y reprimiendo cualquier tipo de movilizacidn.

Esta discordancia en la forma de considerar la modernidad en ambas ideologias
politicas permiti6 que el sector conservador del pais caracterizara a la idea de progreso
como una negacién a la identidad religiosa e hispanica, arraigada en el colectivo
conservador a través del proceso de conformaciéon del Estado-naciéon en Colombia
durante el siglo XIX, que coincidié con el periodo de la Regeneracion (1863-1910)
cuando se inici6 el establecimiento del orden politico a partir de elementos heredados
del pasado colonial. En consecuencia, tomaron a la modernidad como una oposicién a
la “verdadera identidad”23 que buscaba ser reemplazada mediante el modelo ilustrado

europeo?4,

De esta forma, la modernidad se fue construyendo como concepto contrapuesto a la
tradicion y la identidad, sobre todo debido a la absolutizacién de ambos términos: los
conservadores observaron en el proyecto modernizador algo nocivo que disolvia los
valores tradicionales y en consecuencia, era un modelo que se alejaba totalmente de la
realidad nacional. Por su parte, los liberales leyeron la modernidad en clave de
progreso, pues mantener la vision y el pensamiento de las instituciones vinculadas a la
herencia hispana constituia una fuente de atraso, y por lo tanto, era preciso inscribirse
bajo el ejemplo de otras regiones mas liberales, capitalistas y progresistas como Francia

o Inglaterra.

Y, a pesar de que esa era la intencion de los liberales, producto de los notables

desacuerdos entre las elites, en el pais, poco o nada se modificaron los sectores sociales

23 Esta, entendida como una identidad basada en los valores religiosos e hispanicos.
24 Larrain, “La trayectoria de Latinoamérica”, 315.
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y econdmicos, mas bien se desarrollé un capitalismo tardio y las estructuras politicas
mostraron rasgos autoritarios antes que democraticos; igualmente, poco se alteraron
las dinamicas de la poblacién rural debido a que se conformé un sistema hacendatario
y educativo inestable y escaso en recursos, lo que a su vez desarrollé un proceso de
exclusién de las formas de modernizacién cultural y social que solo se daban en el plano

urbano?> pero en un pais con rasgos rurales todavia muy enraizados.

Esta forma de recontextualizar la modernidad en Colombia gener6, ademas, un rechazo
selectivo de elementos propios de la modernidad, y se dio lo que Jorge Orlando Melo
denomina como “modernizacién tradicionalista”: se prefirié la religion en vez de la
ciencia a la par que se expandia y modificaba el territorio urbano, y se dio un acceso a
la educacién y a la cultura parcial a la par que se abria el comercio internacional. Con
ello, los dirigentes aceptaron y promovieron alternativas para el desarrollo y la
transformacién de la economia, pero rechazaron modificaciones que no permitieron
evolucionar otras esferas sociales. Se presenté entonces, una combinaciéon de
elementos conservadores y tradicionales —valores éticos procedentes de la vida
familiar y la Iglesia, y una perpetuacion de acciones politicas autoritarias— con
elementos de desarrollo econémico como la apertura y libertad de mercados, base de
la economia capitalista, mismas caracteristicas que Larrain denomina como

“tradicionalismo ideolégico”.

1.2. La modernidad en el campo artistico colombiano

El primer contacto que se tuvo en Colombia con una obra moderna europea fue en la
primera Exposicion de Pintura Moderna Francesa en 1922, esta se llevo a cabo entre
agosto y septiembre de 1922 en Bogota en el Pabellén de Bellas Artes, y en el mes de
octubre en Medellin en las instalaciones del Club Unién. Las 122 obras presentadas,
pertenecieron a un total de 50 artistas franceses modernos inscritos dentro de las

corrientes contemporaneas mas importantes del continente europeo desarrolladas

25 Melo, “Algunas consideraciones”, 32.
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entre la segunda mitad del siglo XIX y las dos primeras décadas del siglo XX: clasicismo,
impresionismo, postimpresionismo, estilo naif, constructivismo y cubismo2t. El
objetivo de esta exposicion era el de “poner al dia” a los colombianos respecto alos mas
recientes desarrollos de la modernidad artistica y promover nuevas formas de
entender el arte?” en un medio artistico exanime, donde se venia produciendo el mismo
estilo artistico, las instituciones de ensefianza artistica apenas empezaban a formarse y

no existia mayor niumero de espacios propios dedicados a los asuntos del arte.

Fue muy tardiamente que las caracteristicas propias de la modernidad, — el cambio, el
dinamismo y la universalidad— se adhirieron al campo cultural del pais. Estas ideas, de
alguna manera, permanecieron a lo largo del tiempo y se insertaron en el medio
artistico a partir de su radicalizacion, principalmente, mediante las practicas y
movimientos artisticos de mediados del siglo XX, convirtiéndose asi el arte en una idea
de ruptura e innovacioén, que se articularia con mayor facilidad gracias al liberalismo

politico y su percepcién de progreso.

El concepto de modernidad aplicado en el arte, constantemente se asocia al término
vanguardia. Y para la adaptacion de este en el caso colombiano, es pertinente la
definicion que elabora Adolfo Sdnchez Vasquez2?4, dado que hace alusion a dos ideas
importantes: primero, se considera el término vanguardia como un aglutinante de
todos los procesos o movimientos artisticos que se dieron entre finales del siglo XIX y
la primera mitad del XX, cuyo objetivo fue romper con los postulados artisticos
tradicionales —academicismo y el arte clasico— y plantear un nuevo punto de partida,
tanto en las técnicas como en las tematicas artisticas. De este postulado se deriva la
segunda idea; a consecuencia del ya mencionado objetivo de ruptura, la tradicién
siempre se ha caracterizado como un fendmeno estatico, producto de la reproduccion
de las mentalidades y valores del pasado que se configuraron en América Latina como

una concepcion antagonista a la modernidad a partir de la negacion, hasta cierto punto,

26 Ver Suarez, “Arte serio”, 66-67.

27 Carlos Arturo Fernandez Uribe y Gustavo Adolfo Villegas, “En los umbrales del arte moderno
colombiano: la exposicion francesa de 1922 en Bogota y Medellin”, Historelo 9.17 (2017), 92.
28 Adolfo Vasquez Sanchez, “Modernidad, vanguardia y posmodernidad”, en Cuestiones estéticas
y artisticas contempordneas, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1996), 271-285.
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de un pasado hispanico y de la cultura indigena, ambos elementos comunes en el
pasado colonial. ;Qué significaron, entonces, tradicion y modernidad en el dmbito

politico y cultural colombiano durante las primeras décadas del siglo XX?

Es deber entender que, en este periodo, ambos conceptos fueron adoptados por los
partidos politicos a manera de bandera ideoldgica, y por consiguiente, es necesario
comprender su caracter polisémico en el ambito de la esfera politica colombiana. De
este modo, para los conservadores todo lo liberal era necesariamente moderno, y de
igual forma, para estos ultimos, todo lo conservador se convertia en tradicional; alo que
se suma, que los ideales de modernidad que se venian gestando en otros paises
latinoamericanos desde finales del siglo XIX, en Colombia solo se llegaron a presentar
de forma practica a mediados de los afios treinta con la instauracién de la Republica
Liberal en 1930, y con mayor fuerza en el primer periodo de presidencia de Alfonso
Lopez Pumarejo (1934-1938), en vista de las reformas sociales y la pugna por
desarticular la actuacion de la Iglesia de temas referentes a la politica y la educacion
que emprendi6 en su gobierno. Esto convierte el estudio del caso colombiano en una

cuestion particular.

A través de esa representacion antagonica de los dos conceptos —tradicion y
modernidad— es que los partidos politicos colombianos hicieron lectura de su
contemporaneidad y aplicaron dicho concepto de modernidad, de acuerdo con sus
intereses, a todo aquello que permeé el contexto social de entonces, entre ellos, el
ambiente cultural y artistico. Tomando la propuesta de Hugo Cancino??, se observa que
las naciones latinoamericanas, en el afan de erradicar los lazos con el pasado colonial,
tanto ideoldgica como materialmente, comenzaron a mostrar un rechazo al pasado
hispanico y a todo aquello relacionado con la cultura indigena; aun asi, en Colombia esta

generalizacion se desdibujo.

Tal vez lo tardio del desarrollo de la modernidad colombiana llevé a que las facciones

partidistas distaran mucho de otros procesos latinoamericanos. Por ejemplo, en la

29 Hugo Cancino, “Modernidad y tradicion en el pensamiento latinoamericano en los siglos XIX
y XX”, Sociedad y Discurso, AAU (2003): 48.
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década de los afios treinta, algunos intelectuales mostraron signos de empatia por la
tradicién propia, credndose asi la conciencia indigenista como un movimiento
heterogéneo con manifestaciones dentro del campo artistico de la literatura, la musica
y el arte con motivo de sumarse a la creacién de la idea de nacién3?, sus maximos
exponentes se agruparon en el movimiento Bachué31. Mas adelante, Pedro Nel Gomez e
Ignacio Gémez Jaramillo fortalecieron esta corriente dado que en sus pinturas
desarrollarian un “arte para el pueblo” mediante el trabajo de tematicas relacionadas
con los problemas sociales de la clase obreray el proyecto de nacidon colombiano, donde
se destacaron como principales protagonistas las figuras indigenas y la valorizacion del

mestizaje.

De esta manera, el indigenismo, iniciado como movimiento en el panorama cultural
mexicano, se trasladé al ambito social colombiano y mas tarde se convirtié en una
referencia caracteristica en la Republica Liberal, puesto que las reformas educativas
que se promovieron durante este periodo permitieron estimular una diversidad de
disciplinas propias del campo de las ciencias sociales y humanas que fueron claves en
la creacién y reproduccion del pensamiento y de las ideas del proyecto de nacion
basadas en el pasado indigena32, y también se vieron reflejadas en la produccién
cultural expuesta por intelectuales cercanos a los propésitos del nuevo régimen. Por su
parte, y en oposicion a todas estas expresiones impulsadas por las vanguardias, el ala
conservadora prefirid sentar una posicion de rechazo y comulgé con mantener las

tradiciones estéticas que se venian tejiendo desde el academicismo.

30 Johana Borja Alvarez, “Consolidacién de la corriente indigenista colombiana durante la
primera mitad del siglo XX: una nueva conciencia sociocultural y politica proindigena en el
marco de un proyecto de nacién”, Kalibdn, Revista de Estudiantes de Sociologia 02, (2014): 14.
31 Movimiento Bachué (1920-1940), conformado por escultores, poetas e intelectuales de la
ciudad de Bogota quienes intentaron “colombianizar Colombia” en el campo general de las artes
y para ello no buscaron inspiracién en movimientos franceses o en el arte espafiol, muy por el
contrario, fijaron la vista en un caso mas cercano: México. De alli se sirvieron para comenzar a
engrandecer el mestizaje cultural del pais a partir de nuevas perspectivas y nuevos objetos
dignos de representacion. La escultura titulada “La diosa Bachué” (1925), de Rémulo Rozo, se
convirtié en la obra de maxima representacion de este movimiento. Ver: Santiago Londofio,
Breve historia de la pintura en Colombia, (Bogota: Fondo de Cultura Econémica, 2005), 106.

32 Borja Alvarez, “Consolidacién de la corriente indigenista”, 19.
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En vista de lo anterior, el planteamiento de este trabajo se elabor6 a partir del analisis
de la critica y recepcion de la obra de Pedro Nel Gomez e Ignacio Gémez Jaramillo
teniendo en cuenta que, como lo plantea Sanchez Vazquez, el trabajo de estos artistas,
se comprende en el marco de las artes vanguardistas impulsadas en Latinoamérica
como practicas y procesos que progresaron bajo el seno de un contexto politico y social,
mas que una evolucion artistica desencadenada por cuestionamientos meramente
estéticos. En otras palabras, se puede entender que el arte nacional durante los inicios
del siglo XX si buscé dar una solucién a problematicas concretas relacionadas con una
autonomia estética; sin embargo, el curso que tomo¢ la incursion del arte mural, tanto
en el plano politico como en el cultural, demostr6 la urgencia de los intelectuales

colombianos por convertir el arte en un instrumento de expresion social y politico.

En la esfera global, es necesario que se perciba a la Colombia de este periodo como un
campo dinamico, donde conocer las condiciones historicas y sociales es significativo
para que sean entendidas las relaciones de censura y aprobacion entre artistas, criticos
y el publico. Con motivo de explicar esto, el sociélogo francés Pierre Bourdieu propone
un concepto para definir el campo de accion en el que se llevan a cabo estas relaciones;
lo denomina campo intelectual y en él se desarrollan diversas luchas y alianzas por el

dominio de lo que cada uno considera arte legitimo:

El campo intelectual, a la manera de un campo magnético, constituye un sistema
de lineas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte
de él pueden describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan,

confiriéndole su estructura especifica en un momento dado del tiempo33.

Dicho campo, comienza a surgir a partir de la independencia de sus integrantes, los
productores (en este caso los artistas), respecto a otros campos legitimadores como lo
son el econémico o el social y van generando a su vez actores nuevos: los consumidores

(el publico) y los distribuidores (prensa, criticos e instituciones); es decir, que seguin el

33 Pierre Bourdieu, Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepto, (México:
Montressor, 2002), 9.
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autor, a medida que la produccion artistica se va alejando de las expectativas impuestas

por los patrocinadores, el publico se comienza a expandir y la critica se diversifica34.

Como resultado, todos estos agentes forjan diversas relaciones de alianza y
competencia por el poder y dominio simboélico de nombrar lo que es o no apropiado; en
pocas palabras, se generan conflictos por la legitimidad cultural. Estas luchas se tornan
tensas entre productores, o productores y distribuidores, en las que los consumidores
juegan en el papel de arbitro, y si bien su opinién pasa a segundo plano dentro del
proceso creador del artista, este ultimo debe enfrentar la definicién social —a veces

exitosa, a menudo estereotipada y reductora— que de su obra se hace el publico.

Es por ello que en este trabajo es fundamental el andlisis de los diversos medios
(politico, intelectual y cultural) en los que se vieron reflejados las reacciones a las
practicas artisticas de ambos artistas, porque: primero, es dentro de esos contextos
donde, tanto las obras como la critica sobre estas, cobran vida y se les dota de sentido;
segundo, el campo intelectual es, finalmente, el mediador entre la sociedad y el artista,
y su estudio permite conocer la formacién de las élites intelectuales, las percepciones
artisticas y las formas de consumo estético que se dan dentro de una sociedad; y tercero,
a pesar de que el campo intelectual logra una autonomia, esta puede ser tomada de
forma parcial, pues en la busqueda de dicha libertad, el campo artistico tiende a
establecer relaciones de conflicto o de consenso con otros campos de poder

(principalmente el politico).

Asimismo, es preciso hacer distincion de los diferentes actores que componen dicho
campo intelectual. Tanto los artistas como los criticos seran descritos como hombres
educados en una misma época, intelectuales contemporaneos integrados histérica y
socialmente en un mismo contexto y que manejan y se comunican a través de cédigos
(temas, ideas, percepciones) de los que pueden estar o no de acuerdo. Tal vez uno de

los puntos mas importantes que expone Bourdieu respecto al campo intelectual es que,

34 Bourdieu, Campo de poder, 11.
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aun si estos hombres contemporaneos estan en desacuerdo sobre dichos cédigos,

finalmente estan suscitando disputas a partir de los mismos objetos3>.

Por otro lado, para entender cdmo se abordara la nocién de critica es indispensable
citar a Omar Calabrese3® quien propone dos formas de ver este concepto: la primera,
hace alusion a una forma general y abierta de entender el término, es decir, posiciona a
la critica como una categoria general que comprende subcategorias como por ejemplo
la historia y la teoria del arte, la estética, la biografia de los artistas, los comentarios de
la prensa, entre otros. Todo esto, basado en los trabajos de autores como Gombrich,
Lionelo Ventury o Julius von Shlosser, quienes investigaron el desarrollo de la critica
del arte en el continente europeo; por lo tanto, deja como resultado la produccion de

todo tipo escritos reflexivos en torno al arte y la estética.

La segunda propuesta, caracteriza a la critica como una actividad desarrollada para
influir en la opinién y gusto del publico desde la prensa, y por consiguiente, hace
referencia a escritos publicados en diferentes medios especializados con el fin de
evaluar las obras o los artistas. Esta idea de Calabrese, determina a la critica dentro de
un caracter restringido de la modernidad, gracias a que se toma también como una
interpretacion arraigada a los procesos de expansion del comercio del arte, de la

militancia cultural y de los movimientos artisticos.

Respecto al concepto, desarrollado en el contexto colombiano, generalmente se afirma
que fue a partir de la década de 1960 que comenz6 a fomentarse la critica del arte en
manos de figuras extranjeras como Marta Traba, Walter Engel y Casimiro Eiger. Pero lo
cierto es que, tal cual lo expresa William Lopez en el lanzamiento del I Premio de Critica
de Arte (2005), la critica del arte en el pais ha venido evolucionando desde hace mas de
un siglo a cargo de una larga lista de literatos y artistas nacionales como por ejemplo

Gabriel Giraldo Jaramillo y Alvaro Medina en el siglo XIX; Max Grillo, Rubén Mosquera,

35 Bourdieu, Campo de poder, 46.

36 Citado en Victor Alberto Quinche Ramirez, “La critica de arte en Colombia: los primeros afios”,
Historia Critica 32 (2006), 277. Ver también William Loépez, “La critica de arte en Colombia:
amnesias de una tradicion”, disponible en https://bitly/2Gh1B0u
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Gustavo Santos, Roberto Pizano, Jorge Zalamea, entre muchos otros, mas tarde en la

primera mitad del siglo XX.

Como resultado, “el quehacer del critico de arte en Colombia se moldeé a la par de otras
actividades culturales en el pais, de forma lenta”, llevandose a cabo primero por
ilustrados no especialistas desde el siglo XIX, durante este periodo resalta la falta de
profesionalizacién de la actividad y la “literaturizacién” de la critica escrita, ya que
quien escribia de arte también escribia de politica, de poesia y de actualidad3”. En estas
publicaciones, Victor Quinche apunta que es recurrente encontrar ciertas
caracteristicas: tienden a ser informativas y descriptivas, son resefas o noticias que
resaltan la necesidad de poner en conocimiento al publico sobre una obra, un artista o

una exposicion.

Mas tarde, expone Quinche, que los especialistas harian su aparicién durante el siglo
XX, estos intentaron recrear una critica mas apegada a lo estético, por lo tanto, la
preocupacion por el colorido, el correcto dibujo y la semejanza al modelo original. Hay
una influencia directa de las caracteristicas del academicismo, aunque también se busca
guiar la percepcion de la obra38. Durante este periodo, también surgieron personajes
que se creyeron con autoridad para hablar y reflexionar publicamente sobre el arte,
cuando lo menos que hacian era movilizarlo a favor de sus ideales3?; esto no solo
mediante publicaciones escritas, sino también a partir del discurso politico. Asi se
valida la posicién de Bourdieu, sobre la interaccion de los diferentes campos sociales,
en este caso ejemplificado mediante una disputa entre el campo intelectual y el campo

de poder politico.

Abiertamente, lo que realiza Quinche es una clasificacién de la critica —por niveles—
segun la calidad de la produccién de los textos criticos. Si bien este autor propone un
tiempo cronolégico especifico para el avance de cada uno de los niveles, durante la
época de actividad artistica de PNG e IG], se pueden encontrar claramente ambas

tipologias, esto, debido al quiebre que representaron las obras vanguardistas,

37 Quinche Ramirez, “La critica de arte en Colombia”, 284.
38 Quinche Ramirez, “La critica de arte en Colombia”, 278.
39 Lopez, “La critica de arte en Colombia”, s.p.
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propuestas desde Andrés de Santa Maria, donde el lenguaje que utilizaban en la
construccion de los textos criticos tuvo que actualizarse, precisamente porque los
postulados academicistas con que se juzgaban las obras anteriores no cazaban con estas
nuevas propuestas. Respecto a esta situaciéon surge un interrogante, ;es preciso
entonces, hablar de una “modernizacién” de la critica del arte? Es notorio que esta
pregunta sobrepasa los objetivos de esta investigacion, pero se considera importante
mantenerla presente a la hora de realizar el andlisis de la critica a las obras de los dos

artistas en cuestion y que sirva de posible referente para futuras investigaciones.

Entre tanto, en el medio colombiano que aborda este trabajo investigativo, se podran
percibir todos los niveles de critica expresados por Quinche, y de igual manera, se daran
las dos formas de entender el concepto propuestos por Calabrese. De este modo, la
critica se estudiara a partir de la lectura de comentarios de prensa que daran cuenta de
la necesidad de informar sobre estos artistas, sus estilos y sus obras, con motivo de
darlos a conocer al publico y paralelamente; también se expresara esta actividad
mediante opiniones hechas con motivo de influenciar la opinién del publico. Pero se
debe tener mucho cuidado, es importante saber distinguir que inicialmente y gracias al
analfabetismo, la critica jugaba a favor del campo intelectual. Como se vera mas
adelante, las altas tasas de analfabetismo en el pais se reflejaron también en una critica
paralos artistas y los personajes letrados pertenecientes al campo plastico, que por esta
misma razén era reducido, en principio, poco se pensaba en ensefiar a comprender la
obra y a dar herramientas a un publico mas general. Esto, paulatinamente comenzaria
a cambiar con la ampliacién del propio campo a partir del desarrollo de nuevas técnicas

artisticas, como por ejemplo el muralismo y su consigna de “arte para el pueblo”.

Partiendo de lo expuesto anteriormente por Calabrese, es necesario aclarar que no toda
accion critica estda mediada por opiniones meramente negativas, por lo que
adicionalmente, se trabajara la critica como medio que engloba todos aquellos
comentarios, reflexiones, discusiones o interpretaciones analiticas, que de una u otra
forma, mostraron empatia o resistencia a la aceptacion de dichos procesos artisticos y
a los artistas —PNG e IG]— adscritos al muralismo, con motivo de no dejar por fuera

ninguna de las reacciones que se hayan presentado alrededor de dicha técnica artistica.
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Capitulo II. Los contextos

2.1. Eldesarrollo del medio artistico

;Son los artistas y los criticos de arte en cuestion, intelectuales?

En una sociedad de caracteristicas tradicionales que se disfrazaba de capitalista*® como
la colombiana, y mas propiamente la sociedad bogotana de aquel entonces, el desarrollo
del campo artistico tendié a manifestarse mediante formas de reafirmacién de las elites
politicas y sociales —clero, terratenientes y comerciantes— del momento; para ello se
hacia uso permanente de practicas artisticas como el retrato, donde era frecuente
desligar la pintura de la realidad social nacional y en consecuencia se eliminaba
cualquier forma de interpretacion del artista, supeditando asf, su habilidad creadora a
las exigencias e intereses de los patrocinadores, convirtiéndose el arte en una forma

mas de perpetuar los valores ideolédgicos de las elites.

La figura del intelectual, bien puede asumirse como una creacion de la sociedad
moderna en el sentido de que toma sus caracteristicas mas representativas del periodo
de la [lustracion*!; dichas caracteristicas se basan en la disputa por lograr la autonomia
respecto a otros campos de poder, tales como el politico o el econémico. Desde un inicio
se le otorga una funcion individual relacionada con su capacidad de lucha para lograr la
independencia intelectual abierta a nuevas interpretaciones del mundo, alejadas de las
ataduras politicas y del mecenazgo cultural, en un periodo donde la apertura del

comercio estaba en boga.

Parafraseando a Josep Pic6 y Juan Pecourt, la palabra intelectual aparece inicialmente a

comienzos del siglo XIX, y se refiere a un grupo de sujetos vinculados con el quehacer

40 Originalmente Lylia Gallo utiliza la palabra “feudal” para calificar a la sociedad tradicional de
esta época, sin embargo, he decidido sustituirla por un término referente a la sociedad
capitalista para evitar anacronismos. Lylia Gallo, "Modernidad y arte en Colombia en la primera
mitad del siglo XX", Ensayos. Historia y teoria del arte 04.04 (1997): 19.

41 Josep Pico y Juan Pecourt, “El estudio de los intelectuales: una reflexidon”, Revista Espariola de
Investigaciones Sociolégicas 123 (2008): 40.
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cultural, artistico y cientifico. Seguidamente, estos sujetos son responsables de
“interferir en la vida publica e influir en sus ciudadanos y lideres politicos” 42, por lo que
en consecuencia, se les adjudic6 —junto a la busqueda individual de autonomia— una
funcién social: 1a de preocuparse por las cuestiones propias de su tiempo vistas a través
de su profesion, y a medida que fueron evolucionando con el tiempo histérico, sus

funciones se vieron vinculadas con la movilizacion, la protesta y la reflexion social.

Alejandose un poco de la idea inicial, el intelectual en la Colombia de inicios del siglo XX
fue el abanderado que, mediante la escritura, primordialmente, entr6 a reforzar el
campo cultural del pais, pero también sirvié como difusor y moldeador de una nueva
idea de nacion. A esto se lleg6 gracias a un proceso de cambios anclados al pensamiento
inicial de la polarizacién politica como motor de estimulo de los intelectuales y, por esta
razon, estuvieron marcados por la poca movilizaciéon que, en un principio, tuvieron

durante la época de estabilidad del régimen conservador.

Para lograr una mejor comprension del intelectual colombiano en el final del siglo XIX
y principios del siglo XX, es importante realizar un acercamiento al planteamiento del

sociblogo italiano Antonio Gramsci.

Inicialmente, Gramsci entiende el Estado a partir de la relacion entre sociedad civil y
sociedad politica*3. Aqui, el papel que juega el Estado se observa no solo a través de la
represion violenta, sino también por medio del consenso. Este ultimo se entiende como
la mediacion de valores, ideas o representaciones simbdlicas que hay entre los
intelectuales y la sociedad civil, dejando como consecuencia un equilibrio entre el
medio politico y el econ6mico mediante el dominio de la hegemonia cultural. Explicado
de otra forma, Gramsci afirma que el espacio cultural —contenido dentro de la sociedad

civil— complementa el campo politico*4; esto, en la medida en que el dominio que

42 Picé y Pecourt, “El estudio de los intelectuales”, 41.

43 Seguin Gramsci, la sociedad civil es el lugar en cual se mantiene la hegemonia cultural y el
liderazgo hegemonico; es el escenario donde se da la accidn del sujeto como ciudadano. Por su
parte, la sociedad politica representa el ejercicio de la coaccién mediante la violencia, ya sea
por via militar o policial, y la coaccién juridica. Ver: Guillermo Miranda Camacho “Gramsci y el
proceso educativo hegemonico”, Educare 09.02 (2006): 18-19.

4 Miranda Camacho, “Gramsci y el proceso educativo hegemonico”, 16.
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ejercen las élites dirigentes mediante el Estado se contempla como una asociacién que
no solo cuenta con la capacidad para monopolizar el uso de la violencia legitima,
necesaria para asegurar el dominio politico —tal cual lo afirma Max Weber—, sino que
por el contrario, también es primordial hacer uso de la difusion y la legitimacion de
valores filoséficos, morales, éticos y culturales, o tal cual lo denomina Gramsci, hacer
uso del consenso*>. Todo esto parte de la significacion que Gramsci le otorga al concepto
de hegemonia*®, donde los elementos de coercién son fundamentalmente de orden
cultural, y no solamente de orden econémico o politico, lo que conlleva necesariamente

a un equilibrio de ambas partes.

Entonces, ;como se integra la figura del intelectual en esta definicién de Estado y qué

funciones cumple?

En medio de ese equilibrio entre lo politico/econémico y lo ideolégico/cultural, apunta
Gramsci, el Estado también funge como un mediador de intereses entre la élite
dominante y la sociedad civil. Para ello, es necesario que se desarrolle una unidad social-
cultural, en donde se representan las ideas de las elites politicas y econdémicas
dominantes a través de valores morales, éticos, religiosos y culturales, tal cual ya ha

sido mencionado.

Segun este socidlogo, los intelectuales no son una clase aparte dentro de la sociedad,
por el contrario, estos se encuentran insertos en los diferentes sectores sociales y son
los encargados de mantener el vinculo entre las elites dominantes y la sociedad civil —
o bien, la estructura y la superestructura—; por ello mismo, los intelectuales son todos
aquellos que cumplen con una funcién social encaminada a “administrar y organizar”,
mas especificamente, son todos aquellos quienes dentro del plano politico, se
relacionen con tareas propias de burocracia estatal y militar, por ejemplo, o quienes

dentro del medio cultural se vinculan con la difusién de ideas y la creaciéon de nuevas

45 Miranda Camacho “Gramsci y el proceso educativo hegemdnico”, 17.

46 Ver: Antonio Gramsci. EL materialismo historico y la filosofia de Benedetto Croce, (México: Juan
Pablos Editor, 1975), 32, y Omar Gutiérrez Valdebenito, “Gramsci. La Cultura y el papel de los
intelectuales”, s.p., (s.f.):1.
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concepciones del mundo#?, generando asi, una homogenizacién de las representaciones
sociales y creando una conciencia de si dentro de la sociedad civil, compatible con los
deseos y valores que la sociedad politica pretende establecer. Esto es, muy brevemente,

lo que el socidlogo italiano denomina intelectual orgdnico.

Partiendo de la afirmacién de Gramsci que dicta que “Todos los hombres son
intelectuales, [...] pero no todos los hombres tienen en la sociedad la funciéon de
intelectuales”8, los artistas y criticos nacen en nuestro medio social como los
encargados de la produccién y la administracién de la hegemonia de un contexto
especifico, en este caso el cultural, y por ello, tienen la capacidad de mediar y articular
ideas y representaciones simbdlicas estéticas mediante sus producciones artisticas y/o
escritas para la sociedad politica y la sociedad civil, logrando asi la unidad social-
cultural. Son los intelectuales quienes inicialmente se preocuparon por la construccion
de opiniones referentes a la produccién cultural como consecuencia de su apropiacidn,
produccién y difusion de todo tipo de representaciones sociales#. Por tal razdn, fue que
la critica se convirtidé en una caracteristica inherente a los grupos de intelectuales, dada
su capacidad de poseer saberes no especializados que les autoadjudic6 una vocaciéon y

responsabilidad de intervencién criticas0.

Sin embargo, el andlisis de esta conceptualizacidn de intelectual que presenta Gramsci,
se queda un poco corto al momento de aplicarlo al contexto sociocultural colombiano
de mediados del siglo XX. Si bien las funciones que le otorga al intelectual pueden
compararse con la realizadas por los artistas y los criticos del pais en el periodo
histérico anterior al que concierne en este trabajo (mediados del siglo XIX e inicios del
siglo XX), se observa que durante la década de los treinta en el pais las bases ideoldgicas,
morales y culturales que proponia una parte de la élite politica —los liberales— no se

ajustaban a las propuestas y representaciones pictoricas o criticas de algunos pintores

47 Giovanna Giglioli, “Los intelectuales organicos en la teoria de Gramsci”, Reflexiones 46.01
(1996): 32.

48 Antonio Gramsci, La formacion de los intelectuales, (México: Grijalbo, 1967), 26.

49 Miguel Angel Urrego, Intelectuales, Estado y nacién en Colombia. De la guerra de los Mil Dias a
la Constitucion de 1991, 25.

50 Patricia Funes, Salvar la nacion: intelectuales, cultura y politica en los afios veinte, (Buenos
Aires: Prometeo), 39.
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y criticos de arte. Es justo pensar entonces, que el concepto de intelectual que Gramsci
dicta, se ajusta mas al ambiente de confort que se vivio en el régimen conservador en el
pais (1884-1930), cuando, precisamente, las propuestas culturales e ideoldgicas del
partido comulgaban con la simbologia artistica academicista tradicional y se
presentaba sin ningin contratiempo la homogeneizaciéon de las representaciones

sociales.

Siendo asi, entonces, ;qué pasa cuando, estas representaciones o valores generales
creados mediante la unidad social-cultural son objetados desde el propio campo

intelectual que los legitima o crea, tal cual sucedi6 en la época de 1930 en Colombia?

Si bien el intelectual que describe Gramsci es un sujeto con una funcién social definida
y especifica, es un intelectual que se encuentra cémodo con los principios de orden
econdmico, cultural y social propuestos por la elite politica de su momento, porque
desde su perspectiva, el socidlogo acorta las diferencias entre la funcién de un
intelectual y un politico>?, imposibilitando de alguna forma la transformacién cultural

de la sociedad.

Entre las muchas actividades que definen el proposito de lo que significa ser un
intelectual, a lo largo de varios estudios es recurrente encontrar una funcion
caracteristica mencionada por Bobbio52 y complementaria de las ya mencionadas por
Gramsci, estas se reflejan en la particularidad que tiene un intelectual para crear o
difundir ideas, lo que en otras palabras se traduce en producir; esto sin duda, cobra

importancia al momento de analizar el concepto desde otros planteamientos tedricos.

Por ejemplo, el sociélogo francés Pierre Bourdieu®3. plantea que la caracterizacion de

los intelectuales varia segiin su época histdrica, por consiguiente, tanto su objeto de

51 Juan Pecourt, “El intelectual y el campo cultural. Una variaciéon sobre Bourdieu”, Revista
Internacional de Sociologia 47 (2007): 26.

52 Bobbio, Norberto. "Los intelectuales y el poder." Cuadernos de Marcha, Tercera Epoca 96
(1994): 5.

53 Bourdieu, Campo de poder, 9. Ver también: Urrego, Intelectuales, estado y nacién en Colombia,
12.
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producciéon —en este caso la obra artistica— como la relaciéon que el artista crea con

ella, estan permeadas por las relaciones sociales que se dan dentro de dicha época.

Para Bourdieu, el medio social se caracteriza por su division entre diferentes campos
de interacciones donde se dan una serie de luchas entre diferentes actores con la
intencién de dominar los beneficios del saber especifico de cada campo segun su tipo
de apropiacion, ya sea politica, econdmica, religiosa o cultural. Cada campo desarrolla
dos tipos de conflicto, por un lado, las luchas internas de los actores del campo por el
monopolio del conocimiento particular y el reconocimiento; y por otro lado, las luchas
externas por la autonomia respecto a otros campos sociales>4. Para el caso concreto de
esta investigacidn, Bourdieu apunta que los intelectuales tienen un campo de accién
definido: el campo intelectual, este surge a partir de la autonomia cultural y estética que
logran los artistas mediante las luchas externas con otros campos de legitimacién como

lo son, por ejemplo, el econémico o el politico.

Como consecuencia de esta independencia, a medida que los artistas se van alejando de
las expectativas impuestas por los patrocinadores o los valores morales propuestos por
las elites politicas, el campo intelectual se expande y se van fecundando actores nuevos
que se agregan a una competencia por el dominio simbolico interno de nombrar lo que
es o no apropiado en el medio artistico. De este modo, resulta la diversificacion de la

creacion artistica, el nacimiento de un publico nuevo y la produccién critica.

A diferencia de Gramsci, Bourdieu no integra a la produccion cultural en concordancia
con los deseos de las elites politicas, y por el contrario, les otorga una libertad creadora
a los intelectuales respecto a la formacién del campo cultural, que muchas veces se ve
asociado a otros campos sociales como forma de estrategia de sus actores para
monopolizar la produccién y la difusion cultural mediante alianzas colectivas>>. El
intelectual de Bourdieu ejerce influencia y poder mediante sus creaciones, esa es su

arma, y por lo tanto no se recreara en él la figura mediadora, esta posicion la tomara el

54 Pecourt, “El intelectual y el campo cultural”, 28.
> Pecourt, “El intelectual y el campo cultural”, 29.
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campo cultural mismo que servird como la estructura intermediaria entre el sujeto

creador (el artista) y la sociedad.

Entendiendo el punto de vista del soci6logo francés, el intelectual funge como una figura
importante en medio de procesos transformadores gracias a su constante capacidad de
lucha y buisqueda de la aprobacidn social, perspectiva que va muy de la mano con la
situacion cultural que vivié Colombia a partir de la década de 1930, cuando se comenzé
allevar a cabo una transicion politica de cambio a manos del gobierno liberal que buscé
transformar la administracion tradicional del partido conservador —con mas de cuatro
décadas en el poder—, aunque si bien, durante afios anteriores se comenzaron a gestar,

desde el papel del critico, nuevas formas de concepcion del arte en el pais.

Por ejemplo, en un escrito fechado en el afio de 1918, el pintor y critico Rafael Taveras¢
hizo visible su malestar por la poca insercién que tenia el arte en la sociedad
colombiana. En él, menciona que la falta de educacién sensorial desplazé el sentimiento
por lo bello, y la influencia del razonamiento y la légica infundieron en las practicas
educativas del momento, la bisqueda de aquello que era meramente intelectual; esto
dejé como consecuencia la baja consideracién hacia la formacién y el trabajo de los
artistas, y por lo tanto se presentaron unas practicas artisticas incoherentes en una
sociedad que no las asimilé de forma adecuada. Segin Tavera, la falta de interés por el
arte se debio, principalmente, a dos causas: la primera, dada por una sociedad anclada
a unas “costumbres sencillas y reducidas” que imposibilitaron el desarrollo del gusto
por las practicas artisticas. La segunda, tenia que ver con los dirigentes politicos
quienes, en su consideracién, eran hombres nacidos en esa sociedad de costumbres

elementales, dedicadas a cultivar meramente la parte intelectual:

En la Atenas sudamericana el arte plastico no ha entrado a formar parte de la
vida oficial ni social de la comunidad; existe inicamente como manifestacion
individual aislada. Dos causas han obrado en la manifestacion de este fenémeno:

la primera y principal, la mezquindad del medio, su pobreza, su aislamiento de

56 Pintor, escritor y critico de arte colombiano (1878-1957). Ver: Carmen Ortega Ricaurte,
Diccionario de artistas en Colombia, (Barcelona: Plaza & Janés, 1979), 404.
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la acciéon mundial mas adelantada y rica [...] La segunda causa es consecuencia
de la primera, y consiste en que la influencia de nuestros hombres dirigentes ha

sido nula en cuanto al arte plastico se refiere>7.

Dos ideas para resaltar a partir de lo mencionado por Tavera: primero, aplicando la
propuesta de Bourdieu, es notoria la falta de un campo intelectual maduro durante este
periodo en el pais, pues el arte se constituia como una actividad personal aislada de una
comunidad artistica nacional e internacional, y también porque pone la influencia del
campo politico como motor fundamental en el desarrollo de las actividades artisticas.
Segundo, a lo que Tavera hace alusiéon cuando menciona lo intelectual, los politicos
colombianos de inicios del siglo XX eran hombres preocupados por difundir
conocimientos en la matematica, la escritura y las ideas religiosas, y restaron
importancia a otro tipo de tareas formativas en el area cultural, ya fuese en el arte, en
la musica o la literatura; por lo tanto, se nota en el autor una preocupacién porque el

arte se convirtiera en una actividad desarrollada en todos los sectores de la sociedad.

Estas criticas tempranas se fundamentaron, sustancialmente, en exponer a una
sociedad que apenas estaba en construccién, tanto en el campo material como en el

intelectual, y en consecuencia, era notable su “retraso” en temas de indole estética.

Tavera no estaba lejano a la realidad si se miraba de cerca el contexto nacional, donde
la politica conservadora mantuvo fortalecidas ciertas nociones religiosas y morales
como Unicos modelos culturales aceptables y, conjuntamente, los animos de los
intelectuales y politicos solo estaban dispuestos para resolver las discordias y las
pugnas desatadas por el ejercicio del poder. Bien puede decirse que se encontraban en
un adormecimiento o una zona de confort. Lo que promovia Tavera, de cierta forma, era
un modelo educativo que superara el perfeccionamiento de las habilidades
matematicas y escritas, es decir, que fuera mas alla de las actividades puramente légicas

en pro de lograr un mayor desarrollo en orden material y urbano:

57 Rafael Tavera, "Reflexiones sobre arte: el intelectualismo y la evolucién estética en Colombia”,
Revista Cultural (1918): 102.
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Todo entre nosotros es mezquino e incoherente; las poblaciones, las calles, la
arquitectura, las habitaciones y el vestido [...] Cosa extrafia y repugnante es el
aspecto que presentan nuestras poblaciones por su conjunto mezquino e
inarménico, por su extrema pobreza de arquitectura y ornamentacion, si es que
algo de esto existe [...] La estética como elemento social indispensable debe estar

en todas partes [...]8.

Un pensamiento semejante mostraria décadas mas adelante, en 195859, el pintor IG]
cuando apuntaba que hasta el afio de 1934 la pintura colombiana era solo una
proyeccién del academicismo europeo, alimentado por la “tradicional pobreza artistica
de nuestro pais, y la falta de curiosidad de las clases pudientes”, quienes en su
posibilidad de recorrer las ciudades europeas mas importantes, solo se acercaban a la
pintura clasica facilmente reproducida en “ldminas y almanaques” ignorando a su vez,

los primeros brotes del arte moderno.

Hay que tener en cuenta que la construccidn de la figura del intelectual en la Colombia
del periodo obedece, en mayor medida, a que para las primeras décadas del siglo XX, el
territorio nacional seguia siendo un pais esencialmente rural, con una poblacién que
mostraba un alto indice de analfabetismo: cerca del 70% de la poblacién nacional de 15
afios en adelante, no contaba con ningtn tipo de vinculacién a la educacién primaria
y/o secundaria®, (ver tabla 1) convirtiendo a Colombia en uno de los paises mas
atrasados respecto a otros de la regién caso de Chile o Argentina®l, solo por citar

algunos.

Esta situacion se vio fomentada a partir de causas politicas, por ejemplo, la potestad
que mantuvo la Iglesia catdlica —desde la Constitucion de 1886— para establecer y

supervisar los preceptos de la educaciéon publica, siendo esta gratuita pero no

58 Tavera, "Reflexiones sobre arte ", 106.

59 Ignacio Gomez Jaramillo, “Balance de medio siglo. Estado de la pintura colombiana”,
Anotaciones de un pintor, ed. Miguel Escobar, (Medellin: Autores Antioquefios, 1987), 91-92.

60 Salomdn Kalmanovitz y Enrique Lopez Enciso, Aspectos de la agricultura colombiana en el
siglo XX, sintesis del libro La agricultura colombiana en el siglo XX, (Bogota: Fondo de Cultura
Econdmica, 2005), 18.

61 Ver Maria Teresa Ramirez G. y Juana Patricia Téllez C., “La educacion primaria y secundaria
en Colombia en el siglo XX”, Borradores de Economia 379 (2006): 5.
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obligatoria; asi como también, la lamentable distribucién de las obligaciones
administrativas y financieras de la educacién entre los municipios, los departamentos
y el Estado®? que dejé como resultado una significativa fragmentacion entre la

educacion rural y la urbana.

Tabla 1. Tasa de analfabetismo en Colombia en el siglo XX

Tasa de analfabetismo en Colombia, siglo XX
Aio Poblacion Poblacion 15 Poblacién analfabeta Porcentaje*
total afos o mas 15 aiios 0 mas
1918 6.120.049 3.574.108 2.430.394 68.0
1938 9.072.894 5.044.100 2.223.400 44.1
1951 12.411.101 6.450.254 2.429.300 37.7
1964 18.283.540 9.328.979 2.526.600 27.1
1973 23.640.267 11.534.306 2.578.300 18.5
1978 26.563.804 14.621.800 2.456.462 16.8
1981 28.488.725 15.676.500 2.440.800 15.6
1985 31.273.992 17.427.240 2.352.677 13.5
1993 37.044.229 21.895.184 2.167.623 9.9
1997 40.049.356 26.862.168 2.263.654 8.4
* Calculados con respecto a la poblacién de 15 afios o mas
-- Punto de corte para el periodo correspondiente a este trabajo

Tabla 1. Tomado de Salomé6n Kalmanovitz y Enrique Lépez Enciso, “Aspectos de la agricultura
colombiana en el siglo XX”, sintesis del libro La agricultura colombiana en el siglo XX, (Bogota,
Fondo de Cultura Econ6mica, 2005), 5.

En el periodo de la instauracion de la Republica Liberal el analfabetismo en la poblacién
cay0 algo mas de 20 puntos porcentuales, se puede observar igualmente, que se dio un
estancamiento entre los afios de 1938 y 1951, en los que se nota poco desarrollo en
temas de alfabetizacion y educacion en la poblacidn; se evidencia otro coletazo de la

época de La Violencia sufrida en el pais durante esos mismos afios.

Contrariamente, a mediados del siglo es cuando comenzaron a darse importantes
transformaciones en el sector educativo, periodo en el que ademas, se destacé un
cambio significativo en la estructura econémica del pais, acompafiado de un rapido y

sostenido crecimiento demografico y economico, lograndose expandir de forma

62 Ramirez G.y Téllez C., “La educacién primaria y secundaria en Colombia”, 9.
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considerable el nimero de estudiantes matriculados y de docentes, del mismo modo

que la cantidad de establecimientos educativos®3.

A pesar de todo lo anterior, el pensamiento moderno ya habia permeado varios
aspectos de la sociedad colombiana, entre ellos el circulo de las artes plasticas. Para ese
entonces, Tavera ya lograba hacer distincién entre dos doctrinas estéticas: el
objetivismo y el subjetivismo que, segin, obedecieron a férmulas extremas y abusaron
tanto de la imitacion de la naturaleza, mimesis®4, como de la influencia de la
imaginacion en las obras. De tal manera, para este critico era preciso que —aun cuando
en sus argumentos demostraba que sus tendencias artisticas concordaban con los
postulados clasicistas—el artista manejaba de forma armodnica el objetivismo natural y

el subjetivismo imaginario.

Entre el contexto politico y el contexto intelectual del pais, en la primera mitad del siglo
XX, se observaron contradicciones al momento de leer las transformaciones propias del
proceso de modernizacién que estaban surgiendo tanto en materia social y econémica
—industrializacién, educacién, crecimiento y urbanizacién de la poblacién—, como en
materia cultural respecto a las rupturas estéticas y movimientos vanguardistas. Fue
precisamente, durante este periodo de cambios sociales y culturales que se insert6 el
trabajo de Pedro Nel Gémez y de Ignacio GOémez Jaramillo y se adhirieron como
elementos fundamentales del campo intelectual del pais. Ahora, para completar el
panorama contextual del pais, es indispensable reflexionar sobre las dinamicas y
cambios presentados en el campo politico de este periodo, que acogié las obras de estos

dos artistas.

63 Ramirez G.y Téllez C., “La educacién primaria y secundaria en Colombia”, 3.

64 Uno de los elementos destacados en la obra La poética de Aristoteles es la mimesis,
indispensable para entender el desarrollo de las tragedias griegas. Para este fildsofo, la mimesis
debe ser comprendida como el arte de imitar, siendo su principal objetivo las acciones del
hombre a través de la representacion por modo directo. Dicho método, busca plasmar objetos
o medios de forma idéntica, o al menos, pretende lograr una reproduccién lo mas parecida al
modelo original. Ver: Jairo Alonso Galvis Bardn, “La mimesis aristotélica y platénica en la poesia
contemporanea”, Revista Ignis 03 (2017): 5-11.
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2.2. Contexto politico colombiano

La modernidad se desarrollé en Colombia precedida por los despojos de una guerra
civil, la separacion del territorio panamefio bajo la influencia de la politica
norteamericana y el fortalecimiento de las principales ciudades —Bogota y Medellin—
en temas industriales y urbanos. La lucha bipartidista marcé el ambiente politico que
roded la critica a las practicas artisticas; de tal manera, este periodo se evidencia
convulso y dinamico gracias a la transformacién politica y social que representd el

cambio de régimen en el gobierno nacional en la década de los treinta.

Si bien durante los primeros afios del siglo XX, en el pais se evidenci6 una estabilidad
en las condiciones ideoldgicas que permitieron mantener la hegemonia conservadora
en el poder, fue hasta muy tarde en los afios veinte que dicha estabilidad comenz6 a
decaer, cuando en la politica nacional se empezé a visibilizar el pueblo como actor
politico importante a causa de la fuerte movilizacién social. Esta influyé al interior de
sectores obreros afiliados a enclaves extranjeros y proyectos nacionales, quienes
mostraron una fuerte capacidad de reaccion frente al contexto econémico y a la crisis
producida como resultado del alza en el costo de vida luego de un periodo de
prosperidad, desatado gracias a la indemnizacion otorgada por la pérdida del istmo de

Panama, la alta inversion americana y el incremento de la exportacion del caféés.

Por este motivo, las huelgas y la creacién de sindicatos fueron las actividades de
movilizacion mas recurrentes en el periodo de decadencia del conservadurismo,
sumado a la migraciéon del campesinado al medio urbano en busca de mejores
oportunidades salariales, lo que significé el desligue de estos por la tierra y por la figura

del patron.

Aunque el desarrollo del medio cultural en Colombia es un periodo de estudio extenso,
la cronologia histérica se detiene con mayor detalle en los afios de la Republica Liberal,

que como se ha venido mencionando, demostré ser el periodo mas importante respecto

65 Mario Latorre Rueda, “1930-1934. Olaya Herrera: un nuevo régimen”, en Nueva Historia de
Colombia tomo I Historia politica 1886-1946, Dir. Alvaro Tirado Mejia (Bogota: Planeta, 1989),
270.
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alas artes y la cultura en el pais en vista de que a mediados de la década del treinta, las
reformas educativas impulsadas por el gobierno de Alfonso Loépez Pumarejo (1934-
1938) encendieron las alarmas en el ala opositora del pais. Dichas reformas pugnaban
por una educacién gratuita para todos los ciudadanos y concedian libertad de
ensefianza sobre las escuelas y la Universidad Nacional; esto se tradujo en una
limitacion a la intervencién que la Iglesia catdlica mantenia sobre las instituciones

educativas.

Es precisamente durante este periodo, que se comienza a observar una mayor
evolucion del medio artistico y cultural del pais respecto a la independencia creativa de
los artistas y las obras frente a los postulados y valores plasticos impuestos por la clase
politica y los valores religiosos. Se comienza a formar un campo intelectual y cultural
mas extenso, mas diverso y con mayor difusiéon. En consecuencia, y contextualizando
nuevamente las ideas de Bourdieu, al constituirse un nuevo campo intelectual y
cultural, las posiciones subjetivas de quienes detentaban la legitimacién de lo simbdlico
y lo cultural, chocan con el conjunto de intereses comunes que sustentaban quienes
aspiraban a poseer el poder de legitimar la cultura; dicho de otra manera, este es el
punto de quiebre en donde el campo del poder politico colombiano, —que hasta unos
afios antes mantenia bajo su seno, en conjunto con el campo religioso, la legitimidad de
la simbologia cultural y artistica como parte de su estrategia de coaccion politica—

entr6 a disputarse dicho poder con el naciente campo intelectual.

Por esta razodn se hicieron visibles varios debates, entre ellos el pronunciamiento del
politico conservador Miguel Jiménez Lépez®® en el Senado de la Republica en el afio de
1934, para discutir las reformas y criticar las nuevas tendencias culturales fomentadas,
segun él, por las politicas del Gobierno Nacional, creyendo asi que el desarrollo de la
modernidad vanguardista que se daba en amplios sectores culturales (literario,

cientifico, artistico) era un problema de educacién:

66 Miguel Jiménez Ldopez, "La actual desviacion de la cultura humana”, Revista Colombiana 04.41
(1934): 129-138.

39



En nuestra época hay una gran desarmonia en las grandes manifestaciones del
espiritu humano, un extravio no por parcial menos doloroso y profundo, una
falta de paralelismo en el progreso de la humanidad, con caracteres enteramente
nuevos y antes nunca observados en la historia de la humanidad [...] La politica,
la economia, las costumbres y las artes experimentan hoy una enfermiza
repercusion, que se revela por tantos hechos nuevos y desconcertantes que

parecen escapar a toda ley evolutiva y a toda previsién cientifica®’.

Mas tarde, en la década del cuarenta, el conservadurismo volvié a tomar el poder
sacando provecho de la divisién interna que se present6 en el Partido Liberal, muestra
de ello fue la presentacion de dos candidatos a las elecciones de 1946: Gabriel Turbay
y Jorge Eliécer Gaitan. Si bien, el liberalismo obtuvo la mayoria de los votos entre ambos
candidatos, esta division facilité el triunfo del Partido Conservador, con la eleccién
como presidente de Mariano Ospina Pérez. Su vision estuvo enfocada en debilitar a los
movimientos obreros cuyas actividades huelguistas siguieron en aumento en respuesta

a los despidos masivos y destituciones entre obreros y empleados.

Simultdneamente, la violencia se arraigé de una forma mas cruda. Esta se justificé desde
el gobierno nacional gracias a la teoria del fraude electoral liberal®8 y se difundié por
Laureano Gémez mediante el periddico El Siglo. Los enfrentamientos tuvieron mayor
fuerza en 1948; en departamentos como Santander, por ejemplo, se hablé de una guerra
civil, pues se presentaron combates entre poblaciones simpatizantes de ambos partidos
politicos®?; ese afio se daria muerte a una de las figuras mas importantes en la politica

del pais: Jorge Eliécer Gaitan.

67 Jiménez Lopez, "La actual desviacion de la cultura humana”, 131-132.

68 En el afio de 1947 se realizaron las elecciones para consejos municipales. El Partido Liberal
se fue a la cabeza con 738.233 votos, 166.932 mas que los conservadores. Esto llevd a
partidarios del ala conservadora —Laureano Gémez y la Iglesia catélica, especialmente—, a
tachar de fraudulentas dichas elecciones pues aseguraba que el liberalismo tenia en su poder
una gran cantidad de cédulas falsas.

69 Catalina Reyes, “El gobierno de Mariano Ospina Pérez: 1946-1950", en Nueva Historia de
Colombia tomo Il Historia politica 1946-1986, Dir. Alvaro Tirado Mejia (Bogota: Planeta, 1989),
19.
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Luego de su asesinato, comenz6 la propuesta de una politica de Unidad Nacional que
pretendia unir a los partidos politicos con el fin de mantener las instituciones, superar
la ingobernabilidad y asi retomar el orden publico y la paz, alterado con el “Bogotazo”.
En consecuencia, se organizaron “gobiernos cruzados” y se otorgaron la reparticion
equitativa de alcaldias entre conservadores y liberales. Por consiguiente, desde las
posturas mas extremas del conservadurismo se critic6 duramente la propuesta y al
mismo presidente, quien en 1949 terminé cediendo en su posicién moderada frente a
la presion de los conservadores mas radicales, que pugnaban por el establecimiento de

una hegemonia conservadora.

B aix A5 X : v \ - g
Ilustracion 1. Pedro Nel Gémez "Jorge Eliecer Gaitdn, tribuno”, acuarela, Casa
Museo Pedro Nel Gomez (Medellin), 1945.

En ese mismo afio el presidente Ospina ordend el estado de sitio??, que se mantuvo casi
nueve afios hasta 1957. Este se caracterizd esencialmente por la suspension de las
actividades en el Congreso, en las Asambleas Departamentales y en los Concejos
Municipales’!, ademdas del quebrantamiento del orden juridico en manos de los

ilimitados cuerpos reglamentarios.

70 Inicid el 9 de noviembre de 1949, con el decreto 3520 donde se declaré turbado el orden
publico a nivel nacional y para su restablecimiento, el gobierno vio como medida necesaria la
suspension de las sesiones en varias organizaciones legislativas y administrativas del pais. Ver:
“Decreto 3520 de 1949”, disponible en linea https://bit.ly/2GefMDp. Consultado el 10 de
octubre de 2017

71 Martha Patricia Perdomo, “La militarizacion de la justicia: una respuesta estatal a la protesta
social (1949-1974)” Andlisis Politico 76 (2012): 85.
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En materia artistica, el Partido Conservador fund6 en 1940 el Sal6én Nacional de
Artistas, programa instaurado con el fin de promover el arte y expandir su publico; sin
embargo, en 1946 se suspendi6 con motivo de la creciente ola de violencia sectaria que
se vivia en el pais, esto sucedié hasta 1950. A pesar de las drasticas medidas tomadas
por el Gobierno Nacional, debido al estado de sitio y las fuertes censuras antecedidas
por el “Bogotazo”, se organizaron diversas exposiciones en las que participaron artistas
activos desde la década de los treinta y también sirvi6 como escenario para dar a

conocer nuevos pintores’2.

Seguidamente, en 1950, Laureano Gomez inicié su periodo presidencial bajo una de las
mayores crisis institucionales y rodeado por una grave desestabilizacion social donde
era constante la coaccion militar sobre la esfera civil, asi como también el
recrudecimiento de las acciones violentas por parte de los grupos como los chulavitas?3
en contra de facciones liberales —quienes respondieron con la abstenciéon en la
participacion de elecciones y la promocion en la creacién de grupos guerrilleros como
bandera del ejercicio de oposicion— y el establecimiento a nivel nacional de la censura

ala prensa y la radiodifusion’4.

Para 1953 el pais se encontraba totalmente fraccionado: el pueblo, los mismos partidos
y el ejército. Este ultimo venia fortaleciéndose desde la presidencia de Mariano Ospina
gracias a la politizacion de la institucion de la fuerza militar y la asignacién de tareas

diferentes a las realizadas por estos, por ejemplo, la designaciéon de militares como

72 Cristina Lleras Figueroa, “Comentarios criticos”, Documents of 20th-century Latin American
and Latino Art, https://bit.ly/32sv2pS. Consultado el 28 de agosto de 2018.

73 Policia conservadora creada para el uso oficial de la violencia sistematica contra la poblaciéon
civil; estas ademas, se fortalecieron con la creacién de organizaciones ilegales de civiles
armados como los “pajaros” y los “contrachusmeros” quienes se dedicaron al asesinato
selectivo de militantes del partido liberal y a mantener la “conservatizacién” de las poblaciones
a lo largo del pais durante la década de los cuarenta. Ver Gina Paola Rodriguez, “Chulavitas,
pajaros y contrachusmeros. La violencia parapolicial como dispositivo antipopular en la
Colombia de los 50” (Ponencia XIV Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia,
Universidad Nacional de Cuyo, 2013), 4.

74 Esta se dio por decreto legislativo 3518 del 9 de noviembre de 1949. Ver: “Decreto 3521 de
1949”, disponible en linea https://bit.ly/2X7sjEZ. Consultado el 10 de octubre de 2017.
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alcaldes durante ese periodo’>; ademas del control permanente que mantenian sobre
la poblacién civil en zonas de conflicto. Todo lo anterior, y la creciente figura de
prestigio que venia manejando el general Gustavo Rojas Pinilla, crearon la mejor
coyuntura para dar el “golpe de opinién” al gobierno gerenciado por Laureano Gémez.
Esta accion politica fue bien recibida por parte de los dirigentes politicos que, en su
mayoria, apoyaban a Rojas Pinilla y que generd en el pueblo colombiano un sentimiento
de alivio porque en él veian la oportunidad de acabar con la violencia generalizada en

la nacion.

Asi pues, aprovechandose de la dificil situacién del pais y sirviéndose del apoyo politico
y civil, Rojas Pinilla logré prolongar su mandato que —aunque por acto legislativo se
establecia durante un afio’® — dur6 hasta 1957 cuando fue forzado a renunciar a la
presidencia y seguidamente, a exiliarse del pais antes de cumplir con su segundo

periodo de gobierno.

Si bien, el golpe establecido por Rojas Pinilla fue recibido de buena forma en un inicio,
apenas un afio después de entrar en el poder, su mandato se vio mediado por el
asesinato de varios estudiantes en una manifestaciéon en Bogota y el control y la fuerte
censura a la prensa que llevo al cierre de varios semanarios y periédicos; pero de otra
parte, mantuvo una sélida relacién con la Iglesia catélica, tanto asi que durante su

gobierno se impidieron las practicas religiosas a las iglesias protestantes.

Dado que las acciones impartidas por Rojas Pinilla se tornaron cada vez mas
autoritarias, plantea César Ayala, las relaciones con las instituciones que ofrecieron un
mayor apoyo —la Iglesia y el Ejército— asi como con los partidos y la poblacién, se
fueron deteriorando paulatinamente y con ello, el poder de opinién que Rojas Pinilla
ejercia. Finalmente, en 1958 el Gobierno Nacional inici6 un proceso de recuperacién
politica y administrativa, y se propuso un modelo de gobierno de coalicién con

distribucién equitativa de los ministerios y las curules parlamentarias legitimados por

75 Alvaro Tirado Mejia, “Rojas Pinilla: del golpe de opinién al exilio”, en Nueva Historia de
Colombia tomo Il Historia politica 1946-1986, dir. Alvaro Tirado Mejia (Bogota: Planeta, 1989),
105.

76 Tirado Mejia, “Rojas Pinilla: del golpe de opinidn al exilio”, 108.
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la Constitucién Nacional para que los partidos tradicionales gobernaran
alternadamente?’. Este periodo se le llamo Frente Nacional y se caracteriz6, en un inicio,
por marcar el fin a la violencia bipartidista en el pais que mas tarde abri6 paso a la
creacion de movimientos guerrilleros y al incremento del bandolerismo?8. Cabe resaltar
que este acuerdo fue un tanto excluyente, por lo que se logro solo entre algunas de las
facciones de ambos partidos: los lleristas por los liberales, y los laureanistas por los

conservadores.

Hasta este punto, respecto a los procesos culturales que se vivieron en el pais a la par
de estos cambios politicos tan fuertes y violentos, se puede apuntar lo siguiente:
primero, el estilo academicista muere en la década de los treinta con su ultimo
exponente, Ricardo Acevedo Bernal’? (1867-1938); y segundo, como ya se menciond, el
punto de quiebre para el inicio de la disputa entre el campo de poder politico y el campo
intelectual se visualizé con mayor fuerza a partir del cambio de régimen politico en
1930, cuando se dieron las condiciones de autonomia e independencia creadora de los
artistas. Ahora, ;jquiere decir esto, que se da una separacion total entre el campo
intelectual y campo de poder politico? Podria decirse claramente que no, porque si bien
los valores artisticos y culturales propuestos por la clase politica conservadora del pais
ya no permeaban totalmente el campo artistico, las obras y los artistas contemporaneos
—entre ellos PNG e IG]— se verian envueltos en proyectos artisticos propuestos por el
gobierno liberal. Esto dicta que por supuesto el gobierno seguia presentandose como
parte del publico que disfrutaba de las obras artisticas, la diferencia radica en que ya no
era el Unico. Aqui recobra especial importancia el arte mural, porque diversifica el

publico, pone el arte al servicio y a la contemplacién del pueblo.

En conclusion, pese a la violencia generalizada que causo la oposicion entre los bandos
politicos tradicionales en el pais, en ellos se observa una intencion por llevar a la Nacién

hacia un estado de modernizacién trascendental que fue comin en ambos partidos a

77 César Augusto Ayala, “Frente Nacional. Acuerdo bipartidista y alternacién en el poder”,
Credencial Historia 119 (1999): 6.

78 Londono, Breve historia de la pintura en Colombia, 120.

79 Eugenio Barney, “Resefia del arte en Colombia durante el siglo XIX”, Anuario Colombiano de
Historia Social y de la Cultura 3 (1965): 115.
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pesar de las desigualdades tanto ideoldgicas y en la praxis, mediante las cuales también
intentaron implantar una hegemonia cultural®® en las que, ciertamente, desde las
diferentes estructuras del poder, se crearon nuevas organizaciones en pro del
desarrollo artistico, asi como nuevos espacios enfocados en el acopio de obras y artistas
— por ejemplo, el Primer Salén de Artistas Colombianos®8! y la Direccién Nacional de
Bellas Artes®2 durante los primeros afios de la gestién administrativa del Partido
Liberal, o el ya mencionado programa del Salén de Artistas, nacido bajo el seno
conservador— asi, también se le otorgd prioridad a la produccién artistica vy,

finalmente, se les dio mayor visualizacién a unas practicas respecto a otras.

80 Rubén Dario Yepes Muiioz, “Arte moderno y gobierno en Colombia”, Cuadernos de miisica,
artes visuales y artes escénicas 06.01 (2011): 15.

81 Se inaugurd el 8 de agosto de 1931 en el Pabelldon de Bellas Artes en Bogota. Contd con el
apoyo del presidente Enrique Olaya Herrera y el ministro de Educaciéon Nacional, Julio
Carrizosa Valenzuela.

82 Juan Ricardo Rey, “Las exposiciones artisticas e industriales y las exposiciones nacionales

como antecedentes del Salén nacional de Artistas”, Ensayos: Historiay Teoria del Arte 11 (2006):
75.
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Capitulo III. Retrato de los artistas

Ahora, se puede tomar al siglo XX como uno de los periodos en el que el arte mostré
mas dinamismo y esplendor a nivel internacional en cuanto al nacimiento de artistas,
movimientos, creacién de obras y aplicaciéon y desarrollo de nuevas técnicas. Esta
evolucion artistica, iniciada en Europa, no puede desligarse de los procesos plasticos
que la antecedieron, ni tampoco desvincularse de las grandes ideas intelectuales,
cientificas, filosoficas y literarias desarrolladas en el siglo XIX83; por lo tanto, el arte en
el continente europeo, se convirtié en un canalizador de ideas, conceptos y realidades
contemporaneas plasmadas en el lienzo a través del cubismo, el fauvismo, el
abstraccionismo, el surrealismo y muchos otros. Se tiene entonces, un campo cultural
definido, independiente, que convergia y dialogaba con otros campos, donde las
inquietudes y la creatividad individual del artista eran expresadas con sutileza.
Mientras tanto, en América Latina, el arte luchaba por tomar su lugar a partir de un
esfuerzo creativo auténomo a la par de que muchos de los paises se encontraban
sumergidos en procesos politicos, sociales y culturales en pro de determinar su

identidad nacional.

En el contexto nacional, en medio del convulso contexto politico y el renovador
ambiente intelectual, aparecieron los artistas Pedro Nel Gomez e Ignacio GOmez
Jaramillo. Estos se convirtieron en vivos retratos de la figura del intelectual porque se
mostraron como creadores de simbolos y representaciones artisticas tnicas, acordes

con el entorno nacional.

Ambos representaron una referencia imprescindible respecto al estudio y el desarrollo
de la critica en el pais, ademas porque en la década de los afios treinta desplegaron
buena parte de su actividad como pintores: ya fuese realizando obras, participando en

las diferentes exposiciones de arte celebradas en el pais y en diferentes ciudades de

83 Ana Maria PrecKkler, Historia del arte universal durante los siglos XIX y XX, (Madrid: Editorial
Complutense, 2003), 33-34.
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Latinoamérica, viajando en calidad de estudiantes a Europa y México, o participando

como directores de las escuelas de Bellas Artes.

Llama demasiado la atencion que, si bien son dos pintores nacidos en Antioquia, sus
lugares de insercion en el campo artistico se apreciaron desde dos lugares geograficos
diferentes: en el caso de Pedro Nel Gomez, se mantuvo bajo el foco del publico local
antioquefio, aunque la magnitud de sus obras le alcanzaron para hacer eco en
importantes exposiciones en diferentes ciudades del pais y ser referenciado por
personalidades distinguidas de la época. Por otro lado, Ignacio Gémez, se desenvolvio
como artista en el foco capitalino, alli le fue mucho mas facil mostrarse a la prensay a
la critica bogotana que, en comparacién, era mas diversa y especializada que la de

Medellin, esto se convierte en un primer aspecto que diferencia a estos dos artistas.

Por este motivo, es posible también apreciar una disparidad en la aceptaciéon de la
critica a las obras de ambos artistas. Si se realiza un balance entre los dos, es facil
encontrar que, estéticamente, IG] fue mas aceptado que PNG. Esto no quiere decir que
el arte del primero fuera mas valido que el de este ultimo, de ningtin modo. Solo habla
de la disposicién del contexto que condiciona, no solo la creacién de las obras y las
practicas de los artistas, sino que también determina la opinién y la valoracién de las

mismas84.

Mientras se referencian a estos dos artistas es necesario entender que la generacion de
pintores a los que ambos pertenecian, se desprendia, técnicamente hablando, de un
pasado de tematicas y metodologias plasticas academicistas: el paisaje, el bodegon, las
costumbres, etc., expresados siempre en su preocupacion por lo local. Por lo tanto, la
caracterizacion de modernidad que se les otorga a estos dos artistas debe considerarse
bajo unos limites conceptuales. La rebeldia y la negaciéon que ellos dos mostraron

respecto a los principios técnicos del tradicionalismo les conferia una “mentalidad

84 Yepes Muifloz, “Arte moderno y gobierno en Colombia”, 14.
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moderna” que no logré ser precisada, completamente, a través de un lenguaje plastico

moderno 85.

Pese a esto, es imposible no resaltar las caracteristicas que presentan a los dos artistas
como distintos pero parecidos: ambos compartieron apreciaciones sobre la
trascendencia del arte y de la cultura artistica en el pais; cercanos en tematicas,
diferentes en técnicas; uno, adscrito a la escuela italiana, el otro, gran conocedor de
pintores franceses. IG] menos radical que PNG, pero igualmente comprometidos con la
lucha de pintar la historia nacional de una forma diferente, combativa y mas inclusiva
con el papel del pueblo; respecto a este dltimo punto, es el muralismo la técnica que por

excelencia, tanto PNG como IGJ, utilizaron para plasmar sus ideas artisticas.

Puede decirse que el muralismo es una técnica artistica desarrollada en el siglo XX a lo
largo del territorio latinoamericano; es altamente reconocido por sus caracteristicas y
valores estéticos, historicos y culturales que buscaron, principalmente, resignificar y
romper con los postulados artisticos academicistas con los que se identificaron las
clases gobernantes y que predominaron desde mediados del siglo XIX hasta bien
entrado el siglo XX. El arte academicista, heredado de la colonizacién espafiola y puesto
para exaltar figuras politicas y héroes patrios, se vio traspasado por el arte mural que
se fue formando aisladamente desde los circulos de artistas hasta aliarse con

estructuras del poder y la politica.

Nacido como consecuencia de la Revolucién mexicana, el muralismo sienta sus bases
solidas en México en el afio de 1922, cuando se hizo publico el "Manifiesto del Sindicato
de Pintores y Escultores" redactado por el pintor David Alfaro Siqueiros y firmado por
los pintores José Clemente Orozco, Diego Rivera y Javier Guerrero, entre otros. En este

se hizo explicita la voluntad de trabajar conjuntamente por el objetivo de socializar el

85 Carmen Maria Jaramillo, “Colombia: inicio y consolidaciéon de la modernidad en el arte”,
Cuadernos hispanoamericanos 610 (2001): 7.
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arte y de “destruir el individualismo y repudiar la pintura de caballete, rechazando

cualquier otro arte salido de los circulos ultra intelectuales y aristocraticos”8é.

Es entonces, como quedaba estipulado el espiritu revolucionario de un arte que
buscaba ser monumental bajo la mirada publica. Para esto, la técnica requeria de ciertas
caracteristicas que fueron comunes en los trabajos llevados a cabo desde México hasta
Argentina, aunque si bien, se desarrollaron en periodos temporales diferentes®’: el uso
de los espacios arquitectonicos, ya fuesen publicos o privados, como base del arte
monumental, un arte con esencia social capaz de contar la historia propia y por lo tanto,
un arte de expresidon de identidad, la creacién de movimientos y la agrupacién de
artistas bajo manifiestos publicos de sus posiciones artisticas, y finalmente, el apoyo de
los Estados y la militancia politica que varié en mayor o menor medida segtn el pais y

su contexto social y cultural.

En relacion a esto ultimo, las asociaciones entre artistas y las afiliaciones politicas se
dan porque, segiin Bourdieu, el artista al ubicarse dentro de un campo cultural
auténomo se acerca a una identidad social y hace de ello un proyecto colectivo, es decir,
el artista independiente se comienza a reconocer como un miembro del campo con
caracteristicas y saberes especiales Unicos que los lleva a diferenciarse de otros y que
les permite agruparse y relacionarse con otros artistas con los que comparten
expresiones de su propia verdad®. De igual forma, estas expresiones van creando
posibles lazos de simpatia con otras esferas o campos con las que se integran para

favorecerse en pro de lograr, cada uno, su cometido.

86 Juan Bragassi H., “El Muralismo en Chile: una experiencia histérica para el Chile del
Bicentenario”, Biblioteca Nacional de Chile, 4. Disponible en linea https://bitly/2X19X1p.
Consultado el 4 de abril de 2019.

87 Solo para citar algunos ejemplos, en Colombia se desarrollé a partir de 1930; en Bolivia a
partir de 1952 bajo el sello del Grupo Anteo y el Grupo de La Paz, quienes produjeron mas de
50 murales; en Chile el mural hace presencia a partir de 1940, aunque en esta década se
realizaron murales en un trabajo mancomunado de varios artistas, el muralismo se veia todavia
como un hecho artistico aislado. Es durante la década del sesenta que el arte mural cobraria
nuevamente importancia en este pais gracias a la propaganda y la militancia politica, ver Juan
Bragassi H, “El Muralismo en Chile”, 6.

88 Bourdieu, Campo de poder, 28.
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Desde lo artistico, el muralismo expresé las preocupaciones contemporaneas de sus
creadores: tanto politicas como socioculturales, y se convirti6é en un didlogo didactico
entre el pueblo y la historia8. Respecto a la importancia de elaborar esta técnica en un
medio social como el colombiano, PNG destacé que era una técnica milenaria, en donde
era posible exaltar la vida del pais desde diferentes aspectos, uno de ellos, el hecho de
presentar, por primera vez, el cuerpo humano desnudo en un edificio publico y la
solucién que plante6 al momento de dar cuenta sobre la situaciéon del pueblo
colombiano?. Tanto PNG como IG] entendieron que esta técnica se blandia como una
herramienta altamente educativa y en su proceso, ambos artistas pretendieron integrar
los elementos nacionales con los culturales y las practicas de arte universales mediante
su asociacion con las vanguardias artisticas contemporaneas puestas en escena en el

continente europeo, tal cual se vera a continuacion.

3.1. Pedro Nel Gomez (1899-1984)

Pedro Nel Gémez tuvo su iniciacién como artista en el afio de 1924 cuando realiz6 su
primera exposicion individual de acuarelas en Bogota®l. Estudio Ingenieria Civil y
Arquitectura en la escuela de Minas de Medellin de la que se gradu6 en 1922, pero afios
mas tarde comenzo sus estudios de dibujo y pintura en una escuela libre de Medellin,
de alli se desplazé por sus propios medios a Europa. Visit6o Holanda, Paris, Venecia y,
finalmente, se estableci6 por un corto periodo en Florencia (Italia). En esta ciudad
ingresé a la Academia de Bellas Artes donde logré adquirir una experiencia importante
como artista. En 1930, con 31 afios, regres6 a Colombia y pudo dirigir la Escuela de

Bellas Artes de Medellin. En 1934 realizé una exposicion en el Capitolio de Bogota,

89 Fernando Calderdn, “Memoria de un olvido. El muralismo boliviano”, Nueva Sociedad 116
(1991): 147.

9 Pedro Nel Gomez, “Las paredes hablan al pueblo”, Crénica municipal (1969): 276.

91 Ortega Ricaurte, Diccionario de artistas en Colombia, 1776.
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donde exhibié mas de 100 obras; esta se constituy6é en la mas importante de sus
exposiciones debido a que a partir de ese momento Pedro Nel Gémez ingres6 a la lista

de los artistas vanguardistas del pais y obtuvo un contrato con el Municipio de Medellin

para decorar los muros del Palacio Municipal??, un
total de 11 murales que se configuran como la primera
fase de su obra mural. Este proyecto se constituyo,

segun el artista, como la posibilidad de crear una obra

de caracter perdurable llevada a cabo a través de una

técnica duradera y milenaria, que trataba de crear un
llamado de expresién social, eso si, que con el tiempo

siguiera conservando su independencia artistica®3. Es

autor de importantes obras como La mesa vacia del !

nifio hambriento (1935), La Reptiblica (1937) y La llustracién 2. Pedro Nel Gémez, Semana,
enero 1949. Vol. VI, no. 116.

danza del café (1937), todos estos murales, y de

pinturas al 6leo como EI minero muerto (1936), Jorge Eliécer Gaitdn, tribuno (1945),

solo por citar algunas. En su haber también se encuentran varias esculturas en piedra,

madera y marmol y varios trabajos arquitecténicos y urbanistas, que sirvieron como

soluciones inmediatas al proyecto de desarrollo urbanistico de la ciudad.

En el afio de 1949 la revista Semana realiz6 un amplio recorrido por la vida y el trabajo
artistico de PNG. Indag6 en su infancia, su profesion como maestro y arquitecto, asi
como también en la critica y aceptacion de sus muchas obras pictdricas. Sobre €l se
indicaba que era el primer artista que introdujo la sensibilidad social en la pintura, lo
que lo convirtio, segun esta revista, en el primer artista contemporaneo. Igualmente

seflalaban que:

Pedro Nel Gomez simboliza mejor que nadie, asi sea para recibir el aplauso o el
menosprecio de la gente. Ese momento coincidio, en la politica, con la primera

presidencia de Alfonso Lopez y con el descubrimiento, para el grueso politico, en

92 Enciclopedia virtual del Banco de la Republica, “Pedro Nel Gémez Agudelo”, disponible en
linea https://bitly/2g8mbRK Consultado el 14 de mayo de 2018.
93 Gémez, “Las paredes hablan al pueblo”, 276.
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la cultura, de una serie de escritores y artistas jévenes que iban camino de
construir, y construyeron, sendas ‘revoluciones en marcha’ en el campo de las

ideas estéticas?4.

Por consiguiente, la transformacion de los preceptos estéticos a los que se hacia alusion
estaba volcada en resaltar la importancia del momento en el que PNG desarroll6 sus
obras, sobre todo porque este anuncié un nuevo objetivo para el papel que jugaba el
contexto artistico en el pais; PNG propuso hallar una memoria critica dentro de la

cultura propia mediante la sensibilizacion de la obra y su adaptacién al plano urbano.

En una entrevista realizada por el Dr. Equis®> para el periédico EI Tiempo®¢ a Pedro Nel,
abordaron, entre otros, temas relacionados con las técnicas, las teorias, los colores y los
artistas influyentes en su obra. Esta se convierte en una fuente importante para
descubrir el pensamiento de Gémez sobre el concepto de “arte nacional”, la emocién y
lo humano que aplicaba en la pintura. Para el pintor, el arte era universal y tratar de
describir al arte como nacional, cuando solo se plasmaban costumbres y paisajes
propios era tonto, pues para él lo mas importante era mantener y transmitir la emocién

mediante la obra; y para ello veia como el mejor método la acuarela o los frescos.

PNG caracterizaba su obra como emocional y viviente, afirmaba, constantemente, la
importancia que tenia para el arte mural la arquitectura y el dominio del espacio
arquitectonico, ya que era en este donde tomaba vida. De igual manera, expuso que el
arte mural debia entenderse como expresion de un pueblo maduro, de épocas
importantes, de quiebres sociales en donde se habia ido construyendo como tema, por
excelencia, entre los artistas, pintores, criticos de arte y filésofos las cuestiones
artisticas a lo largo del continente americano. Adicionalmente, este pintor creia que el
muralismo “no es propiamente una técnica o un sistema de pintura, sino una posicién

especial del espiritu creativo del artista una particular visién del mundo que vivimos,

94 S.a., “Pinceles infatigables.” Semana 06.116 (Bogotd), 8 de enero de 1949, 18.

95 Firma seudonima del periodista en el articulo del peridédico El Tiempo.

9 Dr. Equis. “El artista Pedro Nel Gémez.” El Tiempo: Lectura dominicales (Bogota): 22 de julio
de 1934, 7.
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una construccion sintética donde la ‘materia’ es el apoyo céntrico, su indice, el indicador

de la presencia mural”?’.

Por otro lado, Gomez indicé que el arte estaba fundamentado en profundas bases
emocionales que hacian de las obras, creaciones de grandes impresiones y de larga
duracion. Dichas caracteristicas, hacian del arte mural una “pintura estatal y para el
pueblo”, capaz de despertar ideales y de recoger todos los valores locales a través del
color, la luz y el ritmo propio de un pueblo. Todo esto dejé al arte mural como una

practica original:

En algunos paises, sus gobiernos ya comprendieron el valor de la pintura al
fresco. En otros apenas se inicia la obra. Pero en todos se sabe pensar en el
destino propio de cada Republica unido a la creacién artistica y en esta el fresco

ocupa un primer lugar?s.

PNG también era un defensor de un “arte propio”. Esto se reflejé en su participacién en
la firma del Manifiesto de los artistas independientes de Colombia, un texto redactado en
el ano de 1944 planteado por varios artistas nacionales, conformado por trece puntos
en los que expresaron su interés por un arte independiente, cuyo objetivo se derivo de
la educacién para el pueblo. Entre los items mas importantes de esta proclamacion se
encontraron la necesidad de preferir la instauracion de los frescos y el arte mural en el
pais, como pintura para el pueblo (3); pensar al arte como materia que obedecia a su
propia politica (5); antes que un beneficio econémico, lo que pretendian era educar
artisticamente al pueblo (8); y, finalmente, pretendian dar a entender los distintos
movimientos como una pintura independiente en varios aspectos, esto también incluia
la esfera europea (9)?°. Era evidente la disposicion de los artistas por un arte propio a

nivel de pais, dado que dejaron en claro que querian romper con las costumbres

97 Pedro Nel Gomez, "La pintura al fresco en América: por el maestro Pedro Nel Gomez", Sdbado:
Semanario para todos, al servicio de la cultura y la democracia en América, (Bogotd), 14 de mayo
de 1949, 12.

98 Gomez, "La pintura al fresco en América", 12.

99 Rafael Saenz, Pedro Nel Gémez y otros. "Manifiesto de los artistas independientes de
Colombia, a los artistas de las Américas." Catdlogo: Exposicién de los artistas independientes.
(1944).
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artisticas europeas, también expresaron que, aunque Suramérica se encontraba
viviendo una revolucién artistica a lo largo de su territorio, estas nuevas propuestas

debian ser diferentes y propias en cada sociedad.

Paulatinamente, PNG fue adhiriendo todas estas caracteristicas, no solo a los murales,
sino a sus pinturas en general, asi, las acuarelas llevadas a cabo por el artista —incluso
sus esculturas—, contaron con un alto contenido tematico histérico, sociocultural y

mitologico que deben ser leidos desde su propio contexto de realizacion.

3.2. Tematicas y otras técnicas desarrolladas por el artista

Pedro Nel Gémez, a lo largo de su trayectoria artistica, trabajé diferentes estilos y
técnicas por medio de las que plasmé diversidad de problematicas sociales; esto
convirtio6 la tematica social en una caracteristica general de la pintura del artista y no

en un contenido exclusivo de su obra monumental muralista, como ya se menciono.

Esta claro que el elemento esencial en sus composiciones era el hombre, pero en
especial el hombre colombiano y la adaptacion a su realidad. Por lo tanto, las piezas
artisticas englobaban tematicas relacionadas con los colectivos y procesos sociales de
la historia colombiana y antioquefia: la colonizacién, el desplazamiento, las
migraciones, las protestas y las masacres; temas de indole econdmico como el proceso
de industrializacion o la explotacién de recursos naturales; temas culturales como la
maternidad, los mitos, la religion y el arte. Asi mismo, temas politicos encaminados a
reflexionar sobre su presente y hacia el futuro del pais, vistos a partir de doctrinas
democraticas, liberales y republicanas!?. Para ejemplificar dichas caracteristicas
técnicas, es preciso acercarse al triptico del trabajo, una composicién de tres murales
elaborados en 1936 por el artista que llevan por titulo “De la bordadora a los telares”,
“El problema del petréleo y la energia” y “El trabajo y la maternidad”, en estos se pueden

destacar varios puntos relacionados con su tematica social tales como las ventajas y

100 Diego Ledn Arango, Pedro Nel Gémez y su época: un compromiso de arte con la historia,
(Medellin: Museo de Antioquia, 2006), 14.
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desventajas sociales que plantea el progreso, la explotacion petrolera, el papel de la

mujer en el trabajo y la vida familiar en la ciudad.

Estos murales fueron llevados a cabo por el artista luego de que se le adjudicara el ya
mencionado contrato para decorar los muros del Palacio Municipal de Medellin—
actualmente el Museo de Antioquia—, y llama mucho la atencidn los lugares donde el
artista plasmo sus murales; como arquitecto, PNG conocia muy bien los espacios en los
que sus murales eran ejecutados, con el fin de llevar a cabo de la mejor manera la obra

y de asegurar la duracién de los mismos. Conjuntamente, la importancia de los lugares

Ilustracion 3. Pedro Nel Gomez, de izqﬁierda a derecha: “de la Bordadora a los

Telares”, “el Problema del Petrdleo y la Energia” y “el Trabajo y la Maternidad”,
mural al fresco, Palacio Municipal, 1936.

no solo recaia en la relaciéon con el buen desarrollo de la técnica, sino que también
estaba la idea de que el mural, al ser integrado en una arquitectura generalmente
publica, cumplia con una intencién de estrategia en su ubicacion. En el caso de PNG, sus
murales se encuentran ubicados en espacios donde casualmente se desarrollé algun
tipo de dominio, ya fuera econdmico, politico o ideoldgico, siendo estos bancos,

alcaldias y universidades101,

101 Fernanda Cafias Camargo, “Que no pasen a la historia, que sean la historia”, Folios 14.17
(2008): 49.
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Otro aspecto significativo de su obra fue su apego por retratar tematicas de la cultura
indigena colombiana, estas fueron transformandose hasta adquirir tonos narrativos de
leyendas y mitos ancestrales. El artista creia que las creencias miticas vivian en el
individuo y en los colectivos!%2, y de esto se sirvié para plasmar en sus obras relatos
tradicionales como la llorona, la patasola, el patetarro, el pdjaro macua —extraido de
las leyendas chocoanas— y crear algunos otros como, por ejemplo, el hombre pajaro103
que es una simbologia indigena importante, por representar un ritual llevado a cabo
por estos durante la conquista espafiolal®4 y que el artista adhiri6 a su obra a partir del
“extraordinario panorama” que divisé desde el cerro San Ignacio en Santa Elena,

durante la ejecucion de una de sus acuarelas1s,

Este artista también desarroll6 una faceta como escultor; este periodo artistico de PNG
comenz6 en 1931, cuando recién regres6 a Colombia de su viaje a Europa. Esta fase
sirvi6 como preambulo al trabajo realizado en los murales del Palacio Municipal debido
a que comenz0 a elaborar toda una simbologia que mas adelante asociaria a los murales,
y que ademas se aliment6 de la habilidad instrumental y experimental de la técnica de
la acuarelal%, que le sirvio al artista para crear bosquejos in situ, e igualmente, colorear

planos y disefios arquitectonicos.

Aunque la mayoria de sus trabajos escultdricos se constituyen mas como proyectos no

llevados a cabol%7, toda vez que PNG se dedicé a presentar bosquejos bastantes

102 Carlos Correa, “Sexta conversacién. Agosto 15 de 1958” en Conversaciones con Pedro Nel
Gdémez, (Medellin: Coleccion autores antioquefios, 1998), 68.

103 Diego Ledn Arango Gomez, “Mitologia en la obra de Pedro Nel Gomez”, Cddice: Boletin
cientifico y cultural del Museo Universitario 03.05 (2002): 9-17.

104 Fabiola Bedoya de Florez y David Fernando Estrada Betancur, Pedro Nel Gomez: muralista,
(Medellin: Universidad de Antioquia, 2003), 58.

105 Carlos Correa, “Novena conversacidon. Mayo 27 de 1959”, en Conversaciones con Pedro Nel
Gémez, (Medellin: Coleccién autores antioquefios, 1998), 91.

106 Para saber mas sobre esta faceta del artista, que se desarroll6 en diferentes periodos de su
vida es indispensable acercarse al trabajo de Diego Ledén Arango Gémez y Carlos Arturo
Fernandez Uribe, Pedro Nel Gomez, acuarelista, (Medellin: Universidad de Antioquia, 2006).

107 En la faceta de escultor, se distinguen dos periodos: el primero de 1931 a 1945, en el que
PNG se dedica a realizar maquetas y bocetos de proyectos que por varias razones —en su
mayoria presupuestales— no son posibles de realizar. El segundo periodo se ubica entre 1947
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ambiciosos que no siempre se cristalizaron. El mas claro ejemplo lo evidencia el
proyecto que disefid en conjunto con el escultor Rodrigo Arenas Betancur, entre 1942
y 1943, nombrado Las américas unidas y desarrollado con el propoésito de ordenar el
espacio urbano que rodeaba al Hotel Nutibara, en la ciudad de Medellin. Si bien el
proyecto nunca se cumplié por el alto costo que requeria, en la Casa Museo Pedro Nel
Gémez se conservan, actualmente, trece figuras en yeso pertenecientes a dicho

proyecto que representan a trece de las veintiuna naciones indoamericanas18.

Asi, desde la escultura PNG manifesté su interés por la planificaciéon urbanistica y la
importancia que tenia vincular el arte con el espacio arquitecténico, objetivo que se hizo
evidente en 1938 cuando inici6 los planos del barrio Laureles de Medellin o cuando

dirigid la construccién de los edificios de la Escuela de Minas, e ese mismo afio.

Todos estos proyectos marcaron la obra de PNG, en su totalidad, como una propuesta
artistica coherente, donde a pesar de su apego a plasmar temadticas sociales y servir de
ilustrador de importantes cuestiones histéricas a partir de sus propios ideales, nunca
realizé un verdadero quiebre con los postulados de la pintura europea —especialmente
la italiana— a la que recurrentemente hacia alusién en su forma de trabajar los colores
y las técnicas. Eso si, siempre mostré desdén y rechazo frente a la pintura espafola y su

marcado legado en el continente suramericano.

3.3. Ignacio Gomez Jaramillo

Por su parte, Ignacio Gomez Jaramillo inici6 sus estudios de arte desde muy joven. Viajo

a Barcelona donde ampli6 sus conocimientos en pintura; en 1931 realizé su primera

y 1973 donde realiza una serie de pequeios trabajos escultéricos para la Facultad de Minas de
la Universidad Nacional sede Medellin. Ver: Diego Leén Arango Gémez y Carlos Arturo
Fernandez Uribe, “El periodo de la consolidacion: los proyectos no realizados, 1931 a 1945” y
“El periodo de la madurez: los proyecto realizados, de 1947 a 1973” en Pedro Nel Géomez:
escultor, (Medellin: Universidad de Antioquia, 2007), 33-52 y 53-98.

108 Diego Leon Arango Gomez y Carlos Arturo Fernandez Uribe, Pedro Nel Gémez: escultor, 44-
46.
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exposicién colectiva en Madrid19? y obtuvo el primer galardén de su trayectoria; poco
después viajo a Paris y alli se dedic6 a estudiar los movimientos artisticos de la pintura
francesa. Sus obras fueron expuestas en Bogotda, Barranquilla, Vifia del Mar (Chile),
Ciudad de México, Nueva York y San Francisco. En 1936 viajé a México en calidad de
representante del Ministerio de Educaciéon Nacional para estudiar el movimiento
artistico mexicano, muy especialmente el arte mural. Fue muy cercano a Jorge Zalamea
y al poeta mexicano Gilberto Owen, quienes impulsaron y defendieron su arte. Autor de
importantes obras como Bodegdn con libros (1928), Vista panordmica de Toledo (1932),

La rebelion de los comuneros (1938-39), Violencia (1954), por mencionar algunas.

El retrato que de él realiza Cobo Borda, resalta el dibujo, técnica que se constituye como
la base de su obra, se observa a lo largo de su vida, pero principalmente, en su madurez
razon por la que fue también, un
importante dibujante de la
Revista Sdbado, publicada en la
ciudad de Medellin y de la
seccion “Lecturas dominicales”
del periodico EI Tiempo de
Bogota; en estos trabajos, se

destacan variedad de figuras

' : femeninas y desnudos. Era un
[lustracion 4. Ignacio Gémez Jaramillo, periédico El Tiempo, 1998. hombre abierto y bastante
cercano a la literatura, escritor de diversos comentarios y notas publicadas en
diferentes periddicos y revistas nacionales, respecto a este aspecto de su vida se apunta:
“Era, no hay duda, un pintor intelectual. Un hombre de cultura. Receptivo y a la vez
informado. Esto le serviria para realizar otro de sus mas logrados cuadros: el retrato de

Leon y Otto de Greiff [...]"110.

Al igual que las pinturas artisticas de Pedro Nel Gomez, el caracter diverso, abstracto y

contradictorio de las obras de este pintor, sirvieron como excusa para desarrollarse

109 Ortega Ricaurte, Diccionario de artistas en Colombia, 174.
110 Cobo Borda, Ignacio Gémez Jaramillo, 41.
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dentro de un marco de critica y desaprobacion, con motivo de que, segun el artista, para
la década de los cuarenta sus méas grandes obras —los frescos del Capitolio Nacional—

se habian intentado destruir en repetidas ocasiones!11.

3.4. Percepciones artisticas del pintor

Para IGJ, el arte mural era una obra plastica de caracter monumental que no
contemplaba la intencién del agrado estético pero que pretendia imponerse al
espectador a través de la emocién y de su casi impecable grandezall?; para su
realizacion, el artista crefa indispensable el apoyo del Estado, de la industria y del sector
financiero, puesto que eran obras que se realizaban en espacios importantes, por
ejemplo, los edificios publicos!13. Por tal razdn, igual que PNG, pensaba que era
imposible una separacion entre la arquitectura y los elementos plasticos: idea que era
inadmisible para muchos estudiosos de la disciplina quienes a su vez afirmaban que la
arquitectura se bastaba en si misma y que era necesario mantener “la desnudez integral
de los muros”114; por su parte, Gémez Jaramillo creia necesaria una integracién entre
arquitectura, pintura y escultura en beneficio de alejar a los artistas y al arte

colombiano de un aislamiento injusto e inexplicable.

En un articulo escrito por el pintor en 1956, se puede analizar mas a fondo sus
percepciones respecto al arte mural; en el texto se lee el rechazo del artista a laidea que
propuso un arquitecto francés sobre el movimiento muralista que dictaba que el arte
mural tematico era exclusivo en aquellos paises en los cuales predominaba el
analfabetismo, puesto que le mostraba al pueblo iletrado las fallas sociales por medio

de imagenes.11> Para el artista, este planteamiento solo se realiz6 debido al énfasis de

111 Fernando Guillén Martinez, "Tres pintores de vanguardia: Ignacio Gomez Jaramillo, Santiago
Martinez Delgado y el maestro Ramos", Sdbado: semanario al servicio de la cultura y la
democracia en América, (1943): 3.

112 Guillén Martinez, "Tres pintores de vanguardia”, 3.

113 Gomez Jaramillo, “Balance de medio siglo”, 98.

114 Gémez Jaramillo, “Balance de medio siglo”, 99.

115 [gnacio Gémez Jaramillo, "Posibilidad para una tematica: La insurrecciéon de los Comuneros”,
Revista de América 23.75 (1956): 56.
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aquel arquitecto en la caracteristica educativa del arte mural, que destacaba mucho mas
sobre la importancia estética. Pero Gdmez Jaramillo expreso la grandeza del muralismo
a partir de una comparacion con la narracion escrita, el ensayo y la literatura. En dicha
comparacién, expuso que el lector lo que hace es plasmar en su mente imagenes
visuales que recrean la idea del autor mediante la lectura; de igual manera, para él, el
arte mural se convertia en una narracién plastica, algo que respondia a una idea ya

plasmada y de la que podia surgir infinidad de interpretaciones.

Crefa que el muralismo como técnica no prescindia de otros elementos para

configurarse como obra artistica:

El fresco es un procedimiento, una técnica, un sistema, en el cual el pintor tiene
una libertad absoluta para concebir formas, colores y ritmos. Caben todas
aquellas escuelas, texturas, relieves o collages. Siempre que se pinte al fresco es
necesario respetar el maravilloso procedimiento, limitarse a su gama mineral y

misteriosa y no desvirtuar su marmoérea superficiell6,

Y aunque el artista no desconocia otras técnicas y procedimientos para la decoracién
de muros, si le otorgaba al fresco caracteristicas insuperables, y sefialaba la diversa
gama de colores mate que era posible generar en este proceso, cualidad que la cargaba
de gran belleza y la situaba como la técnica quieta, publica, con temas de interpretacion
de la historia, de contenido social y de consignas revolucionarias por excelencia para
ser vista por espectadores en movimiento. Ademas, para Gémez Jaramillo dichos
trabajos artisticos, a pesar de ser totalmente narrativos y descriptivos, no podian ser
juzgados como obras tradicionales dado que se adscribieron al arte moderno gracias a
elementos puramente simbdlicos como la sensibilidad de la tematica o los valores

plasticos que en ella plasmaba el pintor11?.

Bajo la vision de IG], la diferencia entre el arte mural que se desarrollé en México y el

que tuvo lugar en Colombia se debi6, en concreto, a que el Estado mexicano entendié la

116 [gnacio Gomez Jaramillo, “Pintura al fresco (Experiencias y estudios)”, Anotaciones de un
pintor, ed. Miguel Escobar, (Medellin: Autores antioquefios, 1987), 129.
117 Gémez Jaramillo, “Balance de medio siglo”, 98.
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riqueza que para su pueblo significd el talento de sus artistas y de sus intelectuales,
lamenté que en Colombia los artistas se dedicaran a pintar para el gusto y los caprichos
de un sector privilegiado de la sociedad que excluy6 de su tematica, premeditadamente,
a los “movimientos populares, las manifestaciones libertarias de las masas, de la plebe
y los hombres que de ella surgieron”118; para IGJ esto significé una reduccién en el

trabajo artistico, el cual no mostraba mas que personajes revestidos de galas y de gloria.

En su concepcion personal, la mision del artista era simple y elemental: pintar. Este no
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debia segin, Goémez Jaramillo, perder
contacto alguno con el publico; no veia
como propio de un artista trabajar
bajo el animo de enriquecerse sino de
realizar un trabajo que fuese
inquietante para la sensibilidad del
pueblo y que persistiera a pesar de la
incomprensién, la indiferencia y la
falsa criticall®: la responsabilidad de
crear “una cultura pictérica” no solo
recaia en los artistas, también era una
cuestion de ensefiar al publico a
esforzarse por cultivar el sentido IIustrvac;'én 5. Ignacio Gémez Jaramillo, "Insurreccion de los

comuneros”, mural al fresco, Capitolio Nacional (Bogotd), 1938-
visual y critico. 1939.

Dentro de su identidad artistica, se pueden encontrar trabajos alusivos al cuerpo y la
figura humana como paisaje, rostros con sinonimia propia, el mestizaje, la luz y la
sombra, la superficie y el relieve, los objetos aislados y la armonia de conjunto se
constituyeron como sus principales cuestiones plasticas2%; asi mismo, apunta cobo
Borda, la naturaleza ocupaba un gran espacio en su obra: piedras, montafas, arboles,

rios y mares. Fue conocido por ser un artista de contradicciones y cambios, pues

118 Gémez Jaramillo, "Posibilidad para una tematica: la insurrecciéon de los Comuneros”, 57.
119 Alvarez, “Ignacio Gémez Jaramillo”, 247.
120 Cobo Borda, Ignacio Gémez Jaramillo, 44.
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constantemente oscilaba entre las tematicas sociales del muralismo y la subjetividad
que proponia el trabajar tematicas como el bodegdn. IG] como artista, tuvo la capacidad
de mediar entre el arte de caracterizacion social, muy de la corriente de PNG y el arte
academicista tradicional de Eladio Vélez, dos corrientes ideol6gicamente contrapuestas
pero capaces de generar reacciones respecto a lo que mas otorgaba importancia Ignacio

Goémez: la pintural?l,

Frente a temas relacionados con la vision del pintor sobre el arte y la cultura, IG] como
integrante de la Asociacion de Escritores y Artistas de Colombial?2, manifestaba,
constantemente, su preocupacion por el poco interés que mostraba el Estado
colombiano hacia el arte como una actividad creadora en pro del desarrollo de la
cultura nacional, no obstante los cambios que se dieron en el arte en las décadas del
treinta y del cuarenta, respecto a la calidad de la produccién de obras artisticas y el
creciente prestigio de los pintores, ninguna ciudad contaba con espacios propicios para
exhibir de manera exclusiva, el arte contemporaneol23. Otra de sus criticas se dirigia a
la poca comprension del Estado colombiano para con los artistas y el abandono en el
que estaban sumidos al momento de viajar a mostrar sus obras, lo que mantenia al
artista encasillado y condicionado, alejado de la cultura universal: todo el apoyo se

limitaba “a un premio anual de suma ridicula”124,

Es por ello que, mediante un articulo publicado en el peridédico El Tiempo en el afio de
1955, al lado de otros personajes de la esfera intelectual del pais, expresaron su opinién
frente al discurso dirigido por el presidente de la Republica, en aquel entonces Gustavo
Rojas Pinilla, en el que prometia desarrollar diferentes proyectos relacionados con la

cultura.

En dicho comunicado se resalt6 la importancia del papel que comenzaba a fortalecer el

Estado colombiano en temas de interés y desarrollo de las manifestaciones artisticas;

121 Cobo Borda, Ignacio Gémez Jaramillo, 44.

122 Fundada el 9 de abril de 1954, como presidente de la Asociacion se encontraba el historiador
Félix Angel Vallejo y como vicepresidente Ignacio Gémez Jaramillo.

123 Gomez Jaramillo, “Balance de medio siglo”, 100.

124 [gnacio Gomez Jaramillo, “El arte y el Estado”, Anotaciones de un pintor, ed. Miguel Escobar,
(Medellin: Autores antioquefios, 1987), 104-105
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recalcaron el objetivo de la Asociaciéon: mantener una campafia donde los escritores y
artistas de todos los géneros se manifestaran plenamente, por ello su aspiracion final
se representaba en el deseo de concretar una casa de la cultura colombiana en la que
pudiese ser posible la exhibicion de las creaciones de artistas nacionales y extranjeros
“sin distinciones de ningiin orden, ni en lo politico, ni en lo religioso, ni en cuanto a

nacionalidad”125.

Desde otra perspectiva, IG] se destaco por ser un gran conocedor de la obra de Cézanne,
—en la cual, segln él, se reflejaban todos los “ismos” contemporaneos—, de Renoir
quien irrumpio en el desnudo, y de Gauguin, a quien llamo “el Colén de la pintura”, por
lo tropical de sus obras: el ritmo en las formas, el color y la naturaleza rebelde,
caracteristicas que segiin GOémez Jaramillo influy6 definitivamente en la decoracién

mural.126

Su desarrollo como artista se dio mayormente en el ambiente bogotano, aunque si bien
inicié sus estudios en Espafna, donde tomo por maestros a sus compaiieros y se forjo a
través de las criticas y los comentarios de los artistas locales127, por ello es considerado
de formacioén clasica, pues es alli donde realiz6 sus primeras obras y donde dio lugar su
primera exposicion individual, en el salén del periddico Heraldo de Madrid28. En
consecuencia, fue un pintor inclinado al paisaje, a la naturaleza, a las panoramicas y los
horizontes; aun asi, el hombre —conforme objeto y esencia— siempre se consolidd

como el punto de partida del artista.

De igual forma, la ciudad, la selva, las montanas, los desnudos, la mitologia clasica y la
abstraccion simbolica se convirtieron en los principales elementos de sus obras,
plasmados a través de las técnicas del dibujo, las acuarelas y los retratos que

contrastaron con los murales en los que sobresalieron temas muy diversos, como la

125 Félix Angel Vallejo, Ignacio Gémez Jaramillo y Oscar Delgado, “La asociacién de escritores y
artistas comenta el ultimo discurso presidencial”, El Tiempo, (Bogota): 14 de febrero de 1955,
15.

126 Jgnacio Gomez Jaramillo, “La pintura francesa del siglo XX”, en Anotaciones de un pintor, ed.
Miguel Escobar, (Medellin: Autores antioquefios, 1987), 34.

127 Alvarez, “Ignacio Gémez Jaramillo”, 243.

128 Alvarez, “Ignacio Gémez Jaramillo”, 244.
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mitologia indigena y las ideas de progreso representadas en la explotacién de recursos
naturales, la agricultura y la industrializacién. A su vez, cuestiond firmemente el arte
religioso conservador, pues form6 parte de la generaciéon de artistas abiertamente
liberales que lucharon por la reivindicaciéon del arte propio y de la reevaluacion
histéorica mediante el artel2°. Estas ideas se hicieron explicitas en los frescos creados
por el artista para el Capitolio Nacional en la ciudad de Bogot3, a finales de los afios

treinta.

Por lo tanto, consideraba la influencia de la Academia Espafiola sobre los artistas
colombianos en calidad de una falla imperdonable, pues no se aprovechaba lo suficiente
el talento y las técnicas, situaciéon que convirtié al arte local en una actividad falsa,
debido mayormente, a que los pintores realizaban su obra desconociendo totalmente
su épocay los preceptos que sugeria el arte mas alla de las fronteras y del contexto que

envolvian al artistal30,

129 Cobo Borda, Ignacio Gémez Jaramillo, 41 y 44.
130 Gomez Jaramillo, “Balance de medio siglo”, 93.
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Capitulo IV. Pedro Nel Gomez e Ignacio GOmez ante la critica

4.1. La critica en la esfera intelectual politica

De acuerdo con lo expresado en parrafos anteriores, dentro de la critica y la aceptacion
de los diferentes movimientos artisticos que se dieron en la primera mitad del siglo XX
—agrupados bajo el colectivo de vanguardias artisticas—, la figura del intelectual jug6
un papel importante, precisamente, porque contaba con los medios y la capacidad de
expresar su opinion. En la figura del intelectual que se configuré en el pais en el periodo
de estudio (1930-1960) se encuentra que, tal y como lo menciona Miguel Angel Urrego,
hay una subordinacidén de los intelectuales frente a los partidos politicos tradicionales,
donde la relacion politica-cultura se vio mediada por las necesidades que
representaron la implementacion de los proyectos politicos, ya fuesen liberales o
conservadores!3l —recordemos la ya mencionada figura de intelectual organico

propuesta por Gramsci—.

Desde otra perspectiva, Bourdieu expresd que la critica de una obra artistica esta
mediada por el sentido publico de la misma; este no es mas que un “juicio objetivamente
instituido sobre el valor y la verdad de la obra” y, por tanto, es necesariamente
colectivo; es decir, las valoraciones estéticas de una obra siempre van a tener una
significacion comun realizada por los miembros del campo intelectual, 32 en virtud de
que segun el autor, el sujeto colectivo es un “nosotros” que puede representarse en la
opinidn de un “yo”133; de igual manera, comenta que gracias a su naturaleza, la critica
esta predispuesta a jugar un papel importante respecto a la definicion y el desarrollo

creativo de un artista.

En 1934 durante un pronunciamiento en el Senado de la Republica con motivo de
discutir las reformas educativas propuestas por el gobierno liberal, Miguel Jiménez

Lopez, un controversial médico y politico colombiano, simpatizante del partido

131 Urrego, Intelectuales, estado y nacién en Colombia, 25.
132 Bourdieu, Campo de poder, 30.
133 Bourdieu, Campo de poder, 29.
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conservador, mostré su desencanto hacia las nuevas tendencias culturales fomentadas,
segun él, por el Gobierno Nacional. En contraposicion, este proponia salvaguardar la
cultura regresando a las practicas tradicionales y manteniendo los valores cristianos.
Es interesante ver como entonces, las vanguardias permearon no solo el dmbito
artistico, sino el total de la produccién cultural y artistica, pues Jiménez hace duras

criticas al sector literario, cientifico y musical:

Y las artes... cuantas tendencias anormales, cuantas aberraciones malsanas
hemos visto surgir en la literatura y en las artes de la forma, del color y de la
linea, en la musica y en el baile, en la arquitectura, en la decoracién. Todos esos
movimientos que se han llamado el cubismo, el futurismo o el impresionismo y
tantas otras tituladas “escuelas” de los ultimos tiempos no ha hecho o no han
pretendido sino desvincular el arte de sus dos eternas fuentes de inspiraciéon y
de enseflanza que fueron exaltadas por el Renacimiento: la antigiiedad clasica y

la comunion con la naturalezal34.

Asi, es necesario entender que los comentarios se mostraban incompatibles frente a
aquellas practicas artisticas que no se ajustaban a los principios academicistas, dado
que provenian, en su mayoria, de politicos afiliados al Partido Conservador, quienes
mas reaccionaban frente a lo que significaba el avance del gobierno liberal en la
secularizacién de la Iglesia catdlica en relacion al manejo de temas educativos; en este
plano se visualiza una critica parcializada por el contexto politico. Conocer esta
situacidn es significativo dentro del estudio de la critica al arte nacional en este periodo,
pues es visible la forma generalizada en la que se realizaban los comentarios, por lo que
no hay una distincion propia de artistas o de obras dentro del discurso, sino que mas

bien se “ataca” al colectivo y se censura a los movimientos en general.

En este estado es mas preciso hablar de “una batalla entre lo nuevo y lo viejo”, pues el
mismo Jiménez sostenia que las nuevas practicas se debian a un influjo venidos del Viejo

Mundo —Europa— y que al llegar a un medio nuevo habian tenido por resultado llevar

134 [iménez Lopez, "La actual desviacion de la cultura humana”, 133.
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a muchos talentos juveniles por los caminos de la extravagancia y del exotismo que,

como resultado, dieron el inicio a la desviacién del arte pictorico en el pais?3>.

A esta postura se agregaria mas adelante Laureano Gomez, otra figura fuerte de la
oposicion conservadora, quien expuso sus preocupaciones por el arte nacional desde
una explicacion mucho mas tedrica. En 1937 Gémez compartioé un texto!36 en el que
expuso todas sus inquietudes respecto a la puesta en escena de obras “expresionistas”
en Colombia, y para ello propuso ideas y conceptos presentados desde la teoria y
estética griega, dado que se le otorg6 importancia a la aplicacién de la razén y las leyes
de la ciencia en el arte. La caracterizacion de inhabilidad y pereza que el politico
conservador encontraba en los artistas de esta época, se desprende de sus criticas hacia
las posturas corporales de los personajes, los detalles en las figuras y los ropajes, los
elementos y la ornamentacién de la obra; es decir, para Laureano la importancia del
arte recayd en la calidad estética del detalle y pasé por alto, completamente, el
subjetivismo imaginario del artista, un pensamiento que solo es posible aplicar desde

las ideas artisticas griegas.

A diferencia de Jiménez Lopez, Laureano Gémez si apunt6 su opinién sobre las obras de
un artista especifico. Gdmez reneg6 abiertamente sobre las obras murales de PNG,
expuestas en uno de los numeros de la Revista de Indias —a las que calificé de “audaz
empresa de falsificaciéon y simulacion de cultura”— declarandolas como una copia e

imitacion de los procesos artisticos llevados a cabo en México, donde sobresalia:

[...] la igual falta de composicion. Igual carencia de perspectiva y
proporcionalidad de las figuras. Sin duda mayor desconocimiento del dibujo y
mas garrafales adefesios en la pintura de los miembros humanos. Una ignorancia
casi total de las leyes fundamentales del disefio y una gran vulgaridad en los
temas, que ni por un momento intentan producir en el espectador una impresién

noble y delicadal?’.

135 [iménez Lopez, "La actual desviacion de la cultura humana”, 135.

136 Laureano GOmez, “El expresionismo como sintoma de pereza e inhabilidad en el arte”,
Revista Colombiana 08.85 (1937): 385-392.

137 Gomez, “El expresionismo como sintoma de pereza”, 390.
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Los comentarios que lanzé Laureano Gomez hicieron mucho mas rico el campo de la
critica del pais. Pensemos que si bien, hasta el momento no se contaba con una critica
totalmente especializada y se hablaba desde la afinidad ideolégica, el politico expandio
su juicio mediante argumentos sustentados en las posturas artisticas academicistas y
su sentido de estética personal, lo cual permiti6 tejer un debate en torno a lo artistico y
lo estético que sirve como ejemplo para evidenciar el sistema de interacciones entre
una pluralidad de actores cercanos al campo artistico, quienes pretendieron ejercer una
influencia sobre la opinion del publico general, con motivo de consagrarse como los

poseedores de la legitimidad simbdlica y artistical3s,

4.2. Laprensay las revistas especializadas

Entre tanto, es mucho mas facil realizar un seguimiento ordenado a los juicios criticos
llevados a cabo por la prensa y las diversas revistas de arte, no solo a los murales
llevados a cabo tanto por PNG en Medellin como a los de 1G] en Bogot3, sino a otras
muchas obras expuestas, principalmente, en los diferentes salones de arte que se dieron

en el pais.

Primero, Luis Vidales realiz6 para la revista Pan una pequefia resefia sobre la obra de
IG], La liberacién de los esclavos. En este texto se manifiesta como el tema, de caracter
social, y la falta de naturalidad en la técnica se convirtieron en las caracteristicas mas
desfavorables de la obra, segin el publico, dejando al descubierto una nueva
preocupacion respecto a la creacion artistica del pais contemplada desde la posicién de
la critica y la prensa: la dicotomia entre el contenido y la forma, ademas del contacto
del publico con las obras, pues Vidales entiende que para ese momento no se habia
entablado todavia en el pais el “dialogo” entre el artista y la poblacién, a través del

arte!39, Es asi como el autor vio en esta limitante la causa directa de la poca

138 Bourdieu, “Campo de poder”, 31.
139 Luis Vidales Jaramillo, “La pintura de Gémez Jaramillo”, Revista Pan 28 (1939): 105.
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comprension y respeto que se les brind6 a los nacientes artistas colombianos durante

los primeros cincuenta afios del siglo XX.

Las primeras criticas hechas a IG] tienden a ser moderadas, aunque no faltaron aquellas
que se mostraron a favor en todo sentido, tal cual lo demostro Jorge Zalamea en una
conferencia dictada en el Teatro Colén de Bogota en 1934. En ella, el autor dio a
entender que ya habia conocido y visto la obra de 1G], antes de la presentacién de esta
exposicién en escenarios internacionales y calificé la obra de Gémez Jaramillo como

“arquetipo insuperable”140,

Sin embargo, y pese al balance critico modesto que se le dio a la obra de 1G], el juicio
mas fuerte lo recibié un afio después de finalizar su obra mural en el Capitolio Nacional,
en 1939, cuando en una nota periodistica de EI Tiempo se hizo publico el triunfo —por
unanimidad de votos— de la solicitud de retiro de dicha obra. Asi lo decret6 el Concejo

de Bogota:

[...] en guarda de la estética de la capital, pide con respeto al ministerio
respectivo, que los cuadros murales que se ostentan en las escaleras del
Capitolio Nacional, que disuenan con la severa elegancia de ese bello edificio,
sean eliminados o sustituidos por otros que armonicen con la tradicion artistica

de los grandes pintores colombianosi41.

Como se aprecia, la principal razén a la que se apel6 fue a la falta de estética, a la
“monstruosidad” de los murales, a la falta de los principios pictoricos y al rechazo que
gener6 en el publico capitalino; y si bien se mencion6 que los murales podian
representar una nueva sensibilidad artistica, estos fueron juzgados de grotescos y
absurdos por el criterio del gusto popular, pues se insertaron en un marco de estilo
clasico donde la obra resulté ser exdtica. Asi mismo, indicaron que con la exposicién de
dichos cuadros soélo se contribuyd al “relajamiento artistico” que llevo a los artistas a

apartarse del estilo clasico. Asi, la critica misma fue propiciada a partir de la tematica

140 Jorge Zalamea, “Clasicismo, romanticismo y academicismo.” Revista Pan 06 (1936): 64-69.
141 S a,, “Se solicita el retiro de los cuadros del capitolio.”, El Tiempo (Bogota), 9 de septiembre
de 1939.
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trabajada por el artista, pues resaltaba la idea del proceso de liberacién a través de

escenas de sumision, sublevacion, represion y emancipacion del pueblo colombiano.

Por otro lado, la critica que se le dio a PNG se inici6 cuando Rafael Duque de Uribe
elabord para la revista Senderos algunos comentarios sobre su exposicion llevada a
cabo en el Capitolio Nacional en Bogota. En él, Duque resaltd la tendencia social y la
apologia a las multitudes que el artista ejecuté en sus obras. Esta fuente puso sobre la

mesa la diversidad de opiniones que desato la obra:

Aquel dia se oyeron las mas encontradas opiniones, los comentarios mas
ingenuos sobre la realidad de las formas y del color, del dibujo y la composicion,
todo en voz baja, con el temor de contrariar opiniones ajenas y de suscitar
discusiones imposibles entre profesionales o simples sostenedores del buen
gusto tradicional, que no toleran evoluciones ni revoluciones, y para quienes

solo es bello lo consagrado como tal por la opinién universall42,

El autor, si bien dejé claro que no era un seguidor de las nuevas tendencias artisticas, le
otorg6 al trabajo de Gomez una opinion sin tintes exagerados y, por el contrario, se
detuvo a admirar las habilidades técnicas del pintor y a aceptar, de alguna manera, la
evolucion que represento el arte de PNG para este momento en vista de que, segun él,
cada artista era hijo de su época y por ello suponia correcto pensar el arte como una
materia en evolucion antes que como una revolucion, y no consideraba necesario

eliminar las practicas artisticas anteriores.

Mas adelante, en el periddico antioquefio El Colombiano se hizo referencia al pintor PNG
con motivo de servir de guia en la comprension de las exposiciones presentadas por los
artistas Carlos Correa y Paulina Posada de Escobar en el Palacio de Bellas Artes (1936);
en este articulo43 se hizo notable la confusion y la inexperiencia tanto de la prensa
como del publico, e incluso de los mismos “criticos del arte” al momento de entender y

recibir nuevas obras. Ya para este periodo (1936), se puede ver que al menos la prensa

142 Rafael Duque de Uribe, “La exposicion de pintura de Pedro Nel Gomez”, Senderos 01.06
(1934): 312.

143 José Mejia y Mejia, “Rubrica: inexperiencia pictorica frente a una exposicién”, EI Colombiano
(Medellin), 18 de noviembre de 1936.
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acept6 a PNG como referente importante, no solo del arte nacional, sino también como

referente de opinién del mismo. Este articulo expuso un nivel critico alto respecto a la

recepcion y critica que se le otorgd6 al arte nacional en general, porque dejé en claro que

dicho ejercicio era desarrollado, exclusivamente, por las clases altas en una forma casi

Isémana J

UNA REVISTA DE HECHOS Y BGENTES [l[ CDlUlBIA Y DEL IIJNI]I]

PEDRO NEL GOMEZ
Pintura beligecante.

Ilustracién 6. Pedro Nel Gomez en la portada de la
revista Semana, Bogotd enero 8 de 1949. Imagen
tomada de International Center for the Arts of the
Americas at the Museum of Fine Arts, ICAA.

que unilateral, con motivo de que se excluia la
opinién de aquellos que inspiraban las
pinturas (el pueblo, los campesinos, los

obreros).

Diferente a lo que se ha visto en la critica
respecto a la defensa o juicio de las obras de
arte y sus estilos, en 1939 el mismo periodico
emitié un articulo en el que se manifesté el
interés de José Mejia y Mejia por superar los
comentarios y enfrentamientos puestos en el
arte de PNG y Eladio Vélez, e intent6 dejar en
claro que era necesario observar el arte
antioquefio como un proceso de prometedor

futuro:

Pedro Nel Gomez y Eladio Vélez iniciaron hace pocos afios en este departamento

la educacién de algunos adolescentes grupos amantes de la pintura. Desde el

primer momento las gentes de retina avisada comprendieron que se trataba de

dos manifestaciones pictéricas distintas, de dos concepciones y realizaciones

diversas. Pero en lugar de estudiar aisladamente cada una de estas expresiones

estéticas, nuestra critica resolvié enfrentar una pintura contra la otra. PNG

quedo6 asi como el nombre de una escuela en linea de batalla contra el arte de

Eladio Vélez144,

144 José Mejia y Mejia, “Rubrica: Antioquia pictorica en 1939.” El Colombiano (Medellin), 18 de

diciembre de 1939.

71



Mejia y Mejia evidenciaba su deseo de que el publico tuviese una admiracién por el arte
en general, que fuera capaz de distinguir los diferentes estilos y escuelas sin la
necesidad de contraponer unas sobre otras, un disfrute que se mostrara por demas,

libre de perjuicios estéticos.

De igual forma, en 1950, en un articulo titulado “El salén de pintores antioqueiios”14>,
se expreso una critica muy especifica en cuanto a temas técnicos de las obras de PNG
en comparacion con la usada por el artista francés Paul Cézanne, punto recurrente en
los textos alusivos a la valoracion del artista antioquefio. Destacan los comentarios
elaborados respecto a obras puntuales como Adolescencia de la que se distingue el buen
manejo de la técnica al 6leo, Girasoles y Figuras de la selva americana. Sobre la obra en
general, apuntaban que si bien para el autor del articulo, resulté ser mas interesante el
conjunto de obras presentadas un afno antes en la exposicidon de Tejicondor, las obras

que en ese momento PNG exponia, resultaban acertadas

[...] por la estructuracién de la luz en el espacio del cuadro, la caracterizacién de
la pincelada, los planos cortados, el espacio tratado por medio de imagenes
completamente definidas que no hay que esconder entre brumas para darle un
aspecto impresionista. PNG ha unido a esa técnica cierto sabor americano y
autdctono, que él expresa magistralmente por medio del color vegetal llevado al
lienzo con tal espontaneidad y frescura, que da la impresiéon de que nuestra

tierra se hubiera incorporado a sus figuras146,

Ambos casos de contraste pueden explicarse a partir de la idea planteada por Bourdieu,
quien menciona que, gracias a la imagen publica impuesta a las obras artisticas por la
sociedad, se produce en los artistas una identidad social donde comienzan a reconocer
en sus pares, su propia verdad. Alli es donde las relaciones de asociaciéon se hacen
visibles mediante la creacién de escuelas que, a medida que se van reafirmando, obligan

a los criticos y al publico a buscar caracteristicas que unen a los miembros, asi como

145 Jaime Piedrahita Cardona, “El salén de pintores antioquefios” El Colombiano (Medellin), 15
de octubre de 1950.
146 Piedrahita Cardona, “El saldn de pintores antioquenos”, 3.
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aquellas que los diferencian de otras!4’. Por consiguiente, las comparaciones entre

artistas, estilos, formas y practicas se hicieron obligatorias para los observadores.

Hasta aqui se ha examinado de forma individual los comentarios criticos que recibieron
de los especialistas ambos artistas; es oportuno ahora, abarcar todas aquellas
discusiones, que de alguna manera, envuelven de forma conjunta a estos dos pintores,
es destacable el hecho de que este tipo de criticas donde se les compara o se mencionan
simultdneamente, es recurrente encontrarlas en los ultimos afios a los que se dedica

este estudio.

Tal es el caso de un texto de Luis Alberto Acufial48 de 1942, quien afirmé que tanto IGJ
como PNG, introdujeron al arte nacional un “concepto de plastica pura, incontaminada”
donde desaparecia lo pintoresco y es lo pictérico lo que finalmente predominaba en

medio de un movimiento plastico contemporaneo que se imponia como sinénimo de

[...] inquietud y rebeldia, inconformidad y busqueda, logro y afirmacion, todo a
un tiempo mismo, por obra y gracias del espiritu de nuestra época y de ese
colectivo deseo de reaccionar, a veces con excesiva violencia, contra el
conformismo, el pintoresquismo y los convertibles cafiones de tipo

magisteriall4.

Se creeria entonces, que la caracterizacion de arte puro e incontaminado que otorgé
Acuia al trabajo de estos dos artistas, tenia que ver con el hecho de ser un arte que
obedecia a la interpretacion por medio de un lenguaje artistico creado para ser cercano

al pueblo, para mostrar de forma sencilla la realidad contextual de la sociedad.

Igualmente, Javier Arango Ferrer, en medio de un andlisis de las obras y artistas
presentados en el IX Salén de Artistas Colombianos en Bogota, celebrado ese mismo
afo, resalto6 la tendencia que marcé PNG dentro del campo de la escultura con temas

mitologicos; sobre IG] apuntd que realizd “retratos maestros” como el dedicado a

147 Bourdieu, Campo de poder, 28.

148 Luis Alberto Acuiia, “Las artes plasticas en Colombia en el siglo XX”, Revista de Las Indias
(1942): 229-242.

149 Acuna, “Las artes plasticas en Colombia”, 239.
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Amelia de Zalamea, el cual calific6 como “obra de suprema elegancia, que pudiera
figurar en la mas pintada galeria del Viejo Mundo al lado de los Cézanne y de los Manet
[...]",150 dej6é en claro, ademads, la relacién amistosa con la trayectoria de Jaramillo
considerando la participacion del mismo Arango Ferrer en la organizacién de la
primera exposicion del artista en Barranquilla. De la misma manera, en su reflexiéon
puntualiz6 sobre la importancia de la critica del arte al momento de analizar las nuevas

tendencias y aquello que se promovioé como moderno dentro del arte nacional:

La critica, como fendmeno existencial, ni precede a la creacion ni coexiste con
ella; al contrario: la revoluciéon siempre escandaliza al medio en que nace,
mientras la critica indaga el nuevo arcano o el nuevo caos, y el ojo del vulgo se

acostumbra a la nueva morfologia.151

A lo que agreg6 que el pleito entre la academia y la vanguardia habia sido y seria un
constante y eterno debate entre las generaciones, puesto que suponia para el autor la

contraposicién inminente entre el orden y la aventura.152

Si bien, al principio de este capitulo, se observa que habia un esfuerzo por recurrir a
argumentos de indole estético, no hay duda de que también se hicieron visibles los
comentarios impulsados por las brechas ideol6gicas que expresaban los detractores del
arte mural y las vanguardias en general, que le quit6 peso a la critica artistica y estética
de este periodo, pero que sin duda son de importancia para el analisis y lectura de otros

elementos propios del medio.

Es pertinente aclarar que solo hasta el afio de 1946 se comenzé a hablar de una
autonomia en la critica artistica. Con autonomia, se refiere a que se empieza a mirar el
campo de la critica como una actividad especializada en manos de unos cuantos autores
extranjeros quienes conocian de lleno el arte moderno europeo de la época y pudieron

ofrecer interpretaciones mucho mas técnicas y elaboradas, asi como también,

150 Javier Arango Ferrer, “IX Salén de Artistas Colombianos”, Bolivar 12 (1952): 367.
151 Arango Ferrer, “IX Salén de Artistas Colombianos”, 363.
152 Arango Ferrer, “IX Sal6n de Artistas Colombianos”, 370.
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comenzaron a establecer ciertos co6digos estéticos y principios legitimadores para el

arte, en conjunto con otros actores del medio (artistas).

También se hizo visible un pensamiento critico del arte a través de la prensa y los
intelectuales colombianos, destaca el auge que hubo dentro del campo de la escritura
por difundir la apreciacidn del arte en el pais: poetas, novelistas, ensayistas, periodistas
presentaron sus comentarios de forma periodistica con tintes literarios>3, quienes
intentaron dar esbozos de los primeros comentarios especializados, aunque carecieron
de planteamientos técnicos especificos de indole plastico y, generalmente, mostraron
la alta influencia de opinién que seguian teniendo el Estado y en menor medida la Iglesia
en cuanto a competencias tematicas y estéticas. Fue solo hasta la década de los
cincuenta, con la llegada de la critica argentina Marta Traba al pais, que, aunque si bien
no se puede hablar de un cambio total en el paradigma del juicio artistico, si se dio un

nuevo aire a la critica especializada.

Para Traba, el artista latinoamericano se encontraba sumido en un “americanismo”154
artistico que limitaba y mantenia sometido su propio lenguaje pictérico en un espacio
geografico determinado, minando asi su libertad artistical>s. Por ejemplo, respecto al
muralismo apunté que los artistas mexicanos —Siqueiros, Orozco y Rivera, en especial
este Ultimo— dejaron una numerosa “descendencia” dispersa por todo el continente
americano, la cual, poco a poco fue perdiendo su capacidad para el movimiento de
masas gigantescas a través del arte y por demas, demostroé el peligro que significaba
vincular los cddigos artisticos con las reivindicaciones sociales. Es asi como dicha
técnica artistica se convirtié en cosa del pasado debido a que, para este momento y

seglin la autora, el arte compartia una “conversacién general”, y por lo tanto era

153 Carmen Maria Jiménez, “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en
Colombia” Artes la revista 07 (2007): 3, 18.

154 Marta Traba se refiere a “americanismo” con motivo de nombrar al estilo artistico que
comprenden las obras desarrolladas durante las décadas de los veinte y los treinta,
principalmente los trabajos de muralistas tanto mexicanos como colombianos. Se entiende
como un concepto a forma de generalizar una caracteristica que considera negativa para el arte
y que se extendi6 por todo Suramérica.

155 Marta Traba, “El problema de la ‘existencia’ del artista latinoamericano”, Pldstica 4 (1957):
25.
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partidaria de que los artistas latinoamericanos se inscribieran bajo estilos que

resultaran mas atractivos para el arte universal.

Asi mismo, apuntaba que esta defensa arraigada de la “cultura propia” habia creado un
nacionalismo cultural continental que cerraba las puertas a cualquier forma de “arte
extranjera”, frenando a su paso el desarrollo universal del arte nacional: el

conformismo y la mediocridad en el arte local®>¢.

Facilmente puede decirse que, en su critica, lo que hizo Marta Traba fue revelar la
tutoria ideoldgica, y por ende politica, que mantuvo la descripcion de hechos historicos
en el arte mural. Una caracteristica asincrénica con el arte que por aquel mismo tiempo
se presentaba en Europa, donde sus artistas se proponian liberar el arte de cualquier
sistema de representaciéon convencionall’>? y de desencadenarlo de cualquier otro
compromiso distinto del arte mismo. Una vez mdas se caia en las anacronias y
contradicciones que planted la aplicacion de los diferentes procesos de modernizaciéon
en el territorio suramericano, y en especial en Colombia en temas sociales, politicos y

por supuesto, culturales.

Es asi como los comentarios de Traba se volvieron bastante desaprobatorios, pues
comenzo criticando a la generacion de PNG e 1G] desde sus creencias y valores artisticos
mas basicos, los postulados que los sustentaban a ellos como un movimiento, restando
importancia a las cualidades estéticas y técnicas del arte indigenista. Parece ser que, sin
duda alguna, Traba encontr6é una mayor afinidad artistica con el naciente grupo de
artistas representados por Enrique Grau, Guillermo Wiedemann, Alejandro Obregon, y

otros tantos que recién llegaban a nutrir el campo artistico colombiano.

156 Marta Traba, “Problemas del arte en Latinoamérica”, Mito 18 (1958): 206.
157 Traba, “Problemas del arte en Latinoamérica,” 206.
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4.3. Los artistas responden a la critica

A pesar de que no fue muy partidario de aceptar las criticas que se les hacian a sus
obras, 1G], la veia como una reaccién natural y necesaria del contacto que el artista
establecia con el publico.158 El artista aseguraba que era gracias a la indignacién, el
desconcierto y el elogio que despertaron sus trabajos artisticos en la opinién publica y
la critica lo que lo llevo a seguir el oficio de artista por gusto y por la admiracién de
plasmar a amigos, intelectuales y familiares, por lo tanto, no se intereso en crear arte

condicionado a los halagos y a la propaganda.

De acuerdo con esto, IG] se mostré6 como un artista renuente a aceptar las criticas
provenientes de los literatos colombianos, pues considerdé poco pertinentes los
principios estéticos bajo los cuales aquellos opinaban de su arte debido, esencialmente,
a la falta de interés por parte de estos en temas relacionados con las artes; al respecto
afirmé que él no se encontraba seguro de que muchos de esos mismos escritores
visitaran regularmente museos, exposiciones o que conocieran a profundidad algunas
obras maestras del arte universal. Para este artista, estos literatos se encontraban un
tanto lejos de conocer y entender en su totalidad el campo artistico, por lo tanto no los

reconocia como autoridad para criticar su arte.

Este artista pensaba que la critica del arte también era criticable. Y ello lo hizo visible,
cuando en un articulo publicado en el periédico El Tiempol>® hablé de los comentarios
hirientes y despectivos elaborados por la critica argentina Marta Traba afines a algunos
artistas colombianos, situacién que disgustd bastante a GOmez Jaramillo, pues
considerd que los juicios de Traba se efectuaban mas contra lo personal que frente a las

cuestiones verdaderamente plastico-estéticas.

En general, IG] mencionaba dos caracteristicas propias de la critica en el campo del arte

nacional: primero, era reiterativo en que se juzgara con base a comparaciones entre

158 Jgnacio Gomez Jaramillo, “Ignacio Gémez Jaramillo responde a Luis Vidales” El Tiempo
(Bogota), 21 de octubre de 1951.

159 Jgnacio Gomez Jaramillo, “A proposito de la critica del arte” EI Tiempo (Bogota), 13 de enero
de 1960.
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artistas y segundo, en Colombia se aplicaban los lineamientos de aprobacién y
desaprobacion al arte que emitian voces extranjeras respecto a las practicas artisticas
llevadas a cabo en Hispanoamérica e interferian en el criterio de seleccién y
participacion de artistas nacionales en actividades que los daban a conocer en el

exterior.160

Por su parte, las respuestas que PNG ofrecia a la critica de sus murales y obras en
general, casi siempre obedecian a una explicacién técnica de su trabajo. Por ejemplo,
para objetar las protestas respecto a comentarios referentes a la baja calidad estética
de sus murales, Gdmez apuntaba que el mural al fresco, muy contrariamente a otras
técnicas, en lugar de buscar una armonia estética en las lineas y los aspectos del color
se basaba en la importancia a la precisién de la materia y el aspecto plastico general de
la obralél, lo que dicho de otra forma expresa la importancia que le daba el artista a la
vida que cobraba la obra cuando esta se constituia a partir de una relacién integral entre
técnica, tematica y espacio. De alguna forma, durante el periodo de su madurez artistica,
Pedro Nel se mostraba mas critico frente a las observaciones que realizaba de la
actualidad plastica y el trabajo de otros artistas que a los comentarios que hasta aquel

entonces, juzgaban sus obras.

Tanto PNG como IG] —en menor medida— mostraron un fuerte rechazo a los preceptos
artisticos norteamericanos de esta época, porque segun ellos —y puede decirse que
toda la generacion de pintores de la que ellos formaron parte— llevé a muchos artistas
jovenes a la imitacién, al plagio, a la repeticion de férmulas pertenecientes al
abstraccionismo con el mero objetivo de cumplir con contratos que ofrecian los
empresarios americanos!éZ, De esta forma, se hizo explicito el malestar que produjo en
ambos artistas el consumismo y el proceso de automatizacién que veian en el campo
artistico a manos del abstraccionismo norteamericano, el mismo que a sus ojos,

convirtid a las obras y a los artistas en “carne de galeria”.

160 Vallejo, “Ignacio Gémez Jaramillo explica su exposicion”, 255.

161 Gomez, “Las paredes hablan al pueblo”, 276.

162 Carlos Correa, “Octava conversacion. Mayo 16 de 1959”, en Conversaciones con Pedro Nel
Gémez, (Medellin: Coleccién autores antioquefios, 1998), 83.
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4.4. (Critica entre pares

Otro capitulo que se abre en el marco del estudio de la critica al arte nacional es
precisamente las percepciones que de unos y otros trabajos, se forjaban los mismos
artistas. Esto también se muestra como una fase del juicio personal y colectivo sobre el
valor que se le otorga a una obra, y se presenta en el conjunto de las relaciones sociales

que se dan dentro del campo intelectual propuesto por Bourdieu.

Como se venia mencionando, a finales de la década de los cuarenta la atencion artistica
se centrd mas en una nueva generacion de artistas que se inscribieron, decididamente,
bajo el sello de la modernidad artistica, ya que fue posible distinguir en sus obras
elementos, técnicas y tematicas representativas de las vanguardias y los diversos
“ismos” que por este entonces permeaban el arte global. De nuevo, en este periodo, el

campo artistico colombiano sufri6é una renovacién en sus planteamientos plasticos.

Esto generd en artistas como PNG, cierto alejamiento del foco de la critica y un supuesto
“retraso” respecto a la aceptaciéon de nuevos métodos en el arte, que de alguna forma,
se distanciaron de aquellos elementos propios que hicieron “originales” a los artistas
que emergieron en la década del treinta: tales como los postulados ideoldgicos, las
tematicas o el significado del arte mismo, pues este nuevo grupo de artistas no se
inscribié bajo ninguna bandera ideolégica, ni excluy6 posiciones o teorias artisticas de
ninguna indole, es mas, fueron la primera camada de artistas completamente visibles

en el plano artistico norteamericano163.

De tal modo, artistas como PNG, IG], entro otros, pasaron a ser contemplados como los
maestros contestatarios que hicieron frente a los postulados artisticos
academicistas64, sin embargo, es notable el desplazamiento que sufri6 el arte —en
mayor o menor medida— de estos dos pintores. Esto puede explicar bastante bien la
opiniéon que cada uno se forj6 sobre las técnicas y las obras de los artistas

pertenecientes a este nuevo grupo.

163 Carmen Maria Jiménez, “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en
Colombia”, 30.
164 [iménez, “Una mirada a los origenes del campo de la critica”, 29.
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Por un lado, Gémez Jaramillo realizé una corta descripcién del pintor Alejandro

Obregon. Calificé el arte de este bajo la
influencia directa del arte nuevo europeo y lo
postulé como un artista conocedor de “todos
los ismos”. Destac6 de este personaje, la
sensibilidad, la disciplina y la universalidad
puesta en su arte, porque a pesar de haber sido
educado en un contexto europeo sus cuadros
no se enmarcaron bajo los preceptos artisticos
espafioles, logrando que se asociara muy bien
a la época. Por lo tanto, IGJ plante6 la obra de
Obregén como algo mas que una simple obra
de arte por cumplir con la misién social del

arte.165

Es notable en los comentarios de este artista,
una inclinaciéon a defender a los pintores, su
obra y su oficio. Es muy constante ver
reflexiones en torno a las dificultades que
planteaba la profesion del artista, asi se
observa en el texto que le dedicé al pintor
Manuel Catélico Lépez166, de quien a pesar de
su quebrantado estado mental resalté lo

fresco, lo bello y prodigioso de su arte.

Ilustracion 7. Articulo de Ignacio Gémez Jaramillo
para el periédico El Liberal, Bogotd julio 7 de 1945.
Imagen tomada de International Center for the Arts
of the Americas at the Museum of Fine Arts, ICAA.

Desde su vision de artista, IG] entregd un verdadero andlisis de cada comentario critico

que realizo, esto se observa en el esfuerzo que invertia en contextualizar cortos detalles

165 [gnacio Gomez Jaramillo, “El pintor Alejandro Obregdén”, Anotaciones de un pintor, ed. Miguel
Escobar, (Medellin: Autores antioquefios, 1987), 186-189.

166 [gnacio Gomez Jaramillo, “Manuel Catdlico Lépez, pintor turbulento”, Anotaciones de un
pintor, ed. Miguel Escobar, (Medellin: Autores antioquefios, 1987), 190-192.
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sobre la trayectoria académica y artistica de cada pintor, asi como sus habilidades y

cualidades estéticas.

De igual forma, PNG se manifest6 sobre Alejandro Obregdn. En una conversacion que
sostuvo el artista con Carlos Correa en octubre de 1955, ambos dejaron ver su
preocupacion por el problema artistico que representaba para ellos la corriente
abstraccionista, y cuyo mayor benefactor y campo de propaganda era los Estados
Unidos. Con relaciéon a estos, PNG opinaba que era un problema de educacion y
experiencias del artista, tal cual le comenté a Rafael Correa en una de sus muchas
conversaciones: “Lo cierto, en arte, es que los pintores de ahora les hace falta haber

convivido con el dolor, el llanto, la miseria, su lucha, etcétera”167,

En su concepcién, PNG creia que las nuevas corrientes tomaban forma gracias a que
muchos pintores jévenes ignoraban las posibilidades artisticas que ofrecia el
continente suramericano, y se encaminaban por la via facil: el abstraccionismo. En esta
idea, basaba PNG las ventas realizadas por Obregén en una exposiciéon en Washington,
lo que calific6 como “ventas faciles”168 y mas adelante se quejé de la falta de estilo que
proponia en sus pinturas, porque mezclaba elementos cubistas, surrealistas y

abstraccionistas.

Las criticas fuertes y cuestionantes de PNG contrastan con el tono reflexivo y apacible
de los comentarios realizados por IGJ. Por ejemplo, durante las conversaciones con
Correa, PNG sacé a relucir en varias ocasiones el mural ejecutado por Goémez Jaramillo
en la Gobernacion de Antioquial®® e indicé que le daba la sensacion de que Gémez

Jaramillo ya no se interesaba por la pintura, ademas de que no sabia componer dada la

167 Correa, “Novena conversacion”, 90.

168 Carlos Correa, “Segunda conversacion. En los andamios de Banco Popular de Cali, octubre de
1955”, en Conversaciones con Pedro Nel Gémez, (Medellin: Coleccién autores antioquefios,
1998), 40.

169 Se refieren al mural titulado La liberacion de Antioquia, ejecutado entre los afios 1955y 1956.
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falla lamentable que presentaba en el logro de sensaciones espaciales’0 y del

desinterés de este por el estudio del hombrel71,

Visiblemente, lo que criticaba PNG con mas fuerza era el abstraccionismo. No le caian
en gracia los pintores que trabajaban esta corriente porque segun él, sirvieron a la idea
norteamericana de convertir el arte en un comercio facil y, finalmente, porque desde su
perspectiva esto sirvié como aliciente para que el artista se viese indiferente respecto
a las matematicas, la filosofia y los problemas sociales de su entorno; por su parte IG]
entendio el arte como una disciplina en constante movimiento, pensaba que la mayoria
de pintores nuevos trabajaban de acuerdo con otras tematicas y estilos, tratando de
estar acordes con el acelerado cambio de la estética y de la plastica de este periodo, y

de las nacientes modalidades —o modas— que les exigi6 el campo artisticol72.

Las criticas que estos artistas antioquefios realizaron daban cuenta de su concepcién
del arte y la plastica en particular. Para PNG, traspasar los postulados artisticos
propuestos por el muralismo significaba dejar de lado la pincelada pictérica, la
estructura, el ritmo, es decir, la vida de la obra. Mientras tanto para IGJ, el moverse entre

diversas técnicas significaba entender y captar la esencia del arte mismo, fluir con ella.

170 Carlos Correa, “Tercera conversacion. Agosto de 1956”, en Conversaciones con Pedro Nel
Gémez, (Medellin: Coleccién autores antioquenos, 1998), 46.

171 Carlos Correa, “Cuarta conversaciéon. Septiembre de 1956”, en Conversaciones con Pedro Nel
Gémez, (Medellin: Coleccién autores antioquefios, 1998), 51.

172 [gnacio Gomez Jaramillo, “Pintura al fresco (Experiencias y estudios)”, 128.
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Conclusiones

Bourdieu apunta que en toda sociedad existen diversidad de potencias sociales: la elite
politica, la academia, las instituciones religiosas, etc., que en vista de su poder
econdmico o politico estan en condiciones de imponer sus normas culturales a una
amplia fracciéon del campo intelectuall’3. Efectivamente, en nuestro medio social, han
sido, principalmente, las clases gobernantes politicas y religiosas quienes han
establecido cuales son las practicas simboélicas y artisticas que deben ser visibilizadas,
y en consecuencia, han sido de alguna forma, los responsables de las obras culturales
fabricadas y de los modelos artisticos trasmitidos. Esto ha sucedido porque dichos

actores han sentido la necesidad de reclamar una legitimidad cultural.

Asi, los diferentes grupos y movimientos artisticos que se tomaron el arte en los afios
veinte del siglo XX en el pais, también se inscribieron bajo este postulado vy,
paulatinamente, con la entrada de las vanguardias y los procesos de modernizacion, se

dio inicio a la conformacién de un campo cultural independiente y mucho mas visible.

Las practicas artisticas llevadas a cabo por PNG e IG]J, asi como también las diversas
vanguardias artisticas, se fueron desarrollando como practicas en via de legitimacion,
dado que pretendian romper con las reglas planteadas por las practicas artisticas ya
establecidas y legitimadas, y a lo largo de su evolucidn, se reusaron a conferirle a su
actividad artistica y a sus obras, la significacion academicista acostumbrada: el arte por

el arte.

Igualmente, en el contexto nacional, estas vanguardias se constituyeron a partir de una
idea de modernizacidn social, politica y econémica; esto en la personalidad de pintores
como PNG e IG] cred una afinidad ideolédgica y cultural, al servirse del muralismo,
especialmente, para expresar sus ideas renovadoras y combativas frente a la idea de

rechazo hacia el legado artistico espafol, asi como los proyectos de modernizacion

173 Bourdieu, Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepto, 35.
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aplicados por el Partido Liberal en el pais desdefiaban de la herencia institucional

espafiola.

La lucha entre el sector politico, la prensa y el publico en correspondencia a las obras
de PNG e IGJ, responde a las tensiones latentes de las relaciones sociales dentro del
campo intelectual. Estas pugnas se vieron mediadas por el camino hacia la legitimacion

de ciertos estilos y la permanencia de otros.

Ademas, si bien hubo una critica sistematica y una tendencia hacia la censura de las
obras en ambos artistas, también hubo un interés por parte de la politica de turno que
vio en las practicas de estos dos artistas la oportunidad de extender sus ideales a un
pueblo mayoritariamente iletrado, y un interés por parte de un pequefio grupo de
intelectuales que quisieron dar un aire nuevo en materia referente al campo estético

del pais.

Finalmente, casi una victima de su propio absorto ideario combativo, la generacién de
Pedro Nel Gomez e Ignacio Gémez Jaramillo que cuestionaba los postulados plasticos
tradicionales, fue quedando relegada en la contemporaneidad de las ideas artisticas
planteadas por nuevos artistas que buscaban en la internalizacion del arte, nuevos
rumbos para el campo artistico nacional. Entonces era cuando el arte abstracto se

contraponia al arte figurativo.
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