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Presentacion






La diversidad de obras y artistas presente en la coleccién del Museo
de Arte Moderno de Bucaramanga, MAMB, obliga a realizar una
investigaciéon que establezca nociones y tematicas en las piezas que
integran este patrimonio artistico local, a través de la propia valoracién
estética, tedrica y su relaciéon interdisciplinar con las demés areas de
las ciencias humanas vy sociales. La curaduria sobre una coleccién
permite organizar y seleccionar obras de arte para profundizar sobre
sus contextos de produccién y difusion, sus significados y relaciones
con palabras e ideas que de manera poética pueden vincularse con
la propia produccién de las artes plasticas y visuales de la region.
«Encontrar conceptos, coincidencias, atar y desatar nudos», esa es la
labor de la curaduria como herramienta de investigacién en la historia

del arte y la cultura visual.

Cada curaduria encuentra y organiza las obras que pueden entrar
dentro de esa nocién sobre la cual investiga el curador, quien funge
como critico e historiador. «Un curador estudia, clasifica, establece
categorias de andlisis, contenidos tematicos, redacta guiones, instaura
y supervisa normas técnicas, documenta materiales culturales y
difunde el conocimiento al publico» (Restrepo, 2009, p. 12); por tanto,
es la misién de este proyecto de investigacién velar por la visibilizacién
de las obras curadas, su conservacion a partir del trabajo intelectual y
su apropiacién como patrimonios artisticos locales a partir del mismo

proceso.

El curador debe mediar o generar didlogos entre los objetos del
pasado exhibidos, sus relaciones de uso y el contexto de produccién
con los publicos visitantes, brindando en todo momento elementos
de aproximacibn, apreciacién, conocimiento y disfrute de la
experiencia museal [...] El curador sirve como intermediario o arbitro
entre los artistas, las instituciones, los organismos patrocinadores y

el publico. (Restrepo, 2009, p. 15)
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Esta investigacién curatorial se realiza en una coleccién de arte, que ya
establece unos limites y estrategias para comprender las producciones
artisticas alli custodiadas. Grosso modo, «una coleccién puede ser
definida como un conjunto de cosas» (Restrepo, 2009, p. 13) que, en
el caso de una coleccién de arte, poseen valores estéticos, plasticos y
visuales que alli reposan y necesitan su pronta investigacién curatorial

para difundirlas a los puiblicos que visitan el museo.

Isabel Cristina Ramirez Botero nos plantea el siguiente escenario,
cuando hablamos de investigar una coleccién de arte, con el &nimo
de reconstruir, a partir de estos fragmentos, la historia del arte de una
region, un territorio, sus artistas y sus obras. Para Ramirez Botero
(2010) investigar el arte de una coleccién «puede servir de insumo
para construir muchas historias, pero es necesario ser conscientes
de las condiciones de la coleccién como punto de partida, pues ella
tiene su propia historia, sus realidades internas y sus contradicciones
y limitantes» (p. 7). Esto nos advierte sobre el entorno donde nos
ubicamos para emprender una investigacién que busca la apropiacién
social de estas obras como patrimonios locales, considerando las piezas
como una pequena parte de la historia del arte santandereano que se

custodia en el MAMB.

Comprender y abordar las obras de la coleccién requiere relacionar sus
contextos dentro de la misma, puesto que estas obras son tan solo una
extraccién de la produccién plastica y visual regional que se encuentra
custodiada por el museo. La amplia produccién artistica de creadores
santandereanos no puede invisibilizarse en ejercicios como este, por
tanto, es importante aclarar que aqui solo se observan las obras de una
coleccibn,las cuales pueden establecer vinculos con otras producciones
artisticas como fragmentos de una historia regional del arte que busca

considerar su lugar como patrimonio artistico local y regional.
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La historia del arte se sustenta en las piezas artisticas, por ello la
coleccién debe analizarse desde perspectivas menos genéricas vy
hegemobnicas, asi como encontrar enfoques interdisciplinares que
ayuden a la comprensién de estas obras dentro de la dindmica que
juegan en la propia coleccién, como fragmentos de una historia del arte
regional que poco a poco visibiliza y dinamiza diferentes nombres de

creadores plasticos y visuales.

Para Juan Camilo Sierra Restrepo (2000) una colecciéon de arte es
«un nuevo sistema de conocimiento y un nuevo sistema histérico,
una historia en si misma, unas historias» (p. XVII). En ese sentido,
en la colecciéon del MAMB se procura la reconstrucciéon de una de
esas posibles historias; el proceso curatorial nos permite develarla y
plantearla. A partir de unaseleccién, esta investigaciéon busca establecer
una historia que permita comprender a profundidad un selecto grupo
de obras, teniendo en cuenta que otras piezas podran investigarse en
otras tantas historias y considerando que la coleccién de arte es un
dispositivo dindmico vy, por lo tanto, «<nunca acaba de completarse»,
como afirma Sierra Restrepo (2000, p. XVII). La coleccién de arte de
un museo es la recoleccién de algunos fragmentos traducidos en obras
de arte que, a partir de procesos investigativos, pueden dimensionar
su papel social para constituirse ademas como patrimonios artisticos

locales.

Las obras investigadas en la coleccién pueden ser leidas como
fragmentos del arte colombiano y latinoamericano. Esta es una
revisién de la plastica y las poéticas visuales de creadores de diferentes
anos, generaciones y momentos del arte, constituidos a partir de
las conexiones que entre ellas mismas puedan generar. No se trata,
entonces, de una historia lineal del arte, sino de la historia del arte
como herramienta curatorial para situar a los artistas y comprender

las intenciones de sus producciones en el contexto latinoamericano y
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global, tratdndose de obras creadas en la segunda mitad del siglo XX
(desde la década de 1970) y las primeras décadas del siglo XXI, hasta
nuestros dias, las cuales, independientemente de su aiio de creacién,
tienen didlogos entre si en este marco cronolégico y en una historia no

lineal del arte en Santander, Colombia y América Latina.

Para el critico e historiador del arte colombiano Germéan Rubiano
Caballero (2001), hoy en dia, el contexto del arte latinoamericano esta
rodeado de rupturas y descentralizaciones,ademas de estar envuelto en
problemaéticas econémicas, sociales y ecolédgicas (p. VI), lo cual implica
la convivencia de diferentes manifestaciones plasticas y visuales
alrededordeestastematicasquerodeanlasociedad actual,enelcontexto
especifico santandereano. Para este caso, artistas representaron desde
sus diferentes lugares de enunciacién sus percepciones frente a estas
dindmicas y son, especialmente, las obras aqui seleccionadas las que
responden a esta urgencia del arte como mediador para la comprensién
de tales simbolos y sistemas contemporaneos, desde la manifestacién

artistica.

Para Rubiano Caballero (2001) esta dindmica también revela una
«impresionante diversidad» (p. 1) de obras artisticas, especialmente en
las Ultimas décadas del siglo anterior y en nuestro tiempo, donde se
evidencia la mas diversa produccién de lenguajes plasticos y visuales
que cuestionan la realidad como latinoamericanos y de América Latina.
El arte latinoamericano presenta «una gran variedad de manifestaciones}
(Rubiano, 2001, p. 3), v a los artistas contempordneos de nuestro
subcontinente se les define como creadores que desprecian «los
acabados pulidos, el prurito por lo carente de belleza, la secularizaciéon vy
las preocupaciones por lo histérico, lo politico, lo primitivo, lo ecolégico v

por todo lo relacionado con la extincién y la muerte» (Rubiano, 2001, p. 3).
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La visién de Rubiano Caballero funciona para encontrar en algunos
artistas santandereanos de la coleccién dichas conexiones con la
dindmica continental del arte de América Latina. Esta curaduria
busca responder algunos interrogantes: ¢cudl ha sido papel de estos
artistas y sus obras en la dindmica local y latinoamericana?, ¢ por qué
es importante estudiar su obra?, ¢por qué pueden constituirse como
patrimonios artisticos locales?, ¢cudl es el papel de la investigacién

curatorial en este proceso?

Para ello, tendremos presentes artistas de la regiéon de Santander y
Norte de Santander cuyas obras son custodiadas por el Museo de Arte
Moderno de Bucaramanga y se encajan tanto en las nociones como
en las bisquedas conceptuales y poéticas que se proponen a lo largo
de este ejercicio, como fragmentos y eslabones de la esfera del arte

nacional y latinoamericano.

El papel del curador como arbitro o mediador implica revisar y clasificar
obras de la coleccién vy, a partir de una previa organizacién, seleccionar
aquellas piezas que establezcan vinculos entre si y permitan la
comprensiéon de ideas y conceptos a través de sus diferentes formas
plasticas y visuales. En consecuencia, en esta curaduria no se pretende
estudiar la obra de todos los artistas santandereanos en la coleccidn,
sino establecer categorias tematicas y de andlisis que permiten abordar

algunas de estas producciones.

En esta curaduria se identificaron cuatro temas que exploran diferentes
conceptos, a través de la poética visual y la investigacién critica que,
ademas, dialoga con otras producciones académicas y culturales para
descifrar significados especificosen cada unadelasobras seleccionadas.
Con ella se busca brindar elementos para comprender las piezas de
manera situada, desde su contexto regional y en sus significados

universales, reconstruyendo discursos que le permitan a la comunidad
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reconocerlas como verdaderos patrimonios artisticos locales. Asi
mismo, se hard mencién a la serie de fotografias documentales que
componen la coleccién, como herramientas, instrumentos, fuentes
y documentos visuales que en nuestro presente y futuro ayudaran a

salvaguardar la memoria visual y colectiva de la region.

En palabras de la historiadora Ades Dawn (1989):

La fe en la responsabilidad y el propésito social del artista, poco
sorprendente si se toman en cuenta los «vastos e ineludibles»
problemas socio-politicos y econdémicos de Latinoamérica, ha sido
un factor dominante, de gran influencia tanto en la reelaboraciéon de
la tradicién europea como en el desarrollo de un lenguaje artistico

adecuado y accesible para todos (p. 3)

Por lo tanto, la divisién realizada en esta investigacién sobre algunas
obras de la coleccién responde a los intereses formales y temaéticos de
las piezas artisticas y sus creadores, evidenciando cémo la tradicién
europea ha influenciado las practicas artisticas regionales y cémo,
al mismo tiempo, estas técnicas y conceptos han sido apropiados
por artistas locales para dar nuevas lecturas y representaciones a las
amplias problematicas latinoamericanas, desde la provincia, desde la
amplia regién santandereana y la de los artistas que interactuaron con
ella desde afuera, configurando un lenguaje que busca crear reflexiones
para que en la memoria colectiva y en la comunidad a la cual llegue
esta muestra se creen lugares de apropiacién social y cultural de estas
expresiones artisticas para que sean adoptadas como patrimoniales,

por medio de la historia del arte.

Esta investigacion curatorial se centra en los artistas que, segin Gilles
Lipovetsky (1996), decidieron seguir lo que el arte moderno proponia

y sigue proponiendo hasta nuestros dias: «liberarse de la fidelidad al
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modelo y la representacion euclidiana» (p. 192). Las piezas de los
artistas seleccionados van mas alld de representaciones literales
en una obra de arte, por cuanto proponen diversos significados,
a partir de nuevas figuraciones, por medio de las expresiones
plasticas y visuales. Cada obra acttia de estas maneras, de acuerdo
con sus contextos de produccidén y exploracion en el territorio de la

region santandereana.

En este punto, encajan las palabras del critico Eduardo Marceles
Daconte (2009),quien afirmaqueenel casodelos artistas del oriente
colombiano, existe una tendencia a «permanecer en la respectiva
regiéon a fin de encontrar los elementos propios de su herencia
cultural y transmitirlos a su obra artistica» (p. 67), siendo posible
encontrar en las obras de estos artistas vinculos con la regién, que
pueden establecerse desde la propia comprensién del territorio de
una manera ecosistémica, incluyendo el propio entorno natural y

sus dindmicas sociales, politicas, culturales e histéricas.

En esta seleccién curatorial de artistas de la regién santandereana
se vincularon obras, cuyos didlogos estan relacionados con las
representaciones del cuerpo, cuerpos que se encuentran con el
territorio y con las rutas individuales de los artistas, asi como con
sus formas de enunciarlos, transformarlos y presentarlos en el
contexto donde se exhiben. También aquellas obras con intereses
por el paisaje y la naturaleza llamaron la atencién a la hora de
poner en didlogo estas creaciones. Se trata de poéticas visuales
que retratan panordmicas urbanas, rurales e individuales de la
ciudad, del paisaje natural y cultural. De lo panordmico, se pasa
a lo material v es por ello que la apropiacién objetual juega un
papel importante en las preocupaciones artisticas de creadores
plasticos y visuales, en un interés por resignificar la cultura

material y sus enceres cotidianos. Finalmente, obedeciendo a la
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tradicién de la historia del arte y las formas que aln resisten en
la contemporaneidad, se abrié un espacio en la seleccién para la
figuracién abstracta, que hoy sigue vigente por generaciones de

artistas que integran el arte regional.

Estas cuatro divisiones corresponden a narrativas y fragmentos
que se relacionan con la intencién de los artistas para desplazar
esos significados a nuevas interpretaciones y cuestionamientos
que puedan generarse desde la interaccién con la obra y sus
espectadores. Si bien, la coleccién del MAMB cuenta con obras
de diversos artistas, en este ejercicio de investigacién fueron
consideradas Unicamente algunas de ellas que, por lo que
simbolizan, permiten establecer vinculos con los conceptos
abordados y establecer relaciones con las obras de los demaés
ejes, haciendo posible identificar el caracter critico de estas, en su
relacién con la construccién de imaginarios y memorias colectivas
de una regién marcada por diferentes contextos sociales, culturales

e histéricos en los que se crean enlaces en las formas v estéticas.

Sin embargo, como se menciond anteriormente, existe una quinta
categoria de andlisis para esta coleccién, la cual requiere una
revisién especial y profunda, puesto que se trata de una serie de
fotografias documentales que integran la coleccién. Fotografias
que, por su valor para la preservacién de la memoria visual y del
paisaje cultural y natural de nuestro departamento, es importante
resaltar, dada su importancia para la constitucién de patrimonios
que han sido retratados por estos fotégrafos. No obstante, esta
categoria apenas consiste en una revisién panordmica sobre la
importancia de la fotografia documental en las colecciones de arte,
ya que la investigacién sobre archivos fotograficos requiere otros
enfoques que limitan con los demas cuatro ejes identificados en el

desarrollo de esta curaduria.
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Asi, este ejercicio curatorial establece didlogos con otros autores
y autoras, cuyos pensamientos y afirmaciones transitan con las
obras de la coleccién, atraviesan su materialidad y develan nuevos
significados a este patrimonio artistico de la ciudad, organizados
a partir de los ejes curatoriales con los cuales se relacionan. En
ese sentido, este busca organizar, identificar y juntar algunos
fragmentos que posibiliten lecturas sobre nuestro territorio y
el universo, a partir de los ejes propuestos para develar sus
simbolos y significados. La coleccién del MAMB merece y requiere
otras investigaciones con diversos enfoques que permitan el
reconocimiento total del conjunto de obras custodiadas por el
museo como patrimonio artistico regional a partir de ejercicios de

valoracién como este.

Leonardo Caballero Piza.

Historiador y Artista Visual, Magister en Artes,

Cultura y Lenguajes.
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I. Representaciones
del cuerpo






Una de las primeras ideas que vienen a la mente cuando pensamos
en la pintura del cuerpo es la idea de desnudos, cuerpos en escorzos y
diferentes dngulos que son retratados por los artistas con la intencién
de explorar y conocer el cuerpo, a través de la propia practica del
dibujo. Sin embargo, el cuerpo ha recibido histéricamente ciertos
valores vy asignaciones, especialmente en el campo de las artes
plasticas y visuales; por ello, vale la pena pensar de manera critica,
en primer lugar, cémo se ha abordado el desnudo por parte de artistas
santandereanosycémoenlahistoria del arte ocurre su cosificacién, para
posteriormente comprender las formas en que se representa al cuerpo
vestido y relacionado con su entorno. Finalmente, dos fotografias que
podrian entenderse como foto-performance complementan el estudio
de este eje curatorial: «las representaciones del cuerpo», por lo que es
importante dialogar con el género v el arte realizado por las mujeres,
en una colecciéon de arte donde las mujeres estdn en desproporcién
frente a los hombres, lo cual da una idea de la produccién artistica de

las mujeres en la regién.

El cuerpo desnudo

El «<Ensayo 3» del libro Modos de Ver (Berger, 2007) habla sobre la
presencia de la mujer en la historia del arte, afirmando que el tema
principal v el més frecuente de la pintura al 6leo en Europa es la
mujer, quien aparece posando en pinturas de «desnudos» retratada
por hombres y cosificada por su mirada (p. 55). La figura femenina
podria convertirse en un espectaculo, seflala Berger (2007, p. 59),
siendo representado su cuerpo como un objeto pasivo que se retrata
en la pintura clasica europea para ser admirado. ;Qué sucedera con el
cuerpo de las mujeres en el arte santandereano? ;Cudl seria una idea

de desnudo para nuestra regién y su contexto territorial?

Pensemos la idea del desnudo y sus representaciones regionales desde

John Berger y como este responde a los imaginarios de cada artista,
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para reconocer que las representaciones de la mujer histéricamente
han sido creadas para el deleite masculino, siendo representada de
manera totalmente diferente al hombre (2007, p.74). También nos
encontramos frente a dos dispositivos claves para comprender de la
mejor manera estas producciones. Se trata, en primer lugar, de pensar
cémo las mujeres y los hombres abordan este tema, puesto que hablar
delcuerporepresenta vincularse con cuestiones de género: hombres que
representan mujeres, mujeres que representan hombres y, en segundo
lugar, entender quiénes hablan de su propio sexo. ;Qué encontraremos

en la coleccién del museo?

Este recorrido comienza con la obra «Desnudo» (fig. 1) de la artista
Amparo Carvajal (Bucaramanga, 1957). Elnombre dado a esta xilografia
juega perfectamente con lo que también representa: un cuerpo
femenino, poco estilizado, desnudo, en escorzo y al mismo tiempo con
una expresién que sugiere cansancio y maltrato. Carvajal es una mujer
artista que sabe que las ideas sobre el desnudo femenino deben cambiar
y desde su lugar como creadora entiende que debe dar otras visiones
del cuerpo, expresar otras formas y defectos que envuelven al cuerpo
femenino en una lectura mas introspectiva que habla del cuerpo de
la propia artista, sin cosificarlo o sexualizarlo. El estilo de la artista se
acerca al expresionismo aleman, haciendo uso del grabado xilogréfico,
tal como lo harian los artistas de inicios del siglo XX en Europa, en el
que las lineas negras resaltan el caracter expresivo y fuerte de la figura
femenina, como también el lugar de la mujer en el contexto regional.

Después de Carvajal, Gnica mujer de este grupo, tenemos a siete
hombres también interesados en la representacién del cuerpo o los
cuerpos desnudos, que fueron seleccionados por haber cuestionado
el propio desnudo europeo y haber resignificado la representacién de
los cuerpos desnudos desde la propia regiéon. El critico e historiador
de arte Santiago Londono afirma que en el plano colombiano desde

la década de 1970 existe en el pais un interés por algo que denomina
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«poéticas del cuerpo», refiriéndose a los artistas que en la década
interpretaron el cuerpo en las artes plasticas y visuales desde una
«visibn agudamente subjetiva de la anatomia humana, la sexualidad vy
las relaciones personales» (2005, p. 133), visiones en las que los artistas
santandereanos de la coleccidn resistieron para dar lecturas criticas

sobre el cuerpo.

En la misma linea de la representacion del cuerpo desnudo y femenino
encontramos dos obras que escapan al academicismo europeo y le
apuestan a representaciones mas abstractas para hablar del cuerpo de
la mujer desde su lugar como hombres, artistas y santandereanos. Por
un lado, la obra de la serie «Senos» (fig. 2), de Ricardo Gémez Vanegas
(Bucaramanga, 1954), nos presenta en un ensamblaje en madera, la
abstraccion de ideas que podriamos tener de un cuerpo femenino. Si
le seguimos la ruta al titulo de esta obra, que en tonos célidos, rojizos
y planos, con algunas neutralizaciones en negro, se apropia del tronco
femenino, encontramos un tronco que por surobustes puede acercarnos
la idea de la maternidad, ya que esta pieza también podria leerse como
una venus paleolitica que rinde culto a la fertilidad. Este ensamble
permite lecturas desde el plano pictérico y tridimensional, por cuanto
realiza una lectura maés poética que literal del cuerpo femenino, en
clave de abstraccién. Se trata, entonces, de una obra que resignifica el
lugar del cuerpo de las mujeres en la historia del arte clasico europeo y

el desnudo.

Jorge Orlando Saavedra (Bucaramanga, 1954), también prefiere hablar
del cuerpo femenino desde la estética de un expresionismo abstracto.En
su obra de la serie «Mujer, metafora, cédigo y lenguaje» (fig. 3), el artista
transforma la connotacién clasica y sexualizada del cuerpo femenino
en la pintura, ya que por medio de bruscas pinceladas, estructura un
cuerpo femenino, que en movimiento pareciese que se desvaneciera.

La figura femenina aparece envuelta en una penumbra, mientras que
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su cuerpo de tonalidad amarilla alumbra la composicién del lienzo.
En esta obra, el artista hace uso de su propio lenguaje plastico con el
6leo, visibilizando otras anatomias de la mujer y dejando en evidencia
un cuerpo que resiste y no un cuerpo pasivo exhibido para la mirada

masculina.

Estas tres visiones del cuerpo femenino se producen en un contexto que
refleja las percepciones sobre la mujer en el territorio y, por tanto, estas
obras guardan la memoria de cuerpos de la regién que dialogaron con
los artistas y que de alguna manera responden a las visiones y formas
del cuerpo las mujeres de nuestro espacio y sus historias de maltrato
y resistencia en el entorno histérico, social y cultural de Santander. En
ese sentido, son estas obras las que denuncian la desigualdad femenina.
Para la feminista y critica cinematografica Laura Mulvey (1983), la
mirada sobre las im&genes siempre estuvo dividida entre activo/
masculino y pasivo/femenino (p. 444). Sin embargo, en los desnudos
femeninos de estos tres creadores, la mujer se muestra activa y
protagonista de su escenario, no como un objeto que decora la pintura

para ser admirada por la mirada masculina.

¢Qué sucede con la representacién del desnudo masculino en
la Coleccién del MAMB? Resalta en la coleccién la obra de un
artista polifacético, a veces paisajista, a veces abstraccionista,
pero insistentemente interesado en la representacién del cuerpo
masculino, de su propio sexo. Se trata del artista nortesantandereano
Alfonso Villas (Ocaiia, 1944), quien hacia finales de la década de 1970
explord las plasticidades del cuerpo masculino, diferencidndose de
sus coetdneos al representar su propio cuerpo, lo que irbnicamente
se considera un tabu entre la pintura que realizan los hombres. Tal
como el artista bogotano y contemporaneo Luis Caballero, Villas le
apost6 a un dibujo que limita entre el dibujo academicista y una obra

intimista, que permite descubrir su propio cuerpo en un ejercicio
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de reconocimiento de su propia masculinidad, tal como lo haria

Caballero en la década de 1960.

La serie de dibujos con rasgos expresionistas, creada en 1978 por
Villas, se titulé «Desnudo masculino» (figs. 4 - 8), numerando
consecutivamente cada uno de estos pliegos que, si bien resaltan la
anatomia masculina, ocultan el rostro de sus cuerpos. El gesto facial
no es retratado y pareciera estar huyendo de los prejuicios sociales,
del propio acto de mirarse en el espejo y reconocer su masculinidad,
al momento que erotiza los significados de su propio cuerpo. El critico
de arte latinoamericano Edward Lucie-Smith (1997), quien escribid
sobre la obra de Luis Caballero, afirmaba que sus cuerpos masculinos
demostraban la lucha «con su propia sexualidad» (p. 23). Segin Lucie-
Smith, pareciera que la representacién de las figuras masculinas en el
arte colombiano hablara mas de una cuestién del propio reconocimiento
sexual de lo masculino, cuando este habla de su propio sexo biolégico.
Por otro lado, tenemos la obra de Jairo Pinto (Bucaramanga, 1963), con
el titulo «Estudio para testigo sinodal» (fig. 9). Esta obra es un pequeiio
6leo sobre papel, de 8 cm x 12 cm, en el cual se fragmenta el cuerpo
masculino, retratando Gilnicamente su pezén en parte del pecho. En este
caso resalta el uso de simbolos visuales creados a partir de referencias
especificas para hacer creer que ese cuerpo estd desnudo y representa
lo masculino. No se necesita una pintura entera del cuerpo humano
para representarlo desnudo, basta una de sus partes para hablar del

cuerpo masculino, desnudo y fragmentado.

En este recorrido, también nos encontramos frente a una pintura
explicitamente homoerética,envuelta en una estética neoexpresionista,
como lo plantea el critico de arte Dario Ruiz Gémez (1987). Se trata de
la pintura «Victor» (fig. 10), de Carlos Eduardo Serrano (1954), nacido
en Bogotd, pero siempre residente en Bucaramanga. Su 6leo sobre

tela retrata varios cuerpos masculinos que en la plastica propia de la
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obra se identifican por falos que interacttian con los propios cuerpos
masculinos. La obra puede parecer un rito o el inicio de un nuevo ciclo,
sin embargo, el artista también puede estar hablando de historias de
amigos cercanos, como Victor, quien por la composicién de la pintura
pareciera ser el Unico cuerpo completamente retratado. Esta obra
fue presentada en el XXXI Salén Nacional de Artistas en 1987 y fue

ganadora de uno de los segundos premios otorgados.

Finalmente, se encuentran la obra del artista Gustavo Puyana
(Bucaramanga, 1959), quien en una obra «sin titulo» (fig. 11) emplea
diferentes materiales y técnicas, para hablar de los cuerpos desnudos
y agrupados, del cuerpo rechazado y el cuerpo aceptado, del cuerpo
que sufre por su aislamiento y de los cuerpos que se protegen en el
colectivo; desnudos que ocultan su rostro para no ser identificados,
pero que saben que su cuerpo expresa dolor, sufrimiento y resistencia.
Y la obra de Cesar Chaparro (Bucaramanga, 1955), quien en su collage
«Cofradia» (fig. 12), también representa cuerpos desnudos agrupados,
cuerpos que se fragmentan y se esconden en medio de los materiales
encontrados que emplea el artista para pensar sobre narrativas del
cuerpo, menos relacionadas con ideales de belleza y que muestran
mayor interés en los cuerpos encontrados que se desvian de la idea de

una representacién bella y sexualizada del cuerpo.

¢Qué pasa con el cuerpo? ¢Qué buscan los artistas santandereanos
con las representaciones de su propio cuerpo? En la Antigua Grecia se
consider6 «que el cuerpo era algo de lo que se debia estar orgulloso vy
que habia que conservar en perfecto estado» (Clark, 1996, p. 34). Sin
embargo, el concepto griego sobre el cuerpo es cuestionado y desplazado
por los artistas de la coleccién, cuyo interés estuvo en la representacién
del cuerpo desnudo con visiones modernas y contemporaneas que
dialogan con sus propios cuerpos y los cuerpos del sexo opuesto.

Los desnudos de la colecciéon nos demuestran que la regiéon cuenta
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con artistas que cuestionan las representaciones academicistas del
cuerpo femenino en el desnudo vy su cosificacién. La segunda mitad
del siglo XX funciona como dispositivo para hablar de estos otros
cuerpos desde el arte, puesto que como lo senala Kennet Clark (1996)
«el desnudo ha estado limitado en el lugar y en el tiempo» (p. 22) y, en
el caso santandereano, hubo que esperar hasta la década de 1970 para
que las lecturas sobre el cuerpo desnudo y femenino variaran de las
representaciones naturalistas y costumbristas, que por mucho tiempo

predominaron en la regidn, en la obra de una generacién de maestros.

El cuerpo vestido

El cuerpo en la regiéon no solo fue representado desnudo, también los
cuerpos vestidos de las obras de estas décadas generaron didlogos vy
percepciones sobre estos mismos y el escenario que les rodea. Los
elementos que acompanan al cuerpo moldean significados y amplian

la visién sobre los mismos en el arte regional.

Podriamos comenzar con una pieza de Augusto Vidal (Bucaramanga,
1950), un artista cuya obra se ha caracterizado por la representacién de la
figura humana sobre superficies reciclables como cartones y empaques
desechables, en la que realiza rapidos dibujos expresionistas y abstractos
sobre estos planos que resignifican los materiales al estilo de Basquiat.
Vidal recrea una historia en una serie de 34 dibujos de pequeno formato,
titulada «Sobremesa» (fig. 13), realizada en materiales que fueron
desechados vy a los cuales el artista les da una segunda oportunidad y
un nuevo uso: narrar historias que se relacionen con la propia existencia
de los personajes recreados por el artista para cada una de sus pequenas
piezas. Para Vidal el cuerpo cuenta historias v, a partir de su serialidad,
en soportes reciclados, es posible dimensionar los lugares sociales que
ocupa en diferentes condiciones. El artista desarrolla una estética que
remite a las practicas de artistas populares, por su materialidad, pero

que al mismo tiempo devela intereses por representar el cuerpo humano
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de manera mas mistica y misteriosa, en el sentido en que Ades Dawn
(1989, p. 141-142), historiadora del arte, se refiere a la obra de un grupo
de artistas latinoamericanos de las primeras décadas del siglo XX, que
buscaron reflexionar y cuestionar el propio canon de la pintura europea,
a través del surrealismo vy las figuras fantasticas, siendo uno de los més

representativos, el artista portenio Xul Solar.

Aungque los dibujos de Vidal, por su estilo, poco permiten determinar
si los cuerpos estan vestidos o no, es posible que lo estén, por cuanto
se muestran en interaccién con otras figuras en un ambiente mas
social que sexual. También, en los limites del cuerpo vestido y el
cuerpo desnudo, se puede ubicar la obra del artista Adolfo Cifuentes,
titulada «Sacrificio» (figs. 14 y 15), la cual consta de dos autorretratos
fotograficos. Se trata de una foto-performance en la que se registra su
accién temporal en un espacio que pareciera inicialmente en blanco.
En esta obra, el artista interviene su propio cuerpo que cuelga en la
pared, suspendido en el espacio, indefenso, a manera de sacrificio, para
recibir derrames de pintura, como si se tratase de un mal acto artistico.
Aqui, el artista se coloca como un objeto de entretenimiento para el
espectador, no se presenta desnudo, viste una especie de taparrabos
como senal de pudor, para de esta manera, en palabras de Maguelone
Toussaint-Samat (1994), «<no contravenir mas en el orden publico, moral
o religioso» del escenario donde presenta su obra, mientras su cuerpo
es el centro de las miradas y de las intervenciones que los espectadores
puedan hacer con su cuerpo expuesto. Cifuentes entrega su cuerpo,
la performance es su medio de expresién y la fotografia, la manera de

materializar estas acciones creativas.

Enelsiguiente trio de obras,los artistas exhiben el cuerpo explicitamente
vestido v sus corporalidades podrian enmarcarse dentro del plano
de lo existencial, recurriendo nuevamente a la representacién de su

propio cuerpo. Sus expresiones y gestos corporales se configuran
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como manifestaciones que denotan cuestionamientos, reflexiones o
protestas frente a las condiciones humanas y su entorno. Se trata de
tres autorretratos en los que por medio del vestuario y otros elementos

del entorno se busca crear relecturas sobre sus propios cuerpos.

David Le Breton (2018) anuncia que «la apariencia corporal responde
a una puesta en escena por parte del actor que tiene que ver con
la manera de presentarse y de representarse asi mismo» (p. 115),
incluyendo no Unicamente el vestuario, sino también la forma de
peinarse y cuidar el cuerpo. Si partimos de la idea de Le Breton, la forma
en que estos artistas se representan habla sobre sus propias cuestiones
existencialistas, que son representadas a través de sus expresiones
corpéreas, el vestuario que utilizan vy los accesorios que les adornan.
En estas obras, el cuerpo proyecta un sentido de identidad, porque se
constituye como una pantalla (Le Breton, 2018, p. 116) v, en este caso,
la pantalla es la obra de arte que proyecta significados de los artistas,
quienes por medio del autorretrato buscan crear lecturas de su cuerpo
como artistas del territorio. El historiador de arte Henry Zerner concibe
el cuerpo como un microcosmos (2005, p. 89) vy, por lo tanto, lo que
estos artistas santandereanos pueden estar representando no es mas
que sus visiones de mundo v los escenarios donde se reconstruyen, la
creacién de un «mundo en miniatura» (Zerner, 2005, p. 89), a partir del

retrato de su propio cuerpo.

Alvaro Salamanca (San Gil, 1958) titula su obra «Autorretrato» (fig. 16),
un 6leo sobre tela cuadrado, sobre un fondo expresionista que remite
mas a un grafiti callejero, funcionando como escenario para representar
el cuerpo de un artista que, a partir de la expresién de sus manos, denota
las preocupaciones del lugar en que se encuentra. El artista se retrata de
frente y de perfil, como silaimagen frontal protegiera aquella otra mirada
que evade al espectador, exponiendo su sensibilidad y abriéndose a la

expresiéon de sus propias inseguridades como ser humano.
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Por su parte, Francisco Santos Pico (Piedecuesta, 1952) se retrata de
brazos cruzados en una serigrafia titulada «De viva voz» (fig. 17), en
la cual su cuerpo también se repite en el plano pictérico a modo de
fragmento o huella por el mismo producto de sus reflexiones personales.
Lamirada de Santos Pico también evade el contacto con el espectador,se
dirige hacia el horizonte y refleja una actitud introspectiva, configurada
a partir de su apariencia y los modos en que su cuerpo se difumina en
una secuencia que sucede dentro del propio plano de su obra gréafica, la

cual parece inacabada o en constante reconstruccién.

La ultima de este trio de obras es la fotografia intervenida digitalmente
de la artista Camila Bret6én (Bucaramanga, 1979), quien bajo el nombre
de «SUper Rose» (fig. 18) retrata su corporalidad en un mundo fantéastico,
imaginado,fascinante en todosrojizos queresponden altitulode supieza.
Bret6n también evade la mirada y el contacto directo con el espectador,
se oculta bajo una flora exoética que ella ha creado para encajar su
cuerpo dentro de este propio entorno, en el que se encuentra cémodo
en la medida que la posicién de sus brazos demuestra interaccién con
el ecosistema surrealista que ella ha creado. Esta mujer artista extrae
su cuerpo del mundo real y no solo se autorretrata, sino que ademas,
configura su mundo ideal en donde su corporalidad robusta puede
jugar libremente v sin prejuicios estéticos. Como indicaba Le Breton,
estos cuerpos autorretratados crean imaginarios sobre sus identidades
y lugares de enunciacién como artistas de la regiéon en el juego vy la
configuracién con su propio cuerpo, entre la aceptacién y el rechazo de

su cuerpo de artistas dentro del territorio en que son leidos.

Seria imposible cerrar este grupo de artistas preocupados por las
representaciones del cuerpo, desnudo y vestido, sin tocar a dos maestras
santandereanas que aportaron desde otros lugares del pais sus visiones
sobre la violencia en Colombia, aportando a la historia del arte nacional

una obra pictérica que relata acontecimientos atroces que en el pais se
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han convertido, en ocasiones, en un evento cotidiano, especialmente

en las décadas en que estas obras fueron producidas.

La critica e historiografia del arte colombiano determina que el cuerpo
victima de la violencia es un cuerpo politico y por este motivo se ha
abierto en el drea un subtema que tiene que ver con «la figuracién
politica», nombre dado por German Rubiano Caballero (1977) en la
conocida Enciclopedia Salvat de Historia del Arte Colombiano. Para
Rubiano Caballero, el arte y la politica es algo que no puede estar
desligado en el propio desarrollo de las artes plasticas y visuales,
resaltando, por ejemplo, una exposiciéon de «Arte y Politica» (1977, p.
1564) realizada en el Museo de Arte Moderno de Bogot4, en 1974. Este
evento visibiliz6 la problemética v puso en evidencia la necesidad de
crear espacios para que los v las artistas pudieran circular estas obras
sin ningln tipo de censura. El arte politico denuncia la violencia y la
tortura sobre los cuerpos. Y es por ello que Sonia Gutiérrez (Clcuta,
1947) y Beatriz Gonzalez (Bucaramanga, 1938) integran también esta
curaduria como artistas presentes en la coleccién del MAMB, con dos
obras de caracter politico que denuncian las cuestiones anteriormente

mencionadas.

«Y seguiremos diciendo patria» (fig. 19) es el titulo que lleva el acrilico de
Sonia Gutiérrez. Se trata de un gran plano pictérico de casi tres metros
de altura, que impacta visualmente el espacio donde esta obra haga
presencia. La artista recurre al lenguaje del pop art, se vale de planos de
color y huye a una pintura difuminada y preocupada por las luces y las
sombras. Esta obra creada al inicio de la década de 1970 representa dos
cuerpos con los ojos vendados que cuelgan atados de sus pies desde el
borde del lienzo, la sangre no esta representada, tampoco hay huellas
de agresiones fisicas, sin embargo, la forma en que el cuerpo femenino
y masculino son representados basta para denunciar la tortura y la

persecucién politica, a partir de iméagenes que posiblemente circulaban
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en la prensa y que la artista apropié. Esta pieza destaca por hablar
de los cuerpos violentados, sin convertirlos en una pieza amarillista
o desgarradora. La artista aprovecha el disefio textil y la dindmica
de la moda para disenar con delicadeza el vestuario de sus modelos,
mientras son atravesados por una linea roja que divide el lienzo sobre

un fondo gris y plano.

Como indicaria Clemencia Lucena, este tipo de obras la apuntaba
a reflejar «la realidad social y politica [...] teméticas abordadas con
diversos lenguajes que iban desde el feismo, la nueva figuracién, el
expresionismo, enriquecidos con elementos del Pop o de la historia
del arte» (2004, p. 121). En este sentido, Sonia Gutiérrez, sus pinturas
y serigrafias, integraron un movimiento de protesta apoyados en sus
narrativas visuales y experiencias como testigos o victimas de la

misma violencia.

Cerramos el grupo con una artista santandereana que se hizo de un
nombre propio en el arte nacional e internacional. Hablamos de Beatriz
Gonzélez v, especificamente, de su obra titulada «Los Americanistas»
(fig. 20). La trayectoria de la artista también se integra al lenguaje del
arte pop, que lleg6 a Colombia en la década de 1960 y fue adoptado por
la artista, otros artistas de su generacién y de generaciones futuras,
incluyendo a la misma Sonia Gutiérrez. En este caso, Beatriz Gonzélez
expres6 por medio de la serigrafia, técnica recurrente en su obra, una
serie de cuerpos arrojados, tendidos en el suelo, sobre un fondo verde
con algunas plantas que ornamentan el plano pictérico alrededor. Son
cuerpos cuyos rostros estadn cubiertos por un trapo, cuya identidad
estd oculta, tal como sucede con los cuerpos de Sonia Gutiérrez. Esta
serigrafia,ademas, juega con la propia reproductividad que permite esta
técnica, se trata de una pieza bidimensional estrecha de dos metros de
alto, que repite dichas figuras, haciendo uso del rapport, técnica del

diseno textil para repetir figuras de manera infinita, ocultando el inicio
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y el final de donde la imagen se multiplica. Los tres cuerpos de la obra
parecieran ser de la misma familia y de la misma manera como la artista
los duplica, la violencia en el pais no cesa y estos acontecimientos
se transforman en acciones cotidianas, aun en el afio 2001, fecha de
creacién de la obra. Esta pieza habla de la violencia en el campo, los
desplazamientos forzados vy la violacién de los derechos humanos en el
territorio por parte de grupos armados y pone en evidencia que después
de mas de cuatro décadas este tema continGa siendo recurrente en
artistas de dicha generacién, como también en los jévenes talentos que

toman como referencia estas figuras del arte colombiano.

Tanto Gutiérrez como Gonzalez cimentaron las ideas y visualidades
para hablar de la violencia en Colombia por medio de los cuerpos y el
arte pop. Ambas jugaron con estos lenguajes y estéticas para contrariar
a la prensa amarillista y, de esta manera, crear reflexiones mas criticas
alrededor de este contexto. El Bogotazo de 1948 es senalado como el
hecho histérico que dio inicio al periodo de La Violencia en Colombia
y desde ese momento diversos artistas reaccionaron por medio de la
creacién plastica y visual para denunciar lo que vendria hasta nuestros
dias, configurando un arte politico, como lo indica Santiago Londoiio

(2001, p. 337).

Pensarelcuerpoapartirdelas creacionesdeartistas santandereanosnos
vincula con diferentes esferas y concepciones. Las obras presentadas
en esta primera seccién relinen diversas expresiones e interpretaciones
para configurar los cuerpos ideados por los artistas, en medio de sus
cuestionamientos, sabiendo que el cuerpo puede presentarse vestido
o desnudo, aunque algunas veces esto quede a la imaginaciéon del
artista y de los espectadores. Por ello, es pertinente traer a este didlogo
a la historiadora Nicole Pellegrin (2005), quien recuerda que «hablar
del cuerpo vestido es sin duda enunciar casi un pleonasmo, cuando

el cuerpo desnudo evoca el mito del paraiso original perdido y no
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puede ser pensado como tal en el mundo» (p. 166). Podemos decir
que el cuerpo pasa por diferentes estados, se modifica, se acostumbra
y se manifiesta por medio del ingenio creativo artistico, que lo trae a
dialogar con el entorno local para comprender sus transformaciones
histéricas y estéticas a partir de la vision de artistas de la regiéon que le
apostaron a desafiar las convencionalidades de su representacién y de
las propias costumbres santandereanas que se reflejan en el papel del

cuerpo, desnudo o vestido.
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Figura 1.

Amparo Carvajal

Coéd. MAMB-00054
“Desnudo”
Xilografia A/P

040 X 080 m

1987

Figura 3.

Jorge Orlando Saavedra

Co6d. MAMB-00195

“De La Serie Mujer Metéafora,
Cddigo vy Lenguaje”

Oleo sobre tela

080 X1.00 m

1997
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Figura 2.
Ricardo Gomez Vanegas

Céd. MAMB-00008
“De La Serie: Senos”
Ensamblaje en madera
090 X1.40X 013 m
1985

Figura 4.

Alfonso Villas

Céd. MAMB-00354

“Desnudo masculino N° 6”
Dibujo - carboncillo sobre papel
070 X1.00 m

1978 ca



Figura 5.
Alfonso Villas

Coéd. MAMB-00364
“Desnudo masculino N° 16”
Dibujo - mixta sobre papel
070 X1.00 m

1978

Figura 7.
Alfonso Villas

Cod. MAMB-00349
“Desnudo masculino N° 1”
Dibujo - mixta sobre papel

070 X1.00 m
1978

Figura 6.
Alfonso Villas

Céd. MAMB-00362
“Desnudo masculino N° 14”
Dibujo - mixta sobre papel
1.00 X070 m

1978

Figura 8.

Alfonso Villas

Coéd. MAMB-00350
“Desnudo masculino N° 2”
Dibujo - mixta sobre papel

070 X1.00 m
1978
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Figura 9.

Jairo Pinto

Coéd. MAMB-00331
“Estudio para testigo
sinodal”

Oleo sobre papel
0,08 X012 m

2005

Figura 11.
Gustavo Puyana

Céd. MAMB-00061
“Sin titulo”

Mixta sobre papel
070 X1.00 m

1992
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Carlos Eduardo Serrano

Cbéd. MAMB-00191
“Victor”

Oleo sobre tela
1.19X1.79m
1987

Figura 12.

César Chaparro

Céd. MAMB-00105
“Cofradia”

Mixta, collage sobre papel
090 X 061 m

1992
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Figura 13.
Augusto Vidal

Cbéd. MAMB-00247
“Sobremesa”

Instalacién - 34 unidades
210X 1.70 m

2000

Figura 14.
Adolfo Cifuentes

Coéd. MAMB-00160
“Sacrificio”
Fotografia a color
097 X1.53m

1993

Figura 15.
Adolfo Cifuentes

Coéd. MAMB-00161
“Sacrificio”
Fotografia a color
097X 1.53m

1993

Figura 16.

Alvaro Salamanca

Cbéd. MAMB-00189
“Autorretrato”
Oleo sobre tela
1.20X1.20m

1991
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Figura 17.

Francisco Santos Pico

Figura 19.

Sonia Gutiérrez

Céd. MAMB-00026
“Y seguiremos
diciendo patria”
Acrilico sobre tela
1.69X2.92m
1972

Cbéd. MAMB-00435
“De viva voz”
Serigrafia P/A

053X 039 m

1978
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Figura 18.
Camila Bretén

Céd. MAMB-00449
“Stper Rose”
Fotografia a color
050 X 050 m

2015

Figura 20.

Beatriz Gonzalez

Céd. MAMB-00310

“Los Americanistas”

Serigrafia 73/80
051,5x1.98,5m
2001
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II. Intereses por el paisaje
vy la naturaleza






Después de un extenso recorrido alrededor del cuerpo, segin el arte
santandereano en la coleccién del MAMB, pasamos a revisiones mas
panoramicas, que salen del cuerpo individualizado y comienzan a pensar
en el cuerpo colectivo, configurado en el paisaje cultural de la regién, el
cual estd representado por medio de recursos plasticos y visuales que
también dialogan con seres de la naturaleza. En este punto, abordaremos
las obras de artistas que reconfiguraron e imaginaron con sus capacidades
poéticas el paisaje rural y sus practicas culturales, sumergidos estos
en una practica artistica que transita entre el arte popular, el arte
academicista y las practicas artisticas para transformar el paisaje vy la
naturaleza. Encontramos, por un lado, paisajes naturales y culturales, a

veces mezclados y otras veces con limites difusos para relacionarlos.

Por otro lado, la representacién de la fauna, que convive en el propio
paisaje y que, en el caso del arte santandereano, se refleja en un
insistente interés por representar las aves, quizas por la propia cultura
popular. Segln el filésofo aleméan del siglo XIX, George Simmel (2014),
el paisaje se constituye por la «infinita riqueza y variedad» (p. 1) que
ofrece la propia naturaleza, riqueza y variedad que, en nuestro caso,
provocaron que artistas santandereanos representasen el paisaje y su

territorio en los lenguajes visuales aqui exhibidos.

Remontadndonos a la Enciclopedia Salvat de Historia del Arte, el
historiador de arte German Rubiano Caballero ubica la pintura de
paisajistas y costumbristas de finales del siglo XIX y comienzos del XX
como producto de la tradicién artistica francesa y espafola. Durante
esos anos, varios artistas del territorio colombiano viajaron a Europa
con el &nimo de profesionalizar su practica pictérica y estudiaron en las
escuelas academicistas, sin posibilidades, en su lugar como migrantes,
de aprender lo que en el mismo continente preparaban las vanguardias
artisticas del arte como el fauvismo, el expresionismo, el cubismo, entre

otras (Rubiano, 1977, p. 1308).
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Con base en la anterior idea, la herencia pictérica que pudiera haber
llegado a la regién por medio de artistas santandereanos como Oscar
Rodriguez Naranjo (Socorro, 1907 - Bucaramanga 2006), marcé la
tradicién paisajistica y costumbrista de la regién, ya que Rodriguez
Naranjo también impartia clases en la hoy inexistente Academia de
Bellas Artes de Santander, transmitiendo sus conocimientos a las
generaciones interesadas en estudio del dibujo vy la pintura. La primera
mitad del siglo XX estableceria en la regién santandereana vy en el
territorio colombiano una pintura en la que predomina el «paisaje
tradicional y un rechazo sistematico a cualquier innovacién» (Rubiano,
1977, p. 1313) y habria que esperar varias décadas para que en este
territorio se dieran nuevas interpretaciones sobre el territorio, a través
de la pintura del paisaje. En el caso de la coleccién de arte del MAMB,
identificamos cinco artistas que, décadas después, contrariarian tales

percepciones.

El Paisaje

Jaime Pinto (Bucaramanga, 1945) habla del paisaje desde un lenguaje
que limita con lo abstracto y una aproximaciéon figurativa. Su obra
«Bruma apacible» (fig. 21) transita en una paleta cromatica que varia
entre tonos frios y calidos. Su 6leo sobre lienzo se divide en dos: la parte
inferior sugiere una tierra montafosa y arida en un primer plano que
va desvaneciéndose, en la segunda parte, en tonos mas frios hasta
encontrar de nuevo la claridad del firmamento. Pinto representa el
paisaje envuelto en una bruma que admira la inmensidad del territorio,
sin detallar en sus recursos, dejando a la imaginacién del espectador lo
que en este podamos encontrar. El artista busca nuevas concepciones
sobre el paisaje, se aleja de una obra costumbrista y naturalista y le
apuesta a una composicién que permite nuevos acercamientos al

entorno.
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Una configuracién similar, aunque no tan abstracta del paisaje,
la propone David Sanchez Rivero, conocido artisticamente como
Zambrano Molina (San Vicente de Chucuri, 1954), quien en la coleccién
esté presente con un paisaje de «Barichara» (fig. 22), que puede dialogar
directamente con las obras de Paul Cézanne, pintor francés del siglo
XIX que reconfigur6 las formas de representar el paisaje. Asi como
Cézanne, Zambrano Molina maneja una paleta cromatica que se acerca
a tonos verdes y aridos de la tierra, también de manera similar a Pinto,
con la diferencia que esta obra incluye una representacién sintetizada
de la arquitectura colonial del pueblo declarado patrimonio nacional.
Si bien, este paisaje podria enmarcase dentro de una representacién
tradicional del pueblo, es importante resaltar que Zambrano Molina
consigue extraer elementos clave para reconfigurar el paisaje cultural
y natural de Barichara, por medio de manchas y planos de color clave
para dejar incitadas las ideas del follaje vy la arquitectura caracteristica

del lugar.

Retomando la Filosofia del Paisaje de Simmel, escrita originalmente en
1913, encontramos que para este pensador los artistas que representan
el paisaje son los Unicos capaces de absorber la «fuerza y pureza»
de la naturaleza v reinterpretarla por medio de su lenguaje artistico.
Simmel se centra en el acto de observar el paisaje y comprender su
inmensidad, y afirma que, a diferencia de los espectadores, los artistas si
consiguen ajustar el paisaje a sus visiones y su poética, mientras que los
observadores apenas pueden visualizar y comprender el paisaje desde
su propia materialidad, como objetos aislados que el artista integra y
configura en su obra. Las obras de Jaime Pinto y Zambrano Molina se
alinean con las reflexiones de Simmel, puesto que estos artistas han
transformado su entorno por medio del 6leo, retratando y configurando
ciertos elementos que en el propio paisaje no se descubren, si no se
tiene la sensibilidad artistica y poética suficiente para comprender el

paisaje mas alld de una representacién naturalista de la realidad. El
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paisaje requiere ser leido por los artistas para dimensionar el poder que
tiene como territorio, por cuanto nunca expresa completamente sus

significados hasta que son develados.

De artistas cuyas visiones sobre el paisaje estuvieron determinadas por
la herencia europea, pasamos a dialogar sobre el paisaje de la pintura
popular o como bien lo llamaria en un inicio la critica colombiana,
«pintura primitiva». En este caso, ubicamos en la coleccién dos pinturas
que corresponden a estas manifestaciones: una de Alejandro Pinzén
(Charal,1971) yla otra de Maria del Carmen Villamizar (Arboledas, 1932
- Bucaramanga, 2011), ambas inscritas en una estética que dialoga con
una «Aparente ingenuidad», nombre dado a una exposicion realizada
por el Banco de la Republica en el 2016 sobre pintores primitivistas
colombianos en la coleccién de arte de dicha entidad. En tal curaduria,
Sigrid Castefieda (2019) indica que la terminologia de arte primitivo
se desarroll6 en Paris a la par de las vanguardias artisticas, a inicios
del siglo XX, acuildndose también como sinénimo el término naif para
denominar aquellos artistas parisinos sin una formacién artistica en la
Academia de Bellas Artes (p. 11). En el caso regional, estamos hablando
de pintores que desde sus comunidades y capacidades artisticas
retrataron temas cotidianos sin ninguna pretensién conceptualista vy
moderna, sino simplemente por la misma sensibilidad hacia la pintura.
Naif, seniala Castaneda, significa «ingenuo» (2016, p. 11) y esta palabra
se pensd, en principio, para este grupo de artistas que en realidad
era muy consciente del entorno que representaban. El trabajo de los
artistas primitivistas colombianos vendria a ser reconocido a partir de

la década de 1960.

La obra de Pinzoén, «Plaza de mercado I» (fig. 23), es una pintura en
acrilico sobre papel y,desde ya, el soporte evidencia el uso de un material
humilde y fragil, una pintura que no se halla tensada en un bastidor, que

responde a la propia estética y plastica de estos artistas que pintaban
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en soportes no convencionales, segin los materiales disponibles en su
entorno, usando pedazos de carton y otras superficies aparentemente
efimeras como plano pictérico. Pinzén retrata la plaza de mercado
de un pueblo empedrado y su parque principal; en la pintura pueden
identificarse algunos edificios importantes del lugar y la vegetacion,
que es representada en colores vivos y planos, sin pretensiones
academicistas. La gente del pueblo se ubica en el cotidiano, en sus
balcones vy la calle, realizando sus compras en la plaza mientras que al
fondo resalta la insinuacién de una diversa flora que esté en el campo.
No tenemos indicacién del nombre del pueblo retratado, sin embargo,
puede entenderse como una tipica escena de domingo en los pueblos

santandereanos, bajo la estética del arte primitivista.

Por otro lado, Maria del Carmen Villamizar, también retrata en una
escena pueblerina el movimiento cotidiano de la gente en el entorno
rural, pero también inserta ciertos simbolos que hacen que su pintura
«primitiva», también tenga una consciencia y caracter critico. La obra
se titula «Los dos caminos» (fig. 24) vy, en efecto, esta pintura divide el
plano en dos escenarios: al lado izquierdo, un camino arido v, al lado
derecho, un ambiente con frondosa naturaleza. En medio de los dos
planos, se ubica el «ojo de la providencia, aquel que todo lo ve, vigilando
los caminos tomados por las diminutas personas alli representadas.
El camino derecho se asocia con lo violento y lo carnal; hay cuerpos
desnudos vy hombres borrachos, peleas callejeras e integrantes de
grupos armados, pareciera una recreacion colombiana del «Jardin de
las Delicias» de El Bosco, obra renacentista que buscé representar la
tierra, el cielo y el infierno a partir de una composicién similar a la
propuesta por la artista, en una orgia de colores y acciones humanas.
Al fondo, en lo alto de la arida montafia, se encuentra una caverna
que parece ser la entrada del infierno. A la derecha estaria el camino
del bien, enmarcado en las practicas religiosas, en seres con ropas

blancas que pueden representar a los dngeles y varios edificios que
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parecen iglesias. Ademas, la artista representa los sacramentos de la
iglesia catdlica como el bautismo, la confirmacién y el matrimonio,
dejando claro que su obra tiene un caricter pedagdgico, que desafia
los estdndares academicistas para evangelizar y le apuesta a su propio
lenguaje naif, el cual no termina siendo tan ingenuo. En la punta de
la montana de la derecha es posible ver una esfera, que simboliza el
paraiso, mientras que todo un fondo estrellado abriga ambos caminos.
Para Rubiano Caballero (1977), el reconocimiento y establecimiento
de los artistas primitivistas se dio gracias a la apertura de la dindmica
del arte del siglo XX, concibiendo a los artistas primitivistas como
creadores que «solo recuerdan una concepcién paradisiaca del mundo
de hace mucho tiempo revaluada y una espontaneidad y candor en
vias de extincién» (p. 1450), es decir, pintores, muchos autodidactas,
que representaron la cotidianidad de sus lugares de origen sin mayores
preocupaciones conceptuales, pero si con la consciencia dellugar desde
donde se enunciaban, ya que las obras de estos creadores realmente
rescatan la esencia de esos lugares provinciales representados, por
medio de la propia plastica y materialidades que puede ofrecer el lugar
para sus creaciones. En el caso de la colecciéon del MAMB encontramos
dos obras que a pesar de sus distanciamientos cronoldgicos pueden
enmarcase en la idea de un paisaje primitivista que no es para nada
ingenuo; por el contrario, se trata de intérpretes innatos que han relatado

su cotidianidad por medio de la pintura, naif o primitivista.

Antes de continuar con la naturaleza, cuyas obras también se conectan
con el arte descrito anteriormente como primitivista, es necesario
hacer una salvedad. En el 2004, la Fundacién BAT (British American
Tabaco) realiz6 el I Salén BAT de arte popular, expuesto en el Museo
Nacional de Colombia. La creacién de un salén que reuniera obras de
artistas denominados naif o primitivistas de toda Colombia en una sola
exposicion bajo el nombre de «Arte Popular», lleva a precisar un poco

sobre el término.
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La jurado del IV Salén BAT, Gloria Triana (2013), nos aclara los usos de

estas palabras:

[...]he encontrado en mis lecturas un sinnumero de denominaciones:
arte primitivo, arte ingenuo o naif, arte del comun, arte kitsch, arte
anénimo, arte emergente, arte autodidacta, arte marginal, arte
rural, arte no académico, arte folclérico, arte alternativo, términos
todos con un ligero matiz discriminatorio, definiciones que no
contextualizan el universo simbélico presente en estas obras, que en
su mayoria no son ni superficiales, ingenuas, ni elementales como
lo demuestran las obras premiadas en este IV Salén que incluyen

esculturas, pinturas, videos e instalaciones (p. 22).

Las palabras de Triana suenan contundentes y a partir de su explicacién
podemos considerarlos paisajes de Alejandro Pinzén y Maria del Carmen
Villamizar como obras de arte cuyos propésitos van més allad de su forma
y expresién pictérica. El asunto es el término que desde hace tiempo
se viene acuflando y la denominacién de arte popular podria confundir
la idea del arte pop, aunque Germéan Rubiano Caballero haya hablado
en 1977 de «artistas populares y primitivos» en el mismo capitulo de la
Historia del arte colombiano de Salvat, pareciendo que diferenciase los
dos términos como arte pop vy efectivamente arte primitivo, por cuanto
el arte pop estaba en los circuitos contemporaneos y el arte primitivo
sucedia en la provincia, en la regién y otros lugares de circulacién
periféricos. En todo caso, ambos términos son utilizados hoy en dia vy
es interesante ver como el arte ingenuo y primitivista se empodera, por
medio de su propia plastica y resignifica aquellos significados. Muestra
de esta afirmacién son las obras de estos dos artistas populares o

primitivistas que se incluyen en la coleccién.
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La naturaleza

Otros artistas de la coleccién del MAMB han querido adentrarse mas
alla del paisaje y encontrarse con la representacién de la naturaleza; un
acercamiento al propio territorio. Desde el siglo XVII, diferentes viajeros
y cientificos atravesaron el territorio latinoamericano en bisqueda de
fauna, flora y costumbres que pudieran exhibir en Europa. Muchos
de estos exploradores, quienes también podriamos denominar como
artistas, retrataron especies vegetales y animales de manera detallada;
no basté el paisaje para comprender lo que salvaguardaba el «Nuevo
Mundo». El naturalista Alexandre Ferreira pidié a la Reina Maria I de
Portugal «estudiar las posibilidades econdémicas que ofrecen los tres
reinos de la naturaleza y los héabitos y costumbres de la poblacién,
especialmente indigena» (Ades, 1989, p. 66). Las herramientas para
realizar tal exploracién eran el dibujo y la acuarela, entre otras formas

de retratar la naturaleza antes de que surgiera la fotografia.

Estasmanerasdeacercarsealanaturaleza,despuésdeanalizarelpaisaje,
se conectan en los modos como algunos artistas de la coleccién del
MAMB fungieron como expedicionarios,enlamedida que se interesaron
por esos detalles del propio entorno, contrariaron la dimensionalidad
de un paisaje y prefirieron detallar especies que conforman y habitan
ese territorio, asi como aprovecharse de sus simbologias. Jorge Ivan
Arango (Bucaramanga, 1948), por ejemplo, cred una «Selva Tropical»
(fig. 25) en un Oleo sobre tela. Su estilo continta dialogando con la
estética primitivista desarrollada en la anterior seccién. Para no caer
en repeticiones sobre esta caracterizacion, podemos destacar, ademas,
que Arango empleaba colores ocres o metalizados, los cuales daban la
impresién de una pintura al oro para potencializar el propio significado
de la flora representada. Aunque no especifiquemos el tipo de flores y
especies representadas, podemos encontrar en el artista un interés por
imaginar en su lienzo la grande diversidad de especies naturales del

territorio v su fascinaciéon por estas formas. La obra de Arango limita
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entre el paisajeylarepresentacién delanaturaleza como expedicionario,
ya que al igual que los pintores de la Expedicién Botanica, dirigida por
el Sabio José Celestino Mutis, se interesaron por detallar las especies
naturales y traducirlas a un lenguaje que limita con el arte popular.

Alejandro Pinzdén también aparece como expedicionario, de una
manera minimalista y pintoresca. Un acrilico sobre tela, «Sin titulo»
(fig. 26), representa una pequeila semilla que estd germinando, de
manera curiosa y detallada, en el centro de un plano de 60 x 90 cm.
Pinzén pasa del paisaje a la naturaleza, deja el bastidor casi que en un
estado crudo, de vacio, como lo haria también el artista santandereano
German Toloza (Bucaramanga, 1962) para representar «alegorias a la
violencia en Colombia», donde segtn el critico Eduardo Serrano (2008),
«la pequeila escala de las imagenes en el extenso plano del lienzo
puede significar, por una parte, la poca importancia que se le concede
en la sociedad a la problemaética que trata su trabajo [...]» (p. 7). Por
asociacion, en el caso de la obra de Pinzdn, seria posible pensar que
esta denuncia el descuido de la sociedad, su territorio y su entorno en

materia de conservacién y reforestacién de las especies vegetales.

De la representacién de especies vegetales pasamos a un interés
particular de wvarios artistas santandereanos de la coleccion.
Encontramos artistas interesados en la representaciéon de las aves
que circulan por el territorio, especialmente del buitre americano
negro, conocido popularmente como «chulo» en la regiéon. Atravesadas
también por una idea de arte popular, las obras de Fabiola Flérez (San
Gil, 1983) transitan en lo bidimensional y lo tridimensional. Sus obras
representan a esta ave de manera colorida, contrariando un poco los
prejuicios y presagios que se tienen frente a los chulos en la regién. En
una delicada talla en madera fue realizada la obra «Celeste» (fig. 27), en
la que sobre una pequenia canoa se posa una pequeila ave negra que
contrasta con el color celeste de su piragua. La obra se compone de un

pequeno elemento circular que retrata un pequeino angel de espaldas,
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como si fueran unas nubes que sirviese de llanta para movilizar el
vehiculo. Por otro lado, la artista realiza un tondo en tonos azulados,
en este las luces del ave se representan en este tono frio, mientras
que las sombras juegan con el negro de su plumaje. En «M4as alla
de tu dominio, bruja» (fig. 28), el mal presagio del ave negra esta
implicito en el titulo de la pintura, en la cual el ave posa y se refleja
sobre una roca negra envuelta por los azules del fondo. Si bien,
las aves de Flérez remiten mas a los cuervos que a los chulos, su

simbologia resulta similar.

La profesora Dolores Romero Lopez (2013), por otra parte, expone
que la poesia modernista en la tradicién hispanica ha asignado al
cuervo negro la connotacién de pajaro de mal agiiero (p. 203). Sin
embargo, las obras de Fabiola Florez representan a un ave, de una
manera que poéticamente contraria estos significados negativos y
prejuiciosos sobre el ave, sin reforzar su estereotipo; la saca de su
contexto y la pone a dialogar con otras tonalidades, que le adhieren
nuevos significados. Segin Romero Lépez, el pajaro negro se
relaciona también con la muerte v, pareciera en este sentido que
Flérez estd homenajeando, v al juzgar por los titulos y formas de su

obra, a alguien que ya partid.

El «Céndor con mucho calor» (fig. 29) de José Manuel Pacheco
Blanco, mejor conocido como Pacheco de Surata (Pamplona, 1933
- Bucaramanga, 2002), también transforma los significados de las
aves negras como seres de mal agliero. Este acrilico sobre tela que
el artista realizé mientras vivia en Paris, se enmarca dentro de la
estética, desarrollada a lo largo de su trayectoria, una propuesta
que limita entre la representacion figurativa y la estética de
pintores vanguardistas del orfismo, a inicios del siglo XX. Su
obra aparece fragmentada, como si se tratara de un mosaico,

al mejor estilo del arte bizantino, sin embargo, por su técnica vy
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figuracion, dialoga mas con estos movimientos del arte moderno.
El orfismo buscaba limitar entre la abstraccién y la creacion de
una «imagen reconocible» para relacionarse con los estados de la
conciencia (Spate, 2000, p. 89-90). La obra de Pacheco de Surata
buscé entretejer diversas figuras en sus planos fragmentados,
para también variar el significado popular de un céndor negro, al
representar su silueta de manera heroica y sagrada, resaltando su

capacidad observadora y no sus connotaciones negativas.

Finalmente, vy atendiendo literalmente a las connotaciones
negativas del chulo, se encuentra la escultura de Elberto Pinto
(Bucaramanga, 1956), quien realiza una serie de piezas en resina
titulada «Chulos Senando - alegoria a la corrupcién» (fig. 30). En
sus pequenas esculturas, Pinto organiza a sus chulos alrededor de
unos billetes de pesos colombianos ubicados en el piso, los chulos
aqui son representados en sus rituales carrofieros, encarnando los
cuerpos de politico y burgomaestres de la ciudad v la region; el
titulo de la obra con la «s» de senado y no con la «c» de cena hace
evidente la relaciéon. Estos chulos, responden a los significados
otorgados histérica y popularmente al ave, sin embargo, aunque
no se presente una dislocacién de los simbolos que expresan,
Pinto lanza una propuesta de arte politico que recuerda las
consecuencias de la corrupcién y crea reflexiones criticas
alrededor de los gobiernos y el propio voto de las personas que los
elijen. Los chulos o condores negros americanos son clasificados
como aves de carrona, palabra relacionada en el diccionario de la
lengua espanola de la Real Academia Espanola con lo podrido, lo
corrompido y lo despreciable, siendo esta la alegoria a la corrupcién

y los corruptos.
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Terminamos asi por este recorrido que enlaza el paisaje y la naturaleza,
una serie de obras en las que predomina la presencia de artistas
populares o primitivistas, mientras que otros, a partir de la abstraccién
siguieron el camino heredado de la representaciéon del paisaje sin
dejar de transformar el territorio. La pintura contintia predominando
el camino de las artes plasticas y visuales de la regién santandereana,
sin embargo, podemos observar que algunos creadores apuestan
a pequeios objetos escultéricos que, en este caso, dialogan con la
naturaleza. Hablar del paisaje y la naturaleza en la regiéon implica,
entonces, comprender practicas vernaculas y tradiciones pictéricas

modernas que resisten en la contemporaneidad.
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Figura 21.
Jaime Pinto

Cbéd. MAMB-00430
“Bruma apacible”
Oleo sobre tela
1.15X1.15m

2005

Figura 22.
Zambrano Molina

Cbéd. MAMB-00329
“Barichara”

Oleo sobre tela
055X 039 m

2005

Figura 23.

Alejandro Pinzén

Co6d. MAMB-00507
“Plaza de mercado I”
Acrilico sobre papel
043X 029 m

1988
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Figura 24.

Maria Del Carmen
Villamizar

Cbéd. MAMB-00443
“Los dos caminos”
Mixta sobre tela
050 X070 m

Sin fecha



Figura 25.
Jorge Ivan Arango

Cbéd. MAMB-00199
“Selva tropical”
Oleo sobre tela
1.80X1.70 m
1984

Figura 26.
Alejandro Pinzén

Coéd. MAMB-00506
“Sin titulo”
Acrilico sobre tela
060 X 090 m

2013

Figura 27.

Fabiola Florez

Co6d. MAMB-00494
“Celeste”

De la serie: Hijas de la Luna
Acrilico y madera

020 X 055X 028 m

2018
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Figura 28.
Fabiola Florez

Co6d. MAMB-00523

“Mas All4 de tu Dominio,
Bruja ”

De la serie: Hijas de la Luna
Acrilico sobre panel
Didmetro: 035 m

2018



Wil % %
Figura 29.
Pacheco De Surata

Cbéd. MAMB-00158
“Cédndor con mucho calor”
Acrilico sobre tela

072 X 092 m
1991 (Paris 7.10.91)
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Figura 30.
Elberto Pinto

Coéd. MAMB-00457

“Chulos Senando - alegoria a la corrupcion”
Modelado - Resina - Papel

Medidas variables - 4 unidades y billetes
varios

2014
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III. Apropiacion objetual






Segun un tweet de la @RAEinforma (2018), la palabra objetual esta
documentada como algo «perteneciente o relativo al objeto», aunque
no esté registrada en el Diccionario de la Lengua Espaiola. Por lo
tanto, situados en el contexto santandereano, podriamos incluir bajo
la denominacién de «apropiaciéon objetual» a artistas regionales de la
coleccién del MAMB, cuya inspiracién y motivo de sus propuestas
creativas fue la representacién general de los objetos en su vida
cotidiana, transitando esta investigacién curatorial entre una idea
de la literal representacién de los objetos, sin entrar en discusiones
conceptuales, para determinar la apropiacién objetual, a partir de
la dindmica del arte actual. La representaciéon de objetos de manera
grafica y pictérica aparece en la coleccién del MAMB, especialmente
ejecutada por mujeres de distintas generaciones. Encontramos en la
coleccién dos bodegones o naturalezas muertas, el uso del bordado
como recurso del dibujo y reflexiones que parten de la representacién

del vestuario.

Comencemos con las naturalezas muertas de Rosalina Barén Wilches
(Concepcidn, 1917 - Bucaramanga, 1995) y Maria Teresa Barén Wilches
(Concepcibdn, 1918 - Bucaramanga 1996). Estas hermanas eran nietas
del politico y militar santandereano Solén Wilches y para la época, su
situacién era privilegiada, por cuanto pertenecian a una familia con
activa participaciéon politica, lo que les permitié involucrarse como
mujeres artistas y pintoras. Las obras de la coleccién del MAMB de estas
artistas pertenecen a sus Ultimas pinceladas. Tenemos un «Bodegén
con uvas» (fig. 31), pintado por Rosalina y un «Bodegbn con naranja»
(fig. 32) de Maria Teresa,ambas naturalezas muertas pintadas alrededor
de 1995. Sus pinceladas hacen referencia a la pintura costumbrista de
su generacién, una generacién de hombres artistas que invisibiliz6 la
participacién de las mujeres en el arte, sin embargo, las hermanas Barén
Wilches resistieron en el circulo y fueron pintoras hasta los ultimos

dias de sus vidas. Sus obras entran en el didlogo de la objetualidad
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por su interés de representar las escenas cotidianas que coinciden
con los temas de las naturalezas muertas y también confirman que
su produccién estuvo sujeta a la manera como las mujeres podian
estar vigentes en las esferas del arte, por medio de la representacién de

objetos y bodegones.

Segun la historiadora del arte Patricia Mayayo (2003), histéricamente
a las mujeres artistas se les distanci6 de la representacién de temas
histéricos y mitolégicos, ya que implicaba la representaciéon de la
figura humana vy el estudio del desnudo vy por lo tanto sus practicas
pictéricas estarian mas vinculadas a la representaciéon del paisaje v la
naturaleza muerta, consideradas entonces como géneros menores (p.
23). Ser mujer y artista a mediados del siglo XX, en un territorio donde
la historia del arte reconoce una «generaciéon de maestros» (Zambrano,
1998, p. 104), todos hombres, se convertia en un acto politico. Por tanto,
las obras de estas dos hermanas pueden ejemplificar la produccién
artistica de otras mujeres de su generacion, sin ignorar que las obras
con las cuales cuenta el MAMB fueron producidas a finales del siglo

XX y conservaron sus vinculos estéticos con el arte de su generacién.

En un cambio de generacién y materialidades, nos encontramos con la
obra de Adriana Pilonieta (Bucaramanga, 1958 - 2020), titulada «Cosas
de la casa» (fig. 33). Esta relata los objetos cotidianos de la artista y su
entorno: tijeras, maquinas de coser, una plancha antigua, una mecedora,
un retrato familiar, un televisor, entre otros, son retratados por la artista
con tambores tradicionalmente empleados para realizar bordados
decorativos. Pilonieta relaciona materiales y representaciones asignadas
histéricamente a oficios de las mujeres. Su compaiiero, el artista César
Chaparro, defini6 la obra de Pilonieta como una representacién y
«homenaje a su trabajo, a sus personajes, a sus anhelos e ilusiones» (2020,
p. 2), convirtiéndose la obra de la artista en intimista y desvinculando al

bordado de sus usos simplemente decorativos.
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La historiadora del arte espanol, Estrella de Diego (2009), nos cuenta
que en el siglo XVII la pintora italiana Caterina Ginnasi afirmaba que
«la aguja era enemiga del pincel» (p. 60), puesto que en los conventos
de la época, a las mujeres que tenian alguna habilidad artistica se les
asignaba el lugar del bordado v la costura, quedando impedidas para
ser artistas de la pintura y el dibujo como los hombres. Quizas, la
afirmacién de la pintora italiana no ha cambiado, pues hoy en dia, las
percepciones de algunos oficios manuales continGian su relaciéon con
el género. Sin embargo, artistas como Adriana Pilonieta demuestran
que el bordado también puede constituirse como una herramienta
artistica que interioriza plastica y visualmente las preocupaciones de
las mujeres, resignificando sus materiales y empoderando de manera

conceptual estas practicas femeninas destinadas a la decoracién.

Las obras de Rosalina Barén Wilches, Maria Teresa Barén Wilches
y Adriana Pilonieta establecen conexiones entre el pasado y el
presente, y permiten visualizar como el lugar de las mujeres en el arte
santandereano ha cambiado durante el siglo XX. De manera global,
el término naturaleza muerta puede centrarse en la «representaciéon
de artefactos, alimentos, flores o animales muertos, generalmente
dispuestos sobre un plano horizontal, dentro de un nicho o colgados a
la pared» (Fortunato, 2017, p. 15, traduccién propia). Las obras de estas
artistas responden a dicha definicién que, en el caso santandereano,
comprueba el hecho de que las mujeres, por un lado, hayan podido
figurar como artistas por medio de esta expresién y, por el otro, que en la
contemporaneidad haya nuevas apropiaciones de la misma temaética,

innovando en su materialidad y concepto.

Para cerrar este ciclo de mujeres artistas que representaron objetos
en lenguajes bidimensionales, nos encontramos con el 6leo «Castaiio
plomo» (fig. 34), de Esperanza Barroso (Bucaramanga, 1956), quien de

manera irénica titula a su obra con el nombre que le dan a los pigmentos
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empleados para la pintura como “azul cobalto”, “verde oro” o “rojo de
cadmio” haciendo de esta manera referencia a la vestimenta de lideres
paramilitares en el pais, siendo el vestuario y su representacién el que
habla del periodo de la violencia en Colombia. La artista pinté una
camiseta y sobre ella colocd un cinturdén y otros elementos militares
que otorgan a la prenda bésica el caricter bélico sobre un fondo
amarillo, prenda que colgada en un gancho de ropa sobre la pared,
puede simbolizar el acto de desvestirse y desmovilizarse, de guardar
esta indumentaria y asi representar el fin de un violento periodo en
la historia colombiana. Barroso dialoga desde Santander sobre el
panorama politico nacional,emplea la pintura como recurso para hablar
de la violencia y a su vez resignifica la idea de representar objetos como
naturalezas muertas. Su obra modifica los significados y usos de este
género pictérico que, en cierta medida, también se involucra con la
moda. La pintura de Barroso realmente representa un cuerpo ausente
que socialmente puede ser identificado por sus prendas, ya que segin
la socibéloga Joanne Entwistle (2002) «el vestir es la insignia por la
cual somos interpretados e interpretamos a los demaés» (p. 45). Es esta
la conciencia que tiene la artista para hablar de la violencia, sin caer
en denuncias sanguinarias, es el valor dado a estos objetos del vestir
como objetos que remiten inmediatamente a un arte politico, donde la
vestimenta se constituye como simbolo para crear reflexiones sobre la
violencia en Colombia y se materializa una especie de uniforme que

ejerce control sobre el cuerpo (Entwistle, 2002, p. 31).

Damos ahora un giro conceptual, pasamos de la representacién del
objeto a la apropiacién del mismo. Hablamos ahora de la corriente
artistica denominada arte objetual. El anterior grupo de mujeres artistas
visualizaron, a través de la representaciéon de sus objetos cotidianos,
sus preocupaciones y rutinas. Ahora, en el caso del siguiente grupo
de obras de la Coleccién MAMB, hablaremos de creadores que usaron

los propios objetos como elementos para su misma representacién
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plastica vy visual, artistas que siguieron las ideas de Marcel Duchamp,
del dadaismo y el ready made, donde estos son capaces «de seleccionar
un objeto y con la sola firma del artista, elevarlo a la categoria de obras
de arte» (Gurrero y Pini, 1991, p. 24). El arte en este punto comienza a
ser concebido de nuevas maneras y el uso recurrente de objetos para
apropiaciones y ensambles entra en la esfera nacional, a partir de una
practica artistica heredada de Europa. Estas manifestaciones aparecen
en Colombia a mediados de las décadas de 1960 y 1970, segin las
investigadoras colombianas de arte Maria Teresa Guerrero e Ivonne Pini
(1991). Por ello, entran en este grupo de la coleccién del MAMB las obras
de Maria Eugenia Jaimes (Pamplona, s.f.), Alirio Rangel (Bucaramanga,

1968) y Henry Olarte (Vélez, 1965).

La artista del grupo crea «Una historia contada por una flor» (fig. 35),
una obra que la coleccién cataloga como un «Objeto arte — Mixta» para
definir su técnica. Se trata de un arbol cuyas raices estan expuestas
sobre un cubo negro, un tronco que toma la forma de una base del
propio globo terrdqueo donde se inserta una esfera que lo referencia.
Maria Eugenia crea y apropia objetos para hablar de la naturaleza, el
lugar de donde se extraen los materiales para poder hacer una obra de
arte, y en esa medida, su objeto puede ser una representaciéon poética

de sus historias de vida y sus relaciones con el entorno.

En cuanto a Alirio Rangel, su obra consiste en un ensamble titulado
«Trayecto» (fig. 36), en ella, dos palos anclados como base en una
pared sostienen una placa huella , simbolizada con una cuerda atada
de lado a lado dos veces, formando dos lineas paralelas sobre las cuales
transita una chiva, haciendo referencia a los sinuosos caminos que
se deben atravesar en las zonas rurales de Santander; visualmente,
su obra se conecta con las practicas de los artistas primitivistas. Ya el
artista Noé Ledn (Ocaila, 1907 -1978) habia realizado desde finales de

la década de 1970 pinturas relacionadas con los medios de transporte,
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los propios buses v los recorridos por las zonas aledanas al cauce del
Rio Magdalena, como en sus obras «Accidente en la via» (1971) y «Ruta
Barranquilla - Bolivar, bus» (1970). El tema vy la estética de «trayecto»

se conectan aqui con lo popular y sus representaciones.

Para cerrar, Henry Olarte realiza otro ensamble: «Mujer tras de si. Entre
palosrotos» (fig. 37). Su ficha indica que se trata de una pieza compuesta
por «objetos mixtos», que juegan sobre una base blanca a guisa de
collage tridimensional. La obra dialoga también con el arte povera y
elementos organicos encontrados, por lo que tiene la capacidad de
transformarlos y resignificarlos en un pequeno universo que recuerda
la obra del también artista santandereano Luis Ernesto Parra (1926-
2015), estableciéndose conexiones generacionales en la dindmica local

de las artes plasticas y visuales.

Una vez presentadas estas obras objetuales, insertadas en un dadéa
latinoamericano, vale la pena retomar unas palabras de la historiadora
y critica de arte, Ana Maria Guasch (2002), quien sostiene la tesis de que
volver a los objetos en el arte de la década de 1980, signific6 recordar la
figura de Marcel Duchamp v su lugar en la historia del arte moderno (p.
418). Para Guasch, el objeto reaparece en la escena de las artes plasticas
y visuales como «un derivado de la sociedad industrial, consumista
y tecnolégica [...]» (2002, p. 419), tratdndose ademdas de objetos
“metamorfoseados, alterados, reproducidos, reciclados y ensamblados»
(2002, p. 419). El artista Luis Ernesto Parra seria uno de los pioneros
en la regién en apropiar objetos al mejor modo dadé y algunos artistas
santandereanos, herederos de estos procesos objetuales, se encuentran
en la coleccién del MAMB con fechas de produccién reciente, siendo un
interés vigente en las practicas artisticas locales y nacionales. Vale la pena
finalizar esta seccién recordando que los objetos v la escultura objetual de
la coleccién y de otros artistas santandereanos se enlaza con una estética

que remite a los temas, estéticas y materiales del arte popular.
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Figura 31.
Rosalina Barén Wilches

Cbéd. MAMB-00182
“Bodegbdn con Uvas”
Oleo sobre camba
048 X 040 m

1995 ca

Figura 33.
Adriana Pilonieta

Coéd. MAMB-00542

“Cosas de la casa”

Bordado en lona

Medidas variables - 10 unidades

2014
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Figura 32.
Maria Teresa Barén Wilches

Céd. MAMB-00181
“Bodeg6n con naranja”
Oleo sobre carton
035X 025m

1996 ca
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Figura 34.
Esperanza Barroso

Cbéd. MAMB-00537
“Castano plomo”
Oleo sobre tela
080X 1.20m
2004



Figura 35.
Maria Eugenia Jaimes

Céd. MAMB-00369

“Una historia contada por una
flor”

Objeto arte - Mixta

036 X 064 X 028 m

2008
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Figura 36.
Alirio Rangel

Céd. MAMB-00318
“Trayecto”
Ensamblaje

070 X050 X 013 m
1999
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Figura 37.
Henry Olarte

Céd. MAMB-00541
“Mujer tras de si. Entre
palos rotos”

Objetos mixtos

031,5 X 020 X 016 m
2020



IV. Figuracion Abstracta






Debemos hablar aqui del arte abstracto sin circular en repeticiones,
teorizandoestacorrientedelasartesplasticasyvisuales.Enesteapartado
de la investigacién curatorial podemos establecer dos lineas para la
comprension del arte abstracto en obras de artistas santandereanos de
la coleccion del MAMB: obras que exploran el campo pictérico y piezas
que se dimensionan en el plano tridimensional, siendo caracteristico
que la primera subdivisién incluye al expresionismo abstracto y al
abstraccionismo geomeétrico, mientras que la segunda serie de obras
dialoga con una lo geométrico, lo constructivista y lo concreto como

otros lenguajes de la abstraccién.

Segun el critico Santiago Londoiio Vélez (2001), desde la mitad del siglo
XX, el pais vivié la llegada de las corrientes y estilos vanguardistas
que dominaban el arte en Europa y Estados Unidos, os cuales
fueron rapidamente adaptados por los noveles artistas colombianos
«insatisfechos con la propuesta indigenista del movimiento Bachué
y con el neo costumbrismo académico» (p. 261), alegando uno de los
abstraccionistas pioneros en el pais, Marco Ospina (1912 - 1983), que el
abandono de la representacién figurativa respondia a la propia forma
de la sociedad moderna (p. 263), como lo senala Londono (2001). El
arte abstracto aparecié en Colombia en sus formas originales, pero
también influenciado por lo geométrico y lo constructivista, lenguajes
abstraccionistas que también circularon por América Latina, ya que
muchos artistas de mediados del siglo XX continuaban viajando al
antiguo continente en busca de intercambios académicos y artisticos,

atendiendo los lineamientos de un arte de vanguardia.

Abstractos en clave bidimensional
En una nota periodistica sobre la obra de la artista abstracta de Bogot3,

Fanny Sanin, la reconocida critica de arte Marta Traba (1966) hace
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algunas anotaciones sobre el arte abstracto y el imaginario de los

espectadores que asisten a este tipo de arte:

La pintura abstracta se ha concebido siempre y se sigue concibiendo,
por la mayoria del publico, como la no-figuraciéon. O sea que cuando
la gente habla o comenta la pintura abstracta, piensa que no es nada,
o que se trata de un juego de tipo geométrico, o simplemente de una

negacién de lo organico, de un desmentido de la realidad (p. 102)

Para Traba, el arte debia ir més alla de la simple idea del arte abstracto
como algo vacio y experimental que se arroja al azar y niega el proceso
artistico e investigativo detrds de la abstraccién de las formas. La
preocupacion de Marta Traba era hacer entender a los publicos de la
capital colombiana que el arte abstracto si tenia una conciencia en
su realizacién, dado que el artista debia jugar de manera organica,
simétrica y organizada en medio de la explosién de esas formas no
figurativas. Traba afirma en la misma nota que en la pintura abstracta
las «formas no tienen porque representar ningin paralelo ni establecer
ni establecer ninguna comparacién con la realidad [...]» (1966, 102),
son, en cambio, una exploraciéon y acercamiento del ingenio artistico
y el dominio plastico y visual del plano a la organicidad requerida por

este lenguaje.

En esta medida, analizaremos cronolégicamente las obras de pintura
abstracta presentes en la colecciéon del MAMB que dialogan con el
propoésito de esta investigacién curatorial de valoracién patrimonial. En
este punto, nuestras herramientas de interpretacién son la plastica y los
juegos que pueden hacer sus titulos con dicha materialidad. En 1982,
Edgar Silva (Ocaiia, 1944) realizaba ya sus exploraciones pictéricas con
el paisaje vy la fisica de la naturaleza, realizando una obra geométrica
que, al mismo tiempo, daba la idea de paisajes espaciales o lugares

futuristicos, sobre todo si se juzga por el titulo de su obra: «Sefiales en el
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Cielo» (fig. 38). El maestro Mario Herndndez Prada (Piedecuesta, 1923),
pionero de la abstracciéon en Santander y docente de generaciones
de artistas de la regién, presenta un 6leo titulado «Accién comunal»
(fig. 39), creado en 1985, con el cual expresa un sentido politico v un
movimiento que simboliza, con explosivos colores céalidos vy frios, la
lucha vy la revolucién popular, como elementos que hacen parte de su

compromiso como activista.

Entrada la Gltima década del siglo XX, la abstraccion resiste y contintia
en vigencia. Orlando Morales (Socorro, 1945) abre la década con su obra
«Forma» (fig. 40), en 1992. Como su nombre lo indica, esta constituye
una exploracién plenamente geométrica, vincula el minimalismo vy
usa el acrilico para formar planos de color; los intereses del artista se
inclinaban hacia la visualidad material de la obra. El mismo ano fue
realizada la obra «Formato filosofal No. 2» (fig. 41), de Jorge Mantilla
Caballero (Bucaramanga, 1947), en técnica mixta, sobre un plano
bidimensional que con su titulo relaciona las cuestiones y visiones
existencialistas del artista, un ejercicio de reflexién filoséfica que
orientaba la creacién y representaciéon de sus formas cercanas a un
expresionismo. Al final de la década, en 1999, la obra «Montafia» (fig.
42) de Gerson Corzo muestra una forma de abstracciéon del paisaje
rocoso, como si realizase acercamientos a detalles de la montana que
por su proximidad, limitan la figuracién de la montaiia, al tiempo que

algunos de sus trazos remiten a la pintura rupestre.

Ya en la primera década del siglo XXI, Pablo Rincén (Bucaramanga,
1973), opta en el ano 2000 por un expresionismo que vincula la
materialidad del soporte. La pieza pictérica de su autoria escogida para
esta seleccidn, de la serie: «<Masilla sobre madera» (fig. 43), maneja una
rica paleta en tonos blancos y grises con algunas pinceladas frias. La
madera tomara importancia en obras posteriores del artista, en la que

las huellas dejadas sobre el material evidencian una nueva interaccién
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para pensar la pintura abstracta. A mitad de la década, en el 2005,
Amparo Carvajal, habiendo abandonado la representaciéon figurativa
del cuerpo humano, reaparece en la esfera artistica con una serigrafia,
«Sin titulo» (fig. 44), con la que explora un lenguaje abstracto que juega
con la geometria y se acerca al movimiento europeo De Stijl y las obras

del artista Piet Mondrian.

Ya en la década pasada, artistas de anteriores generaciones persisten
en el escenario, manteniéndose vigentes a través de la fascinacién
de pintores santandereanos por la pintura abstracta. En el 2016, una
pieza de la serie: «Marana» (fig. 45), de Augusto Vidal (Bucaramanga,
1950), colocé en la dindmica plastica local una obra que remitia a las
pinceladas del artista holandés Willem de Kooning (1904 - 1997),
credndose didlogos con figuras pioneras del arte abstracto que hasta
hoy son referentes para los artistas locales, puesto que, a diferencia
de Kooning, Vidal emplea soportes como papeles y cartones reciclados
para su ejercicio pictérico. Al aflo siguiente, «El tiempo y Yo» (fig. 46),
de Jorge Enrique Serrano (Girén, 1955), demuestra el manejo de las
veladuras en la técnica de pintura al 6leo, un juego de manchas vy
formas que se estiran en el plano, mostrando su plasticidad y buscando
el movimiento. Esta obra hacia parte de una serie titulada «Dualidades»,
lo que también pone en evidencia el sentido existencialista de la pintura.
En el aflo 2020, la artista Clemencia Hernadndez (Bogot4, 1955), hija
del también abstraccionista Mario Hernandez Prada, continla desde
su generacion apostandole a una pintura que destaca por su propia
materialidad y exhibe formas micro organicas de apariencia celular que
exploran el color sobre un fondo nebuloso y grisdceo. La obra no tiene
titulo (fig. 47) v esta es una seiial para que los espectadores interpreten
de manera libre su pintura. Las formas de la pintura abstracta de
artistas santandereanos en la coleccién del MAMB es diversa, por lo
que queda en incégnita la obra «Danza espacial» (fig. 48), de Jorge

Riveros (Ocaiia, 1934), de la cual no se tiene informacién sobre su fecha
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de creacién. Sin embargo, esta responde a las referencias misticas vy
ancestrales otorgadas en la primera mitad del siglo XX a las obras de

artistas latinoamericanos como el cubano Wilfredo Lam (1902 - 1982).

Abstraccionismo escultorico

La enciclopedia Salvat de Historia del Arte Colombiano también
documenta la escultura abstracta desarrollada en Colombia durante los
anos de 1960 y 1970. El historiador German Rubiano Caballero (1977)
afirma que la obra de artistas como el pamplonés Eduardo Ramirez
Villamizar (Pamplona, 1923 — Bogota 2004) atendia los requerimientos
de un arte internacional, tal vez por sus grandes estructuras metalicas
y formas geométricas (p. 1463). Ramirez Villamizar es uno de los
representantes de artistas escultores en la regién, de un territorio mas
pictérico que tridimensional, el cual planteé en la esfera nacional de las
artes el uso de hierros y metales para la materializacién de sus ideas
geomeétricas y puras, como las obras «Sin titulo» (fig. 49) v «<Hexagono»
(fig. 50), esta Gltima de 1973. Otras obras de Ramirez Villamizar reposan
en la Colecciéon del MAMB, pero estas dos en especifico marcan su
trayectoria y motivan a otros artistas santandereanos a la produccién
escultérica abstracta, como es el caso de las piezas de Ricardo Gémez

Vanegas (Bucaramanga 1954 - 1995).

Goémez Vanegas emplea el metal oxidado y expuesto a la intemperie,
material que también usaria Ramirez Villamizar hacia la década de
1990, cuando estas obras son producidas. Estamos hablando de la serie
de «Custodias» (figs. 51 — 53) que el artista realiza en un formato de casi
dos metros, cuyas piezas dialogan entre si como si se tratase de unos
arboles. Este nombre también fue usado para otras series escultéricas
del artista, en una selva que cuestiona simbolos religiosos y recrea en
la escultura significados de experiencias espirituales. Sobre su obra, el
critico de arte José Roca (1995) indic6 que la funcién de su serie de

custodias era «cargar simbélicamente la obra al incluirla en el registro
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de la liturgia, de lo sagrado, induciendo una mirada condicionada por
parte del espectador [...] en un nivel emocional» (s.p), lo cual confirma
las relaciones de un arte abstracto geométrico con la experiencia

espiritual.

Resta en este grupo de escultores del hierro la obra «Tubos y tuercas»
(fig. 54) de Guillermo Spinoza (Bucaramanga, 1939 - 2010), la cual
repite una misma estructura, generando un efecto 6ptico entre cada
una de sus piezas. Es de recordar que esta pieza forma parte de una
serie de composiciones realizadas por el artista, entre las cuales se
encuentra la baranda que como estructura asegura a los peatones del
Viaducto La Flora en Bucaramanga (Grimaldos, 2019), siendo esta obra
una escultura publica inspirada en el movimiento y la reproduccién de
las formas para obtener una composicién organica y coherente con su

concepto.

Cierran el grupo escultores abstractos, cuyas obras dialogan de maneras
menos geométricas con el espacio. La obra de Pedro Gémez Navas
(Bucaramanga, 1954) limita entre un arte objetual y una escultura
abstracta, siendo esa ultima posibilidad la que le ubica en esta seccién
no figurativa. La pieza «Construccién N° 4» (fig. 55) hace referencia en
su titulo a la serialidad vy creacién de esculturas similares, tal como
otros artistas abstractos han enumerado sus trabajos, jugando con
la sensibilidad de la madera, opuesta al hierro, y algunos elementos
metalicos que cuelgan de su estructura que recuerda la forma de
un arco de tiro o un péndulo. Luz Elena Mesa (Bucaramanga, 1956),
por su parte, recurre a un bajo relieve en metal que compone formas
abstractas que remiten al fuego y la combustién. En tonos ocres, la
obra «Sur geografico» (fig. 56) pone en cuestion la ubicaciéon del propio
territorio y el dominio sobre este. El titulo de la obra remite a ideologias

que buscan la independencia epistemolégica del norte.
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Finalmente, dos artistas de la colecciéon consiguen hablar del paisaje
desde el lenguaje tridimensional de la abstraccién. Se trata de las obras
de Cecilia Ordéiez (Pamplona, 1949) y Ezequiel Alarcén (Bucaramanga,
1949). Al cierre de la década de 1990, Ordéilez busca en formas de la
naturaleza patrones de repeticién que puedan asociarse a lo organico
y sus piezas en cerdmica apropian ritmos que extrae del paisaje. Asi,
por ejemplo, «Ananké» (fig. 57) se convierte en una obra viva. La pieza
«Paisaje» (fig. 58) de Alarcén es también un ensamblaje que por su
titulo remite a lo que representa con formas geomeétricas planas que
salen de una estructura horizontal y su materialidad es completamente

organica.

El arte abstracto santandereano contado por la colecciéon del MAMB
demuestra y sustenta la diversidad de propuestasy presencia de artistas
alrededor de practicas abstraccionistas, que exploran por medio de
infinitas materialidades, estrategias plasticas y visuales para conseguir
la «no figuracién», a veces poética, segun el titulo de las propias piezas.
El arte abstracto en la regién continlia vigente en la region y resalta la
produccién de las generaciones pioneras que demuestran su vigencia

en la escena artistica actual.
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Figura 38.
Edgar Silva

Cbéd. MAMB-00015
“Senales en el cielo”
Serigrafia sobre papel 12/12
056 X 088 m

1983

Figura 39.
Mario Hernandez Prada

Cbéd. MAMB-00006
“Accién Comunal”
Oleo sobre tela
1.46 X1.31m

1985

Figura 40.

Orlando Morales

Cbéd. MAMB-00106
“Forma”

Acrilico sobre cartén
064 X094 m

1992

Figura 41.

Jorge Mantilla Caballero

Céd. MAMB-00050
“Formato filosofal N° 2”
Mixta sobre tela
1.40X1.60m

1992
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Figura 42.
Gerson Corzo

Coéd. MAMB-00273
“Montana”

Oleo sobre tela Triptico
1.40X1.40m

1999

Figura 43.
Pablo Rincén

Cbéd. MAMB-00370

“De la serie: Masilla sobre madera”
Mixta sobre madera

1.21 X1.21m

2000

Figura 44.
Amparo Carvajal

Céd. MAMB-00328
“Sin titulo”
Serigrafia

018 X019 m

2005

Figura 45.

Augusto Vidal

Céd. MAMB-00460

“De La Serie: MARANA”
Mixta sobre papel

070 X1.00 m

2016
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Figura 46.

Jorge Enrique Serrano

Cbéd. MAMB-00467

“El tiempo y Yo”

De la serie: Dualidades
Oleo sobre tela
1.50X1.20m

2017

Figura 48.
Jorge Riveros

Cbéd. MAMB-00016
“Danza Espacial”
Oleo sobre tela
085X 1.00m

Sin fecha
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Figura 47.
Clemencia Hernandez

Cbéd. MAMB-00536
“Sin titulo”

Oleo sobre tela
1.00 X2.00 m
2020

Figura 49.

Eduardo Ramirez Villamizar

Céd. MAMB-00168
“Sin titulo”

Hierro soldado

111 X046 X1.05m
Sin fecha



Figura 50.
Eduardo Ramirez Villamizar

Céd. MAMB-00004
“Hexagono”
Construccién en aluminio
058X 043X 040 m

1973

Figura 52.
Ricardo Gomez Vanegas

Cbéd. MAMB-00176

“De La Serie Custodias:
Custodia Mayor N° 1”
Hierro oxidado

1.00 X 2.40 X 062 m
1994
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Figura 51.
Ricardo Gomez Vanegas

Cbéd. MAMB-00174

“De La Serie Custodias:
Custodia mayor N° 2”
Hierro oxidado

1.17 X 2.00 X079 m
1994

Figura 53.
Ricardo Gomez Vanegas

Cbéd. MAMB-00178

“De La Serie Custodias:
Arbol N° 27

Hierro oxidado

1.00 X 2.56 X 048 m
1994



Figura 55.

Figura 54.

Pedro Gémez Navas

Guillermo Spinoza
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escultura
Sin fecha

1.45X1.50 X1.00 m

Hierro soldado y oxidado

1995

Figura 57.

Figura 56.

nez

Cecilia Ordo

Luz Elena Mesa

Céd. MAMB-00193

Céd. MAMB-00183

“Ananké”

“Sur Geogréafico”

Relieve en metal oxidado

Ceramica
040 X038 m

050 X070 m

1998

1996
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Figura 58.
Ezequiel Alarcéon

Coéd. MAMB-00314

“Paisaje”

Ensamblaje (madera y arcilla,
metal y alambre)

087 X 029 X 005 m

2001
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V. Fotografia Documental






En esta seleccién de obras de la coleccion del MAMB revisaremos
brevemente las series fotograficas que alli son conservadas. El Museo
de Arte Moderno de Bucaramanga MAMB recibi6é en su coleccién no
Unicamente fotografias documentales, sino la memoria y el patrimonio
visual de la regién, ya que estas imagenes registran desde sus gentes,
sus campos y sus ciudades los paisajes naturales y culturales que
mayoritariamente responden a lecturas del territorio santandereano.

En ese sentido, estas fotografias no son Unicamente imégenes del
pasado, sino ademas patrimonios artisticos y documentales, ya que por
su materialidad, poética y usos que guarda, también funciona como un
documento histérico para una construccion futura de historias de la
region. ¢Cudl es la importancia de la fotografia en la coleccién y por qué

puede reconocerse como patrimonio artistico local?

La apreciacién estética de estas imégenes requiere la comprensién
de la fotografia como documento histérico y un objeto que guarda la
memoria visual del territorio, por lo tanto, es necesario el didlogo técnico
y poético con algunos postulados para comprender la importancia
de preservar las visualidades del pasado y numerar algunas de las
fotografias que integran una coleccién dedicada a las artes plasticas
y visuales. Mas alla de su valor artistico y formal, con este ejercicio
se busca comprender el valor simbélico de estas fotografias antes de

profundizar en su estética.

El historiador cultural Peter Burke (2005) afirma que «las iméagenes
nos permiten “imaginar” el pasado de un modo maés vivo» (p. 17), lo
que implica que estas fotografias se convierten en parte de la cultura
visual que representa la memoria regional y al mismo tiempo permiten
reconstruir parte del pasado, a partir de una fuente histérica mas
dindmica y menos estatica que un documento escrito, por cuanto la
imagen revela otras cosas que solo la subjetividad y las experiencias de

los espectadores pueden descifrar. Varias historias pueden esconderse
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en una fotografia, ya que en ella pueden resurgir diferentes relatos en
torno a los recuerdos que la memoria colectiva pueda encontrar en
esas imigenes. Como anuncia Susan Sontag (2006), con la fotografia
podriamos confirmar las cosas de las cuales dudamos (p. 18) v, por lo
tanto, la preservacién fotografica de los lugares retratados produce
diferentes recuerdos y resignifica esos lugares de memoria que «incitan

a la ensonacidén» (p. 33) a estar y ser participes de la fotografia.

Vale la pena anotar las apreciaciones que la historiadora brasilena
Maria Ciavatta (2002) realiza sobre la fotografia como fuente histérica:
«la imagen fotografica actuaria como punto de partida de la memoria
sintetizando el sentimiento de pertenencia la familia, a un grupo, a
un determinado pasado» (p. 32, traduccién propia). Para Ciavatta,
la fotografia, sus imagenes v relatos visuales pueden convertirse en
herramientas fundamentales para recuperar la memoria colectiva, la
memoria de la comunidad y de la sociedad santandereana, que necesita
visualizar estas imé&genes como patrimonio artistico y documental,
punto de partida para la reconstrucciéon y el reconocimiento de la

historia local.

Entre las fotografias de la coleccién encontramos intereses por las
personas, el paisaje urbano vy la naturaleza. Oscar Martinez (Bogot3,
1947) residi6 por mucho tiempo en Bucaramanga y como artista
fordneo retraté movimientos sociales y la cotidianidad de las zonas
rurales del departamento. Su fotografia «Sindicato de trabajadores
agricolas del Socorro» (fig. 59) es una foto emblematica para la historia
de la lucha popular de la década de 1980, que documenta uno de los
movimientos sociales de la region, con lo que Martinez se afirma como
un artista politico. Mario Zafra (Bucaramanga,1947 - 2016) fotografié una
«Tabaquera» (fig. 60) en una serie titulada «Girén no se borr6 del mapa»,
la cual data de 2004. Saberes y oficios del pueblo vecino de Bucaramanga

se han ido olvidando y algunos resisten a través de estas practicas de
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produccién artesanal. Sobre Jaime Ardila (Bucaramanga, 1942), el museo
cuenta con una amplia coleccién fotografica, sus retratos se centran,
mayoritariamente, en capturar gestos de las personas que pareciera
retratar desprevenidamente. Su obra retrata y critica la clase politica,
denuncia la propaganda, al mismo tiempo que procura la poética en la
gente comun. Entre sus obras, vale la pena revisar aqui las fotografias
tituladas «Joven en teléfono publico y propaganda electoral» (fig. 61)
y «Seflora con anteojos oscuros y botén electoral» (fig. 62), esta ultima

ganadora de una mencién en el XXVII Salén Nacional de Artistas en 1978.

De la gente, se da paso a la documentacién de la ciudad. En este
punto encontramos que en la coleccién algunas fotografias retratan
paisajes urbanos, de grandes y pequeilas ciudades, registrandose
asi la memoria visual de estos lugares, que podrian ser patrimonio.
Carlos Eslava (Pamplona, 1936 - Bucaramanga, 2014), por ejemplo,
realiza panordmicas de los lugares que visita. En «Girén - parque
principal» (fig. 63) quedd registrada la panordmica y organizacién
urbana de su centro histérico. Freddy Barbosa (Ocaiia, 1959) también
recurre a las representaciones coloniales de la Villa de San Juan de
Girdén, fotografiando el «Templo principal» (fig. 64), desde el plano
inferior, realzando la monumentalidad de las torres de la iglesia, frente
a un cielo despejado que se proyecta imponente en la escena. Estas
fotografias también forman parte de la serie «Girén no se borr6 del
mapa», un proyecto ejecutado en el 2004, que reunié a varios fotégrafos
buscaba representar tipos y costumbres de la villa colonial. Entre
otras fotografias de la coleccién, encontramos una gran variedad de
fotografias documentales de Hélguer Lopez (Bucaramanga, 1953), quien
afinales de la década de 1990 retraté lugares publicos de Bucaramanga
y realiz6 otras panoramicas emblematicas con las que buscaba exponer
el desarrollo urbano de la ciudad, como se evidencia en su fotografia
«Panordmica Cabecera del Llano» (fig. 65) vy la fotografia al «Auditorio

Luis A. Calvo» (fig. 66) de la Universidad Industrial de Santander.
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Todas estas iméagenes tienen un elemento comun que las hace ser parte
de esta curaduria sobre historia del arte regional. Muchas imagenes
corresponden a momentos en que ya existia la fotografia a color, pero
este grupo resisti6 a la policromia vy en algunos casos buscaron la
poética de la escala de grises para dar un toque histérico y nostélgico
a la valoracién de los lugares y las acciones convertidas en imagenes.
Al respecto, el antropélogo James Clifford (2009) menciona que las
fotografias en blanco y negro hacen referencia al pasado, mientras que
las fotografias a color representan la modernidad (p. 266). Segin lo
anterior, pareciera que estos fotégrafos mirasen a Bucaramanga como
una tierrallena de momentos especiales, a partir de sus historias de vida,
creando imégenes que buscan despertar la afioranza y sentimientos

identitarios hacia el territorio.

Restan en esta coleccién fotografica imagenes que recurren al color
como lenguaje fotografico, que ademas retratan la naturaleza, a modo
de expedicionarios buscando nuevas especies; ya no como los viajeros
de la Expediciéon Boténica del siglo XVIII o los acuarelistas de la
comisién corogréafica de la segunda mitad del siglo XIX, sino dotados
con los equipos contemporaneos para esta vez contemplar la flora y no
explotarla.En esta categoria, Oscar Martinez aparece,nuevamente,con
una fotografia de los «Estoraques» (fig. 67), considerados patrimonio
natural nacional. Jorge William Sanchez Latorre (Mutiscua, 1952),
por su parte, retrata los frailejones del PAramo de Santurban (fig. 68),
en tanto Pedro Ribero (Ciénaga de San Silvestre, 1944) recorre largos
trayectos de Santander para encontrar la poética en una serie de Ceibas
Barrigonas que bajo el nombre de «Los fantasmas del Chicamocha»
(figs. 69 — 72), retrata estos arboles como si fueran una coleccién de
entidades que desarrollan una personalidad en el paisaje del cafién,

haciendo uso de un dngulo de contrapicada.
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Los anteriores fotoégrafos figuran en la coleccién del MAMB con mas
registros, trayéndose a este didlogo Unicamente aquellas iméagenes que
de alguna manera pueden sintetizar lo que significé su ejercicio como
artistas del lente. Tratar temas relacionados con la naturaleza lleva a
identificar como patrimonio algunos lugares y especies, mientras que
el retrato de la gente vy su cotidiano se da de manera desapercibida, en

el mismo afan de no extraer a estos sujetos de sus rutinas diarias.
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Figura 59.
Oscar Martinez

Céd. MAMB-00327

“Sindicato de trabajadores agricolas
del Socorro”

Fotografia B/N

070 X 050 m

1987

Aol Bl
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Figura 61.
Jaime Ardila

“Joven en teléfono publico y
propaganda

electoral”

De la serie: Asunto Publico
Fotografia B/N

035X 050m

1976
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Figura 60.
Mario Zafra

Coéd. MAMB-00323

“Tabaquera”

De la serie: Girén no se borr6 del
mapa

Fotografia B/N

054 X070 m

2004 ca (12 de febrero)

Figura 62.

Jaime Ardila

Céd. MAMB-00069

“Sefnora con anteojos oscuros y
botén electoral”

De la serie: Asunto Publico
Fotografia B/N

050 X 070 m

1976
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Figura 63. Figura 64.

Carlos Eslava Freddy Barbosa
Cod. MAMB-00326
Céd. MAMB-00324 “Templo principal”
“Girdn - parque principal” De la serie: Girén no se borr6 del
De la serie: Girén no se borr6 del mapa
mapa Fotografia B/N
Fotografia B/N 050 X 060 m
058 X 055 m 2004 ca
2004 ca

Figura 65. Figura 66.

Holguer Lopez Holguer Lopez

Céd. MAMB-00233 “Auditorio Luis A. Calvo - UIS”
“Panoramica Cabecera De la serie: Mirar a la Ciudad
Del Llano ” Fotografia a color

Fotografia Calendario B/N 035X 025m
035X 025m 1999

1999 Coéd. MAMB-00212
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Figura 67.

Oscar Martinez

Coéd. MAMB-00320
“Estoraques”

De la serie: Girén no se borré del
mapa

Fotografia B/N

055 X 055 m

2004 ca

Figura 69.

Pedro Ribero

Cbéd. MAMB-00385

“Las Piernas De La Madrina”
De la serie: Los fantasmas
del Chicamocha

Fotografia a color

030 X 040 m

2011
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Figura 68.
Jorge William Sanchez Latorre

Cbéd. MAMB-00374

“Fotografia N° 1”

De la serie: El encanto de Santur-
ban

Fotografia a color

040 X030 m

2011

Figura 70.

Pedro Ribero

Céd. MAMB-00386
“Pulgarcito”

De la serie: Los fantasmas
del Chicamocha
Fotografia a color

030 X 040 m

2011



Figura 71.

Pedro Ribero

Céd. MAMB-00392

“Sans6n o Galan El Comunero”
De la serie: Los fantasmas

del Chicamocha

Fotografia a color

030 X 040 m

2011
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Figura 72.

Pedro Ribero

Cbéd. MAMB-00391

“Pobre Viejecita o Tercera Edad”
De la serie: Los fantasmas

del Chicamocha

Fotografia a color

030 X 040 m

2011
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Cierre






La investigaciéon curatorial sobre una coleccién posibilita la
valoracién patrimonial de diferentes piezas del patrimonio cultural.
Herramientas como el contexto histérico, el didlogo interdisciplinar
y la apreciacion estética, contribuyen a darle importancia a piezas
de arte que reposan en un acervo cuyo custodio es el Museo de
Arte Moderno de Bucaramanga. La revision y la investigacion de
la propia coleccién del museo contribuye a comprender algunos
eslabones de la historia del arte santandereano vy de la trayectoria
de sus artistas, permitiendo entender, a su vez, como dialogan
desde aqui, a través de lenguajes plasticos y visuales, que acaban
representando sus preocupaciones formales por la creacién
artistica en la bisqueda de explorar su propia cosmovisién. Esta
amplia seleccién curatorial no ignora la gran diversidad de artistas
y obras que hay en la coleccién del museo vy en otros lugares de
la regiéon vy, por lo tanto, es consciente de la necesidad de mas
proyectos de investigacion curatorial que permitan la apropiacién

social de estas piezas como patrimonio artistico local.
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