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Resumen

La guerra ha sido durante siglos uno de los temas de representacion predilectos en el
arte, y su concepcién se entiende como el resultado de la transformacion social, politica y
cultural de las comunidades dentro del contexto occidental. Esta evolucion conceptual y
artistica puede apreciarse indudablemente dentro de los procesos creativos englobados en el
marco del conflicto armado colombiano. El presente trabajo investigativo busca, desde la
comprension del propio conflicto y las creaciones pictoricas desarrolladas en torno a él a lo
largo de la segunda mitad del siglo XX, determinar como el arte, y en especial la pintura,
responden a necesidades comunitarias y constituyen un mecanismo de defensa, pero también
de expresidn, ante el dolor y el sufrimiento causados por los actos de violencia en contextos de
guerra.

Palabras clave: Conflicto armado, Colombia, arte contemporaneo, siglo XX.

Abstract

For centuries, war has been one of the favorite themes of representation in art, and its
conception is understood as the result of the social, political and cultural transformation of
communities within the Western context. This conceptual and artistic evolution can
undoubtedly be appreciated in the creative processes encompassed in the framework of the
Colombian armed conflict. This research work seeks, from the understanding of the conflict
itself and the pictorial creations developed around it throughout the second half of the twentieth
century, to determine how art, and especially painting, respond to community needs and
constitute a mechanism of defense, but also of expression, in the face of the pain and suffering
caused by acts of violence in contexts of war.

Keywords: Armed conflict, Colombia, contemporary art, 20" century.

Objetivos

A manera de construccion social, el arte es el resultado de las dinamicas del entorno que
lo rodean y de la manera en que el proceso creativo del artista se ve determinado por su medio
y sus vivencias. Esta percepcion nace de un proceso de transformacién conceptual que nos ha
Ilevado hasta la idea de artista que tenemos hoy en dia, en donde el creador, especialmente en
contextos inestables, se convierte en un representante comunitario, o en el encargado de crear
un medio de expresion. Asi, en el arte contemporaneo la obra se torna un recurso para el

reconocimiento de nuestra realidad y un soporte para la perpetuacion de nuestra identidad.



La guerra y su percepcidn, son sin duda uno de los mas claros medios de comprension
de nuestro comportamiento en comunidad y de la propia definicién estatal y social, ya que es
la maxima muestra de nuestra agresiva naturaleza humana, y la consecuencia de nuestra
confrontacién tanto personal, como comunitaria, desde un sentido ideoldgico vy territorial.
Teniendo en cuenta esto, el arte aparece como prueba de que somos seres pensantes, y en
contextos bélicos y de violencia, se adapta a las necesidades sociales en torno a esta idea, desde
su concepcion regia del Renacimiento como muestra de poder y representacion, hasta su
concepcidn contemporanea mas vinculada al dolor y a la vision de la victima.

La complejidad del caso del conflicto armado colombiano y sus antecedentes permiten
estudiar un amplio espectro de muestras artisticas que nacen de su propia evolucién, y que
posibilitan la apreciacidn de las transformaciones que este conflicto enfrenta y como se percibe
por parte de la nacion. En torno a esta idea, la presente investigacion tiene como objetivo
comprender cémo se produce este proceso de evolucion de la creacion artistica, tomandose la
pintura como base de las nuevas formas creadoras y pilar de la representacion del conflicto,
centrandose especialmente en las producciones de la segunda mitad del siglo XX, ya que es el
periodo mas violento de la guerra colombiana. Y, a través de este recorrido se pretendera definir
cudl es la naturaleza de esta representacion, y la manera en que las caracteristicas estilisticas
que definen a las obras y sus autores, son el resultado de procesos sociales e internos
determinados por el entorno violento.

Sumado a esto, el conocimiento de este panorama artistico desde su contexto buscara
precisar cudl es la importancia del arte dentro del proceso de reconstruccion histérica nacional,
y como estas obras deben ser un medio de comprensién de la identidad colombiana, a pesar de
las diferencias culturales, sociales y étnicas con las que cuenta un pueblo tan diverso como lo
es el colombiano. A través de este proceso se pretendera, ademas, asimilar como el aspecto
cultural que predomina en los resultados de los Acuerdos de Paz de 2016, esta en parte
determinado por la evolucion artistica de la concepcién del conflicto armado colombiano y la
asimilaciéon de una personalidad creadora determinada por la interaccion con el dolor y la

violencia.

Metodologia

Para el desarrollo del presente trabajo de investigacion se ha realizado una revision
bibliogréfica del tema, a lo largo del periodo comprendido entre diciembre de 2022 y mayo de
2023, y a través de tres enfoques: la comprension de la evolucion de la representacion de la

guerra en el arte, el estudio general del conflicto armado colombiano, y, la evolucion de la
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creacion pictdrica en Colombia durante la segunda mitad del siglo XX, y su enfoque en reflejar
la violencia y el conflicto.

Para la recopilacion de esta documentacion, se han consultado los catalogos
documentales de instituciones académicas y bibliotecas colombianas, principalmente la
Universidad Nacional, la Universidad de los Andes, la Universidad del Rosario y la Universidad
del Valle; al igual que algunas instituciones internacionales dedicadas a la investigacion del
conflicto colombiano, en su mayoria dentro del marco iberoamericano. Ademas, la mayor parte
de la informacién referente al conflicto, su desarrollo, datos y estadisticas, se ha extraido de las
instituciones y organismos oficiales, encargados de su estudio en el contexto del acuerdo de
paz, especialmente la Comision de la Verdad y el Centro Nacional de Memoria Histdrica. Y,
finalmente, ha sido indispensable el empleo de las redes y los documentos expedidos por
instituciones museogréficas y culturales de Colombia, fundamentalmente La Red Cultural del
Banco de la Republica y el Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO).

1. Del triunfo al dolor: La evolucion de la vision artistica de la guerra en el contexto
occidental

La creacion artistica, desde el inicio de su propia historia, ha encontrado en los conflictos
humanos y en las escenas militares, un punto clave de inspiracion, y una de las fuentes
principales para la extraccién de motivos a representar. En el Antiguo Egipto, o también en
Asiria, se realizaron representaciones artisticas con desarrollo narrativo de escenas militares
dentro de los templos y palacios, pero seria en el mundo romano donde se definiesen las
primeras normas y tendencias para la representacion o creacion de un arte belicista, apreciables
en aguellas columnas conmemorativas y en los sarcofagos historiados que influirian
directamente en la definicién de una interpretacion moderna de las representaciones de la
batalla, establecida en el Renacimiento, y que se formaria también gracias a la observacion y
asimilacién de un lenguaje antecesor presente en tapices primitivos, miniaturas de cédices,
vidrieras y pinturas medievales?.

Es de esta forma como, en los albores de la Edad Moderna, se pueden apreciar obras
que definirian un canon en las representaciones belicistas, tales como La batalla de San Romano
de Paolo Uccello, La batalla de Anghiari de Leonardo da Vinci, La batalla de Constantino de
Rafael Sanzio (Fig. 1), u otras posteriores, como La batalla de Cadore, de Tiziano. A partir

1 LUNA, Juan J. Guerra y pintura en las colecciones del Museo del Prado. Desde el siglo XVI a Goya. En:
CABANAS BRAVO, Miguel; LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia; RINCON GARCIA, Wifredo (Coords.).
Arte en tiempos de guerra. Madrid: CSIC, 2009, pp. 19-21.



estas obras, se establece una pintura belicista que supone una fuente fundamental para la
comprension de los eventos o acontecimientos que definieron el devenir de los Estados y
territorios en el mundo occidental, pudiendo ser mas o menos verosimiles dependiendo de la
intencionalidad del autor y del comitente. De esta forma, se define un contexto en el que la
representacion pictorica de los combates tenia como finalidad la propaganda, resultado de la
asimilacion de la concepcion humanista de la guerra, que conduce a la creacion de una
idealizacion épica del héroe, buscando exaltarlo dentro de un escenario de lucha con caracter
narrativo y con una evidente intencion representativa, que no concibe el sufrimiento como parte
central de la imagen, y lo asimila como una consecuencia inevitable de la noble préctica militar,
desde la interpretacion maquiavélica®.

Ya en el territorio italico, se comenzaba en el siglo XVI a teorizar en torno a este
subgeénero, que, por su exigencia documental, se establecia con fuerza en los entornos mas
nobles. Asi, Gian Paolo Lomazzo en su Tratatto dell Arte della Pittura (1584)%, y Giovanni
Battista Armenini en su De veri precetti della Pittura (1587)* comienzan a vincular las
representaciones de batallas a los espacios mas elevados, afirmando que los principales salones
en los palacios y residencias nobles debian decorarse con pinturas belicistas, con la finalidad
de generar en el espectador una apreciacion de la grandeza y la victoria del comitente y sefior
del palacio. Esta idea se asimila también en el Siglo de Oro espafiol, y tratadistas como Vicente
Carducho en sus Dialogos de la pintura (1634)° o Antonio Palomino en su Museo pictorico y
escala optica (1715-1724)%, constatan este planteamiento; Carducho, por su parte, afirma que
las galerias reales debian ser decoradas con grandiosas escenas dignas de imitar, como hazafas
principescas y triunfos en batallas; mientras que Palomino se refiere de igual forma a la
decoracion palaciega, y describe la pintura como un compendio historico, llevando a cabo un
estudio del caracter emocional de las representaciones de batalla, y dejando ver las formas
expresivas y narrativas de la pintura, a pesar de que, contemporaneamente a sus planteamientos,
no fuese muy comun encontrar representaciones de este tipo, con tanta emotividad,
principalmente por la ya mencionada finalidad enaltecedora de la pintura de batallas que no
concebia la representacion de los horrores de la guerra. En este punto, se puede entender esta

forma de interpretar la guerra desde el propio modelo moderno de percibir la historia, en el que

2LUNA, Juan J. Op. Cit., p. 21.

3 LOMAZZO, Gian Paolo. Scritti sulle arti. Florencia: Ed. De R. Ciardi, 1974, t. Il, pp. 299-309.

4 ARMENINI, Giovanni Battista. Los verdaderos preceptos de la pintura. Madrid: Ed. de M. C. Bernaldez,
1999, pp. 226-230.

> CARDUCHO, Vicente. Dialogos de la pintura. Edicién de Francisco Calvo Serraller.Madrid: Ediciones
Turner, 1979, p. 328.

& PALOMINO, Antonio. EI museo pictérico y escala éptica. Buenos Aires, 1944, t. |1, pp. 175-176.



se apreciaba al monarca como integrador y protector del territorio, desde una concepcion
jerarquizada de la sociedad, que ponia a las partes mas altas como protectoras de las mas bajas’.
Asi, la pintura belicista se convertia en un medio de legitimacion del linaje y el estatus, a través
de la exaltacion de la propia idea de defensa de los subditos, idea que hace presencia, ademas,
en la retratistica moderna, con ejemplos fundamentales como Carlos V en la batalla de
Miuhlberg, de Tiziano (Fig. 2), El cardenal-infante Fernando de Austria, en la batalla de
Nordlingen, de Rubens, o Gaspar de Guzman, conde-duque de Olivares, a caballo, de
Veldzquez, obras que dejan ver la heroica figura del retratado sobre un caballo en corveta, ante
fondo escenografico de batalla, en el caso de las dos Ultimas, y en el caso de la emblemaética
obra de Tiziano, al emperador en posicion de embestir al enemigo, quien queda a la imaginacion
del espectador®.

Uno de los ejemplos méas importantes al hablar de la representacion de la guerra en el
arte pictorico, es la serie de pinturas para el Salon de Reinos del Palacio del Buen Retiro,
compuesta por obras de autores como Félix Castello, Vicente Carducho, Jusepe Leonardo e
incluso Diego Veldzquez. En el modelo general de las pinturas, es posible apreciar el
protagonismo que tienen los militares victoriosos, retratados en primer plano ante la propia
representacion de la batalla, presente en un segundo plano, y con una minima presencia de la
imagen de la muerte. En la pintura de Vicente Carducho sobre la Victoria de Fleurus (Fig. 3),
se evidencia esta idea, al representarse la muerte, a través de un palido cadaver en escorzo, pero
rebajando su valor a un segundo plano, al aparecer bajo el retrato sobre caballo en corveta de
Don Gonzalo Fernandez de Cordoba®.

Dentro de la serie cabe destacar dos obras que rompen con el modelo planteado. En el
caso de la obra de Velazquez, La rendicion de Breda o Las lanzas (h.1635), se pretende resaltar
la generosidad del vencedor con el vencido, adaptando una escena que en realidad fue planteada
por Calderdn de la Barca en su El sitio de Breda, escenificada en el Alcazar de Madrid en 1625,
sin ser veridica histéricamente la escena, segun confirma el cronista Hermann Hugo, capellan
jesuita de Spinola®®. Este proceso de extraccion iconografica se produce en la otra pintura a

destacar, que es La recuperacion de Bahia de Todos los Santos (Fig. 4), de Fray Juan Bautista

7 PORTUS, Javier. Miserias de la guerra: de Brueghel a Velazquez. En GARCIA, Bernardo (Ed.). La imagen de
la guerra en el arte de los antiguos Paises Bajos. Madrid: Editorial Complutense, 2006, p. 5.

¢ RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Representacion de la guerra en la pintura espafiola: de la épica
heroica al desastre moral. En CABANAS BRAVO, Miguel; LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia; RINCON
GARCIA, Wifredo (Coords.). Arte en tiempos de guerra. Madrid: CSIC, 2009, p. 130.

9 PORTUS, Javier. Op. Cit., pp. 9-10.

10VOSTERS, Simon A. La rendicion de Breda en la literatura y el arte de Espafia. Londres: Tamesis, Books,
1973. Citado en: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. P. 133.



Maino, en la que ademas de la escena del soldado herido, sobre la que se hablara a continuacion,
se incluye el perdon de Don Fadrique de Toledo a las tropas holandesas en San Salvador de
Bahia''. Los dos autores, ademas, incluyen elementos que cambiaban la concepcion de las
pinturas, en el caso de Veldzquez, hacia alusion a la destruccién, creando un fondo entre
humaredas, y Maino, por su parte, incluia a la poblacién civil, y, aunque Antonio de Pereda en
su El socorro de Génova por el 1l Marqués de Santa Cruz (1634-1635), ya hiciese alusion a la
bondad, Maino sitla la escena en primer plano, recreando una dolorosa imagen que deja ver
caridad, y otra escena de un soldado siendo curado por una mujer, evocando a la iconografia de
San Sebastian atendido por Santa Irenel?.

Las alusiones de Maino, permiten tomar en consideracion otra importante obra dentro
del panorama artistico espafiol, la serie de tapices de la Conquista de Tunez, de Patrimonio
Nacional, que permite apreciar la forma en que Maino al momento de representar el dolor y el
sufrimiento causados por la guerra, recurre a antiguas iconografias religiosas y modelos ya
empleados en el arte belicista. La serie de la Conquista de Tlnez deja ver la crueldad de una
forma que posibilita establecer un contraste entre las tendencias representativas de los tapices
y la pintura, pues en los primeros era mas comun la representacion de duras y violentas escenas,
a pesar de que en este caso la crueldad fuese solamente aplicada al enemigo, siendo el pueblo
cristiano, de esta manera, la victima del dolor. En el caso de la pintura de Maino, por su parte,
la escena en primer plano mas que referenciar los horrores de la guerra, evoca la idea piadosa
de la Monarquia Hispanica®®.

Esta idea de la piedad monarquica nos permite adentrarnos en un proceso que se venia
estableciendo desde el siglo XVI, y se producia debido a que las representaciones belicistas,
no solo lograban exaltar al héroe, sino también repugnar al espectador al representar la muerte
y la destruccion de la guerra, ideas que se pueden comprobar en los alegatos que Desiderio
Erasmo y Luis Vives planteaban contra la guerra ya en el siglo XVI; o, en ejemplos como que
Maria de Hungria ordenase a Jan Cornelisz Vermeyen que suprimiese o disminuyese las
representaciones de muertes y episodios sangrientos o violentos en sus representaciones de los
encuentros entre las tropas cristianas y las de Hayreddin Barbarroja, para los ya mencionados
tapices sobre la conquista de Tunez; o, la censura por parte del consejo de Castilla al drama
bélico escrito por Lope de Vega sobre la batalla de Litzen, censura que también permeaba las

representaciones pictoricas, que debian enfrentarse a la supervision historica, especialmente en

11 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. P. 133.
12 pORTUS, Javier. Op. Cit. Pp.10-11.
13 |bidem. pp. 11-12.



tiempos de Felipe IV por obra del Conde Duque de Olivares®. De esta forma, la obra de Maino,
e incluso la de Velazquez, para el Salon de Reinos, se enmarcan dentro de un proceso de
renovacion del programa propagandistico de la monarquia, que se puede comprobar a través de
una carta escrita por el Conde Duque de Olivares a Felipe 1V el 26 de junio de 1625, donde se
aprecia que era consciente de que la posicion humana era mas util para la imagen de la corona,
que la de la fuerza®.

Por otro lado, en el entorno flamenco, de manera contemporanea e incluso anterior, se
desarrolla un proceso de renovacion del concepto de pintura de batalla, con un importante papel
de El Bosco, que influye en obras posteriores a él, como El triunfo de la Muerte (1562-1563)
de Pieter Brueghel El Viejo (Fig. 5), o El Infierno de Peeter Huys (1570). En la primera de estas
obras, el autor interpreta el triunfo de la muerte como una escena bélica, en la que se aprecia a
un vencedor ejército de esqueletos que deja tras de si un completo escenario de desolacion,
muerte y destruccion. Brueghel no solo representa la muerte como consecuencia de la guerra,
sino que también escenifica abusos, ejecuciones y torturas. Asi, no solo deja ver el lado terrible
y real de la batalla, sino que lo convierte en un conjunto cruel y horripilante. Ademas, elabora
una escena sin protagonistas individualizados, con la destruccion como protagonista de la
escena a traves de su enorme detallismo. La representacion no tiene un sentido de propaganda
politica, no hay nombres, no hay personajes, es un ejército absoluto que representa un concepto,
es ahistdrico y universal, siendo posible para él, describir la guerra desde toda su dureza. Esta
concepcidn de la representacion de guerra como sindnimo de la muerte, aungue anterior, es mas
equiparable a los planteamientos de Antonio Palomino?®.

Es en este mismo entorno flamenco, que se desarrolla un tipo de obras de gran crudeza,
especialmente a manera de estampas, pues estas permitian mayor difusion, la presencia de
leyendas y la representacion de duras escenas que no eran propias de la nobleza de la pintura.
En este contexto, el grabador Franz Hogenberg, en Colonia, elabora una serie de estampas tras
ser desterrado de Amberes por el Duque de Alba, retratando la toma de la ciudad por parte de
los espafioles en 1576 y la represion causada. La serie representa progresivamente el horror,
dejando ver imagenes cada vez mas y mas violentas, con La huida de la poblacion de Amberes,
o la Lucha ante el ayuntamiento de la ciudad y su incendio, con un cierto vanitas, pues el autor

representa lo efimero de la riqueza de la ciudad y su destruccion. Entre todas las estampas las

14 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. pp. 130-131.

15 ELLIOT, John H., DE LA PENA, José F. Memoriales y cartas del Conde-Duque de Olivares, I. Madrid:
Alfaguara, p. 154. Citado en: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. p. 133.

16 PORTUS, Javier. Op. Cit. pp. 13-16.



dos ultimas son las de mayor crueldad y crudeza, pues representan la represion de las tropas,
haciendo referencia a la tortura y asesinato de inocentes, la crueldad y el desenfreno de los
soldados. En torno a este grupo de Hogenberg, se cred otra serie compuesta por seis estampas
conservadas en la Real Academia Espafiola, en las que también se describe la tirania espafiola
en los Paises Bajos, desarrolld&ndose una iconografia similar a la que se puede observar en las
representaciones del Saco de Roma de 1527%'.

Entre el gran nimero de artistas que representaron los abusos durante la Guerra de los
Treinta Afios y la violencia en el territorio de los Paises Bajos, estan Rudolph Meyer, Leonhard
Kern (escultor que represento la toma de la ciudad de Hay a través de una escena en la que un
hombre lleva atada a una mujer desnuda por la fuerza), y, Jacques Callot, quien en 1633 elabora
la serie de estampas Les Miseres et malheures de la guerre (Fig. 6), donde representa los dafios
de la Guerra de los Treinta Afos, principalmente desde la vision de los civiles, representando
saqueos, robos, el hambre e incluso la venganza del pueblo; aqui, el periodo posterior a la
batalla toma protagonismo en las escenas, y el saqueo se aprecia de la manera mas veraz.
Ademas, representa las consecuencias de la guerra, realizando escenas desarrolladas en
hospitales, o en las calles repletas de mendigos y moribundos. De igual manera, en 1656, Ulrich
Franck realiz6 una serie de aguafuertes inspirados en la misma guerra con escenas de violencia
y abusos militares. Los mencionados grabados se alejan de aquellos realizados por Antonio
Tempesta en su serie de Escenas de batallas, que se habia convertido en modelo incluso para
los pintores espafioles de las pinturas del Salon de Reinos del Palacio del Buen Retiro. Este tipo
de obras, aunque puedan entenderse como un reflejo de los horrores de la guerra desde un
sentido antibelicista, no generan una critica directa ante la guerra en si, sino una critica ante la
transgresion de las leyes de la guerra®®.

El siglo XVII, con sus grandes maestros, cuenta también con evidentes exponentes de
los cambios de mentalidad. De esta forma, Velazquez en su Marte (h. 1638) (Fig. 7), transforma
la poderosa iconografia del dios, usualmente representado de manera poderosa como reflejo de
la percepcion de prestigio social que se tenia de la vida militar, y lo representa agotado e
inofensivo. O en su El bufén llamado don Juan de Austria (1632), el autor se permite llevar a
cabo una paradoja en torno a su nombre, vistiendo al bufén de militar ante un fondo en el que
se puede apreciar la Batalla de Lepanto, contrastando la vestimenta y la presencia de las armas,
con la timidez de la mirada del bufén, adquiriendo el tema una perspectiva jocosa®®. Por otro

7 1bidem, pp. 16-18.
18 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. pp. 131-132.
19 pPORTUS, Javier. Op. Cit. pp. 24-27.



lado, Rubens, en su Los horrores de la guerra (Fig. 8), de 1638, rompe también con la tendencia
de enaltecimiento de la guerra a través de la representacion del desastre desde una convergencia
de iconografias mitologicas: Marte se desprende de Venus furioso, alegorias monstruosas
representan el hambre y la peste, dos jinetes apocalipticos invaden la escena, y la caida de la
alegoria de laarmoniay la concordia se produce por la discordia de la guerra, tal y como explica
Rubens en una carta a su amigo Justus Sustermans®.

Durante el siglo XVIII, la evolucidon en temas de representacion belicista es casi
inexistente, obras como La Batalla de Almansa, pintada por Bonaventura Ligli en 1709, sobre
un dibujo del natural de Filippo Pallotta, evidencian la continuacion de una apreciacion
historica, testimonial y propagandistica de la representacion de la guerra. Y, esta concepcion
propagandistica de la guerra tendra su pico en la Francia Napolednica, donde retratos como
Napoleodn cruzando los Alpes, realizado hacia 1801-1805 por Jacques-Louis David, evidencian
la idea glorificada del héroe, que en este caso, por ejemplo, rompe incluso con los principios
historicos, creando una imagen imperial que no estd presente en una obra como la de Charles
Théverin, autor que si refleja en su representacion de esta misma escena del cruce a través de
la nevada, el hecho veridico de cansancio y sufrimiento del ejército; curiosamente, el artista no
logra hacer que esta obra guste a Napoledn?L.

Otra obra de gran significancia es La visita de Napoleén a los apestados en Jaffa,
realizada por Antoine-Jean Gros en 1804, en la que se crea una piadosa imagen del emperador,
en torno a la que algunos cronistas han afirmado que Napoledn en realidad ordend envenenar a
todos los soldados supervivientes de la peste. Otra pintura de Gros que cabe mencionar es
Napoleodn en el campo de batalla de Eylau, donde se ve representada la victoria francesa a
través de los caidos enemigos, mientras muy pocos soldados franceses aparecen heridos o
muertos. De esta forma, se buscaba representar aquella tendencia resultante de la propia imagen
imperial de Napoledn.

El verdadero cambio en el concepto de representacion de la guerra se produce con Goya,
quien, como consecuencia de la asimilacién de unos principios ilustrados, exploré el lado méas
oscuro de la guerra. Con la Guerra de Independencia, y sus dos obras belicistas principales, es
decir El 2 de mayo de 1808 en Madrid o “La lucha con los mamelucos” y El 3 de mayo en

Madrid o “Los fusilamientos”, vemos un antecedente al verdadero reflejo de la guerra cruda

20 SAUNDERS, Ruth. The letters of Peter Paul Rubens. Illinois: University Press, 1991, pp. 408-409. Citado en:
RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. p. 132.

21 BORDES, Philippe. Jacques Louis David. Empire to Exile. New Haven: Yale University Press, 2055, pp. 83-
91. Citado en: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. pp. 134.



gue hace en su serie de estampas Los desastres de la guerra (Fig. 9). En los dos cuadros, Goya
realiza una representacion conjunta y no individualizada de los personajes, que se encuentran,
ademas, en un espacio no identificable de manera exacta, adquiriendo asi ambas pinturas un
valor universal en el retrato de la barbarie y destruccion de la guerra®.

En cuanto a los Desastres, que destacan también por no ser encargos oficiales, sino
reflexiones personales, Goya realiz6 84 grabados, iniciados con representaciones del estado de
brutalidad humana despertado por el conflicto bélico, y finalizados con retratos de las
consecuencias del despotismo de Fernando VII. En los Desastres, Goya no buscaba relatar
hechos particulares, ya fuesen colectivos o individuales, sino que buscaba, a pesar de legitimar
la defensa independentista, criticar la crueldad tanto de atacantes como atacados, bajo una ley
de accidn y reaccion que lleva a la deshumanizacion de los implicados y a la explosion de sus
instintos mas bestiales. El pintor hace de esta forma, un especial énfasis en la poblacién
inocente, y representa la crueldad de las guerrillas, a las que ponia al mismo nivel del ejército
francés, posicionandose, claro esta, desde una vision patriética ilustrada, que se ponia por
encima de esta fraccion social que entendia como ignorante, violenta y libertina, perspectiva
que refleja en la estampa veintiocho de la serie, titulada “populacho”?,

Goya representa, ademas, el hambre y la indiferencia de las clases mas privilegiadas,
ante la escasez a la que se enfrentaban las clases bajas, por ejemplo, en el aguafuerte 49 y en el
61. En general, el pintor aragonés buscaba eliminar cualquier referente espacial, temporal y
personal, construyendo escenas que contintan con el modelo ya planteado en el Dos y el Tres

de Mayo, con un evidente caréacter universal como cronista de todas las guerras®*.

1.1 Aproximaciones a una apreciacion artistica contemporanea de la guerra

Tras las renovaciones desarrolladas por Goya, la visién romantica produce un retorno
de los modelos anteriores de enaltecimiento del héroe y la lucha, con evidentes variaciones. Y,
no serd hasta la Gran Guerra, aproximadamente un siglo después, que el gran impacto bélico
comience a difundir una necesidad de representacion del dolor de la guerra a través del arte,
ahora con nuevos medios y formas de creacion.

Con las vanguardias artisticas, el proceso de reflexion gira en torno a la propia idea de
la esencia de la guerra, y no su mera representacion, como se venia haciendo hasta entonces.

Asi, la guerra se torna en un concepto desolador, en la méas oscura instancia del alma y la

2 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Op. Cit. p. 136.
2 |bidem. pp. 136-138.
24 |pid., p. 138.
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conducta humana, pero claro esta, que este proceso no se da de una manera tan sencilla y lineal,
especialmente porque la Primera Guerra Mundial se produce en un momento en que el lenguaje
artistico se encuentra en plena renovacion, en el inicio de unaera, y es posible poner en contraste
aquella accion creadora desarrollada por el artista, y la accion destructora del combate. En torno
aesta idea, se aprecia como en un entorno tan dinamico como este, convergen visiones y formas
de representacion evidentemente distantes. Por ejemplo, los artistas futuristas, con su figura
central Filippo Tommaso Marinetti, veian en la destruccion de la guerra un medio de limpieza
0 renovacion social, plasmando esta idea desde su manifiesto en 1909, y autores como Gino
Severini, en sus obras Cafion en accién (1915) o Tren brindado en accién (1915), evidencian
esta idea a través de algunos de sus caracteres mas recurrentes como lo son la velocidad y el
movimiento. Este tipo de obras, a pesar de incluirse dentro de un proceso de desfiguracion o
abstraccién del arte, contindan proponiendo una representacion directa del desarrollo de la
guerra, al igual que sucede con artistas franceses como Pierre Albert-Birot, que en su obra La
guerra (1916) (Fig. 10), representa una serie de formas geométricas que recuerdan los campos
fotografiados a través de tomas aéreas®.

En torno a la Gran Guerra surgen diferentes formas de apreciacion y representacion, y
asi, artistas como George Grosz, ya realiza una representacion directa de la muerte causada por
la guerra; u Otto Dix, uno de los artistas méas destacados en el tema, produce una obra donde la
devastacion y la destruccion de la guerra toman el protagonismo de las representaciones. El
dadaista aleman, principalmente a través de sus gouaches, como Crater de granada (c. 1917) o
Trinchera (c. 1818) utiliza un lenguaje expresionista y un destacado desarrollo dibujistico para
desarrollar una obra critica y aguda contra la Republica de Weimar, encontrando la clspide de
su produccion artistica en el triptico de La guerra (Fig. 11)%.

La destruccion comienza a ser el punto de interpretacion artistica del conflicto bélico
gue cambiaria la forma de representacion de la guerra, y autores como Féliz Vallotton, en su
representacion de la Batalla de Verdin de 1917, o Paul Nash, en su Estamos haciendo un mundo
nuevo, de 1918, ilustran la destruccion causada por la nueva maquinaria, donde los aviones y
vehiculos incendian todo a su paso, y los bosques resultan siendo una nube de humo. Dentro de
este proceso de representacion de la destruccion y el acecho, la Guerra Civil Espafiola tuvo una

accion definitiva, sumada a la idea de que esta representa el triunfo absoluto del contenido

5 | LORENTE HERNANDEZ, Angel. La guerra en el arte de las vanguardias del siglo XX (una aproximacion
a la representacion del horror en la pintura vanguardista. En: CABANAS BRAVO, Miguel; LOPEZ-YARTO
ELIZALDE, Amelia; RINCON GARCIA, Wifredo (Coords.). Arte en tiempos de guerra. Madrid: CSIC, 2009,
pp. 224-225.

26 |bidem., pp. 226-227.
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frente a la forma, pues la obra artistica comienza a contar con un papel propagandistico y
testimonial, en el que artistas surrealistas como René Magritte, con su obra La bandera negra,
de 1937 o Esteban Francés con Alambradas (regreso a la tierra) de 1937 (Fig. 11), representan
esta destruccion de la guerra, en el caso de Magritte desde el acecho de las naves al territorio a
bombardear, y en el caso de Francés, de la muerte y la victima.

En el contexto de la Guerra Civil Espafiola, como ya es sabido, la Exposicion
Internacional de Paris de 1937 fue una via de visibilidad para la Republica. Se destaca dentro
de la produccion expuesta, una vertiente de realismo expresionista, con obras como los dibujos
para Galicia mértir (1937) y Milicianos (1938) de Castelao, u obras de Souto en el album
colectivo Los dibujantes en la guerra de Espafia (1937). La otra vertiente que destaca en la
produccidn es el Surrealismo expresionista, con la figura de Rodriguez Luna, que retrata de
manera cruda los bombardeos a la poblacion inocente. Y, claro estd que el ejemplo mas
conocido es el retrato del bombardeo al pueblo vasco de Guernica realizado por Picasso (Fig.
12), una de las obras méas importantes de la representacién de la guerra a lo largo de la historia,
en la que el pintor se opone al falso naturalismo del realismo socialista, en una gama
monocromatica y con una serie de figuras esquematizadas a la manera cubista, que logran
expresar la amplitud emocional generada dentro de las victimas de la guerra®’,

Durante la Segunda Guerra Mundial, el porcentaje de afectacion de poblacion civil pasa
desde un 5% a un 66%, principalmente por los avances tecnolédgicos que llevan a indices mucho
mayores de destruccion y ataques arrasadores. En este contexto, Jean Fautrier, en su serie de
los Rehenes y Cabezas de rehén (Fig. 13), iniciada un afio antes de ser capturado, se dedica a
la representacion del caracter inhumano de la guerra, representando a los franceses capturados
y torturados por el ejército nazi, en una produccién que en el momento de su captura se ve
pausada, dejando de realizar representaciones literales del cuerpo humano, y conforme pasa el
tiempo comienza a hacer alusion a los cuerpos de las victimas, hasta el punto en que retorna a
la abstraccion en 1945, donde el desarrollo material tiene un valor sensitivo, que hace referencia
alapiel y alos cuerpos maltratados, y las manchas y figuras, aluden a los rostros de las victimas.
Con Fautrier, otro claro ejemplo es Zoran Musi¢, cuya obra se desarrolla mientras se encuentra
capturado en el campo de Dachau, desde septiembre de 1944 hasta abril de 1945, momento de
la toma y liberacion del campo; en esta obra, el artista realiza de manera clandestina una serie
de representaciones de cadaveres y prisioneros en estado miserable sin referencias espaciales

que distraigan al espectador del sufrimiento y el dolor representados. El cautiverio del artista

27 Ibid., pp. 228-230.
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sin duda marco su obra, y, en la década de 1970, retoma la representacion individualizada de
las victimas del campo, a través de una serie titulada No somos los Gltimos?,

Alfonso Sastre en 1958 publica su ensayo Arte como construccion en la revista Acento
Cultural, donde plantea once notas a través de las cuales define su vision de lo que debe ser el
arte en su contexto, y, en la décima nota afirma: “Precisamente, la principal mision del arte, en
el mundo injusto en que vivimos, consiste en transformarlo. El estimulo de esta transformacion,
en el orden social, corresponde a un arte que, desde ahora, podriamos llamar «de urgenciax.
Queda dicho que todo arte vivo, en un sentido amplio, es justiciero; este arte que llamamos «de
urgencia» es una reclamacion acuciante de justicia, con pretension de resonancia en el orden
juridico”®. Aunque Sastre se refiera a través de este “arte de urgencia” al social-realismo, el
concepto se puede aplicar de manera bastante apropiada dentro del tema en cuestion, pues a
pesar de que el autor vea la utilidad social y politica del arte como una limitacién ante su
explosiva liberacion con los ismos, la perspectiva actual de utilidad del arte dentro de contextos
bélicos responde a una necesidad testimonial y de registro, un registro que permita perpetuar la
idea del dolor y el sufrimiento a manera de lucha por el cambio.

De esta forma, es posible comprender como el desarrollo de las sucesivas guerras del
siglo XX tuvo un impacto absolutamente determinante en la concepcién del arte, y la propia
idea del artista se vio transformada por la necesidad de representacion y de testimonio. Este
desarrollo de una nueva forma de arte, no solo se dio en contextos bélicos donde la destruccion
y la deshumanizacién del conflicto llevaron a una necesidad de apreciacién artistica, sino
también en general, el arte se vio marcado por un contexto bélico global que tocé todos los
aspectos de la vida humana.

2. Contextualizacion: El conflicto armado colombiano
El proceso de comprension de las muestras artisticas pictdricas desarrolladas en el
ambito contemporaneo del territorio colombiano, en torno a la representacion de las dinamicas
politicas, sociales y culturales de la nacion, y la manera en que estas se ven absolutamente
definidas por el caracter bélico imperante, requiere la previa observacion del complejo conflicto
armado colombiano, o por lo menos, el conocimiento general de su evolucion y caracteristicas.
A pesar de que la naturaleza del presente trabajo de investigacion hace imposible un estudio

arduo de los mas de cincuenta afios de conflicto, su desarrollo y sus diversas caracteristicas, es

%% lbid., pp. 231-232.
2 SASTRE, Alfonso. Arte como construccion. Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2008.
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absolutamente indispensable su repaso antes de comprender el contexto artistico que lo
acompafia, y que ha cumplido un papel fundamental de conciliacién, puente de dialogo, voz de

protesta y representacion para la creacion de la memoria.

2.1 Evolucidn histdrica del conflicto

En 1962, se publica la primera edicion del libro La Violencia en Colombia. Estudio de
un proceso social®, siendo esta la primera investigacion académica sobre el periodo conocido
como La Violencia en Colombia, desarrollado en los afios de mediados del siglo XX. El
contexto en el que es publicada esta obra, justo tras la finalizacion del primer periodo
presidencial del Frente Nacional, bajo la figura de Alberto Lleras Camargo, adquiere un valor
simbolico al tocar un delicado y reciente tema, que dentro del ambiente politico nacional habia
querido ser ignorado u ocultado. Esta obra, al contrastarse con los intereses politicos, y a través
de la enorme polémica que genera, tanto para la prensa, como a nivel estatal, evidencia el
conflicto ideoldgico y expresivo al que se ha enfrentado por mas de cincuenta afios de conflicto,
la historiografia colombiana, hallada entre un altercado de intereses politicos y econémicos que
en numerosas ocasiones han impedido su correcto desarrollo.

Pero, ¢Qué fue La Violencia? Dentro de la obra mencionada, se plantea que la
finalizacion de La Guerra de los Mil Dias, en 1902, se vio sucedida por afios de paz
generalizada, pues, a pesar de que se desarrollarian eventos violentos de manera aislada, no
seria hasta 1946 que la accién violenta, el asesinato y los enfrentamientos, adquiririan un
desarrollo sistematizado, comenzando asi el periodo que la historiografia oficial denominaria
como: La Violencia. Este proceso social estaria caracterizado por el desarrollo de eventos
violentos de diversa indole entre los dos partidos politicos que componian el sistema bipartidista
colombiano, denominados Partido Liberal y Partido Conservador. A pesar de que estos
enfrentamientos y disputas comenzarian a lo largo de las décadas anteriores, la fecha 1946 hacer
referencia a la pérdida de las elecciones por parte del partido Liberal, uno de los primeros
eventos que recrudecerian el desarrollo del conflicto ideoldgico, justo antes del estallido que
representaria el asesinato del lider del Partido Liberal y candidato a la presidencia Jorge Eliécer
Gaitan, el 9 de abril de 1948, en el conocido como Bogotazo (Fig. 14), punto de inflexién e

inicio del caos en todo el pais®.

30 FALS BORDA, Orlando; GUZMAN CAMPOS, German & UMANA LUNA, Eduardo. La Violencia en
Colombia. Estudio de un Proceso Social. Bogota: Ediciones Tercer Mundo, 1962.

31 HERNANDEZ BONILLA, Juan Miguel. Los secretos del Bogotazo 75 afios después. El Pais. 9 de abril de
2023. Tomado de: https://elpais.com/america-colombia/2023-04-09/los-secretos-del-bogotazo-75-anos-despues-
ni-turba-enardecida-ni-complot-internacional-para-matar-a-jorge-eliecer-gaitan.html.
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Esta lucha bipartidista deriva en la creacion de grupos criminales conformados por
campesinos, con actividad principalmente rural, que, a través de la masacre, las desapariciones
y el asesinato, buscaban implantar el miedo en el contrincante. Este tipo de agrupaciones
campesinas aparecian afiliadas a ambos partidos politicos, y su presencia era mayor en la region
Andina (centro del pais), y la region de los Llanos Orientales (este), con méas notoriedad de
conservadores y liberales, respectivamente. Dependiendo de la zona en la que se ubicasen,
podian ser denominados de una u otra forma: en el caso del altiplano cundiboyacense, eran
conocidos como Chulativas, mientras que en la zona del Valle del Cauca y el Eje Cafetero se
les llamaban Péjaros, siendo ambos grupos conservadores, y solian estar liderados por un
terrateniente. Por otro lado, en el caso llanero, las guerrillas liberales eran conocidas como los
Cachiporros®2.

Esta situacion de violencia desenfrenada lleva a que, el 13 de junio de 1953, se produzca
un golpe militar liderado por Gustado Rojas Pinilla, apoyado por los principales circulos
politicos, que veian en la intervencién del ejército la Unica solucién al problema social, y que
percibian al gobierno del presidente Laureano Gdmez como incapaz de solucionar la compleja
situacion de violencia generalizada por todo el territorio nacional. Esta impopularidad de la
figura presidencial se agravaria en el momento en que él tuviese que dejar el poder en manos
de Rafael Urdaneta por cuestiones de salud, hecho que se sumaba a la fragmentacién interna a
la que se enfrentaba el Partido Conservador. Asi, el plan de golpe de Estado del General Rojas
Pinilla era de conocimiento publico, e incluso Gomez era consciente de que existia una enorme
posibilidad de que sucediera®.

De esta forma, comienza el periodo de dictadura, que se desarrollaria hasta el momento
en el que, en 1957, el General se vio obligado a renunciar por el estallido de una crisis social y
politica, y deja el poder a cargo de una Junta Militar, la cual, un afio después, seria reemplazada
por el Frente Nacional, una coalicidn politica definida en Sitges entre los lideres de los dos
partidos tradicionales: Alberto Lleras Camargo, del Partido Liberal, y Laureano Gomez Castro,
del Partido Conservador. Como resultado de este proceso, los dos lideres firmarian el Pacto de

Benidorm, donde planteaban que, durante los siguientes cuatro periodos presidenciales, el

%2 BETANCOURT ECHEVERRI, Dario & GARCIA BUSTOS, Martha Luz. Matones y cuadrilleros: Origen y
evolucién de la violencia en el occidente colombiano. Bogota: Universidad Nacional, Tercer Mundo Editores,
1990, p. 217.

3% ATEHORTUA CRUZ, Adolfo Leon. El golpe de Rojas y el poder de los militares. Bogota: Universidad
Pedagogica Nacional, 2010. Disponible en:
https://revistas.pedagogica.edu.co/index.php/RF/article/download/893/8963.
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poder se repartiria entre los dos partidos, alternandose cada cuatro afios, en las elecciones, a un
solo candidato, que representase a uno solo de los partidos®*.

Esta medida era planteada como un medio para la recuperacion nacional y un
resurgimiento de la democracia frente a la dictadura, pero en realidad, desde la absoluta
permeacion de todas las instituciones politicas, los medios de comunicacion y el contexto
administrativo en general, el Frente Nacional constituia la medida urgente por parte de los
partidos tradicionales de reingresar en el ambiente politico del que habian sido desplazados por
el golpe de Estado, y, un mecanismo de restauracion de su imagen a través de la impunidad,
tras un periodo de conflicto en el que habian sido protagonistas, sin ningun proceso de
rememoracion o de aceptacion de responsabilidades®.

El Frente Nacional se comienza mediante el plebiscito del 1 de diciembre de 1957, que
Ilevaria a la modificacion de la constitucion, con el fin de permitir la instauracion del Frente y
también otorgandole a las mujeres la posibilidad de votar. Los dieciséis afios se desarrollarian
a través de: el gobierno de Alberto Lleras Camargo (1958-1962), de caracter liberal; el del
conservador Guillermo Ledn Valencia, desarrollado entre 1962 y 1966; el gobierno de Carlos
Lleras Restrepo, de caracter liberal; y, el de Misael Pastrana Borrero, iniciado en 1970 en unas
controversiales elecciones, en las que el conservador venci6 al antiguo dictador Rojas Pinilla,
representado por su partido politico ANAPO, siendo acusado de fraude electoral, y generando
el nacimiento del M-19 (movimiento 19 de abril), conformado por grupos estudiantiles y
revolucionarios que respondian ante la polémica electoral®.

El Frente Nacional constituye un periodo de transicion dentro del desarrollo del
conflicto armado colombiano. Durante estos mas de tres lustros, los grupos armados
campesinos se enfrentaron a un proceso de transformacion con finalidades mas econémicas,
que daria inicio al periodo conocido como Bandidaje o Bandolerismo. Los denominados
bandoleros se convertirian en enemigos estatales, y el propio Estado y las fuerzas armadas
nacionales llevarian a cabo acciones sumamente violentas y destructivas para su erradicacion,
siendo un ejemplo de esto, lo sucedido en Marquetalia en 1964, la region tolimense donde se
habia establecido una administracion independiente de fracciones guerrilleras, lideradas por

Manuel Marulanda Vélez, alias Tirofijo, quien, tras el ataque, se encargaria de reestructurar y

3 Subgerencia Cultural del Banco de la Republica. EI Frente Nacional, 2015. Recuperado de:
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/ayudadetareas/politica/el_frente_nacional

35 VALENCIA GUTIERREZ, Alberto. La Violencia en Colombia de M. Guzman, O. Fals y E. Umaiia y las
transgresiones al Frente Nacional. Bogota: Revista Colombiana de Sociologia, 35, 2012, pp. 16-18.

36 Subgerencia Cultural del Banco de la Republica. El Frente Nacional, 2015. Recuperado de:
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/ayudadetareas/politica/el_frente_nacional
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fortalecer la organizacién, dandole un sentido ideoldgico influenciado por el triunfo de la
revolucion de Fidel Castro de 1959, produciéndose, de esta forma, el nacimiento de las Fuerzas
Armadas Revolucionarias de Colombia, més conocidas como FARC-EP¥.

A partir de este punto, comienza un nuevo episodio dentro del conflicto armado
colombiano, en el que las guerrillas responderian a una disputa ideologica, credndose, tras el
origen de las FARC, una serie de grupos guerrilleros de indole socialista, y grupos
paramilitares, de tendencia ultraderechista. EI primer grupo armado, las FARC, puede
denominarse ya como guerrilla bien definida a partir de 1966, cuando ya se habia determinado
el objetivo central de hacerse con el poder, cambiando su nombre, pues anteriormente se
autodenominaban como Autodefensas Comunistas. El desarrollo de la organizacion se iniciaba,
de esta forma, con la creacion del bloque armado sur, en el entorno meridional del departamento
de Tolima, que hacia 1974 se complejiza al crearse el estado mayor y los secretariados de
administracion, organizacion y financiacion, no siendo hasta los primeros dos afios de la década
de 1981 cuando comience a denominarse como FARC-EP, adquiriendo el caracter de “ejército
del pueblo™®8,

Por otro lado, el ELN, contaba con una influencia incluso mayor del caso cubano, con
una vision foquista del fin revolucionario, en la que la guerrilla debia contar con una
sistematizacion politica encaminada hacia la liberacion nacional, y que buscaba la evolucion
organizacional desde la creacién de columnas armadas ubicadas en zonas mas activas
econdmica y socialmente. A lo largo de la década de los setenta, la guerrilla se enfrentaria a un
importante proceso de cuestionamiento ideoldgico, distinguiéndose en el interior de su
organizacion dos tendencias: la primera, buscaba la mantencién del sentido foquista de la lucha,
y estaba dirigida por Gabino; y, la segunda, se conoce como El Replanteamiento, y tenia un
fundamento de carécter urbano, que proponia la alianza del movimiento armado con grupos
sociales, como lo eran los sindicatos, o apoyar luchas civiles y causas del pueblo desde dentro.
Este proceso daria como resultado la creacion de un actuar hibrido, que asimilaria algunas de
las propuestas renovadoras. Posteriormente, el proceso de expansion se intensifica en 1983 con

la reunion nacional de héroes y martires de Anori, que conduciria hacia el momento en que, en

37 TORO CALONLJE, Alejandra. La presencia de la ausencia. Cuerpo y Arte en la construccion de paz: la danza
como forma de revisibilizacion de victimas de desaparicion en el conflicto armado colombiano. Granada:
Universidad de Granada, Instituto de la Paz y los Conflictos, 2017, pp. 32-33.

38 TAWSE-SMITH, Diane. Conflicto armado colombiano. En: Desafios, 19. Bogota: Universidad del Rosario,
2008, pp. 275-277.
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1989, los frentes de guerra creados se agrandan progresivamente a lo largo de la primera mitad
de la década de los noventa®.

Las dos guerrillas de ideologia marxista mencionadas, forman el conjunto mas fuerte
entre los diferentes grupos armados de izquierda, y frente a ellos, es indispensable resaltar el
conjunto compuesto por los grupos paramilitares de ultraderecha®. Este tipo de organizaciones
ilicitas tienen un origen posterior, condensado dentro del periodo presidencial de Belisario
Betancur, y que se ha vinculado con procesos de financiacién por parte de las fuerzas armadas,
creacion de frentes defensivos ante las guerrillas marxistas, o en general, la respuesta de
sectores tradicionales, mediante la creacion de alianzas en zonas rurales en las que la presencia
estatal y el orden puablico eran casi inexistentes.

Entre estos grupos, cabe destacar la creacion del grupo Muerte a Secuestradores (MAS),
que evidencia ya el accionar organizado del paramilitarismo colombiano. Y, esta idea queda
aun més clara tras la Primera cumbre de las Autodefensas de Colombia, donde se evidencia la
ausencia de fundamentos ideoldgicos de las organizaciones, limitadas a la accion de respuesta
frente el accionar guerrillero y el analisis estratégico de sus dindmicas. Este fundamento
defensivo, se ve transformado por el cambio del objeto de defensa, con un protagonista
principal: el territorio. Asi, con la busqueda de la defensa patrimonial, y la desventaja que el
paramilitarismo comienza a encontrar en la guerrilla, la tactica de ataque se centrard en los
civiles, a través de la masacre, el secuestro, la extorsion, y el contacto o ataque a centros con
tendencias ideoldgicas de izquierda, como, por ejemplo, las universidades publicas. De esta
forma, es posible entender como el conflicto comienza a adquirir un desarrollo cada vez méas
deshumanizado, en el que las organizaciones armadas ven a la poblacion civil como un medio
de dominio territorial, pero también como un arma contra el oponente®!.

La evolucion del conflicto hacia un proceso caracterizado por la accion insurgente y
el sentido ideoldgico y de dominio puede enmarcarse perfectamente dentro del marco generado
por la Guerra Fria, pero en el contexto colombiano, este desarrollo belicista, se complementa
con diversas dinamicas, principalmente de naturaleza econémica. Por ejemplo, en Boyaca, se
estaba desarrollando un conflicto regional en torno al negocio del tréafico ilegal de esmeraldas,

fuente de ingresos para grupos politicos y armados que actuaron en el periodo de la Violencia,

39 |bidem, pp. 273-275.

40 Dentro del contexto del conflicto armado colombiano, la denominacioén “guerrilla” se ha vinculado con los
grupos armados al margen de la ley con ideologia socialista-marxista, mientras que los “paramilitares”, hacen
referencia los grupos de autodefensa sin afiliacion politica directa, aunque con una clara tendencia ultraderechista,
gue responden a la formacién de estas guerrillas gracias al apoyo de sectores tradicionales y militares.

4 Ibid., pp. 277-280.
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ahora enfrentados por el dominio contrabandista en una serie de episodios denominados
Guerras Verdes. Y, mientras tanto en el norte del pais, el cultivo y la venta de marihuana
comenzaba a incrementarse notoriamente, desarrollandose una dinamica contrabandista en la
zona de la Sierra Nevada de Santa Marta que tomaria el nombre de Bonanza Marimbera, y que
tendria un enorme impacto en el recrudecimiento del conflicto por el control de los territorios
de cultivo, especialmente a lo largo de la década de los setenta®.

También durante la década de los setenta, el M-19 obtendria un evidente
protagonismo dentro del conflicto, diferenciandose del resto de grupos armados por la accién
urbana a través de actos muy mediaticos, y la presencia intelectual dentro de sus filas de
representacion universitaria con fundamentos ideolégicos diversos, que hacian de este un grupo
mas amplio ideoldgicamente. En 1978, Julio César Turbay implanta el Estatuto de Seguridad
Nacional, en el que se suspendian las garantias y libertades constitucionales con el fin de
reestablecer el orden, especialmente en contextos de protesta. La medida empleada por Turbay,
se caracteriz6 por la accion desenfrenada de las fuerzas armadas y la policia contra la poblacion
civil, con un absoluto incumplimiento de los derechos reflejados en la constitucion colombiana,
reprimiendo toda minima muestra de intencion revolucionaria o de simple expresion de
inconformidad ante el sistema, y produciéndose en este marco, un sinfin de desapariciones
forzadas. Este proceso debe verse desde los hechos ocurridos un afio antes, durante el conjunto
de protestas desarrolladas en septiembre de 1977, donde las fuerzas armadas arremetieron
violentamente contra los protestantes, o, desde la toma de siete mil armas del Canton Norte del
Ejército por parte del M-19 y la agresiva respuesta militar*:,

Nos adentramos asi, en la década de los ochenta, en la que todos los puntos que
componian el panorama bélico colombiano se verian permeados por un nuevo factor: el
narcotrafico. Este era (y sigue siendo, a menor escala) uno de los principales motores para la
perpetuacion del conflicto, gracias a que se convirtio en uno de los medios fundamentales de
financiacion para los grupos armados, y a que condiciond y delimitd en enorme medida, la
evolucion de la politica colombiana desde su estallido en los ochenta.

Segun datos oficiales del Banco de la Republica de Colombia, a mediados de la década
de los setenta, entraban al pais 465,3 millones de ddlares a través de la conocida como

Ventanilla Siniestra, y para inicios de la década siguiente, la cifra pasaria a ser de 1.734,3

42 TORO CALONUJE, Alejandra. Op. Cit. pp. 33-34.

43 Comision de la Verdad. La Comisién busca la verdad del Estatuto de Seguridad durante el gobierno de Julio
César Turbay, 2020. Recuperado de: https://web.comisiondelaverdad.co/actualidad/noticias/comision-busca-
verdad-estatuto-seguridad-gobierno-julio-cesar-turbay .
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millones, siendo mayor a la cantidad de dinero que generaba la exportacion de café para el pais.
La Ventanilla Siniestra, era un medio de entrada al pais de transacciones en dolares, sin control
y sin cuestionamientos, por lo que era un recurso fundamental para el lavado del dinero. Asi,
podemos observar también a través de la comparacion de las reservas internacionales de
Colombia, el estallido que tendria durante la década de los ochenta, el negocio del narcotréfico:
se pasaria de 35 millones de dolares en 1970, a 4500 millones de ddlares en 1980, La magnitud
del problema lleva a la creacion de diversas medidas estatales, destacandose, la firma de la
Carta de Extradicion con Estados Unidos en 1978, el principal hecho para la introduccién del
narcotrafico en las dindmicas politicas nacionales. Esto gracias a que, la busqueda de la
eliminacion de este proyecto llevaria a las figuras protagonicas del narcotrafico a desarrollar un
proceso de sabotaje al gobierno, y a redefinir su imagen, ahora visible, llamativa, y retadora.
Con la presidencia de Belisario Betancur se finaliza el Estatuto de Seguridad Nacional
y se produce el primer intento de didlogo con los grupos armados, en el que, dentro de los
acuerdos realizados en La Uribe en 1984, se propone el cese al fuego de las FARC, y se estipula
su ingreso en la vida politica a traves de la creacion de un partido, que incorporaria figuras del
ELN y el ADO, y que llevaria el nombre de Union Patridtica (UP). Esto significaria un gran
triunfo en el largo camino hacia la paz, pero el asesinato de lideres de las guerrillas y la
continuacion del accionar del ejército dificultaria la continuacion del proceso. De igual forma,
los sectores mas tradicionales, el ejército, la élite colombiana y el narcotrafico se opondrian
fuertemente al acuerdo, siendo esta una de las principales causas del apoyo financiero y la
creacion de los ya mencionados grupos paramilitares, encargados de continuar con un proceso
de exterminio (muchas veces en conjunto con las fuerzas armadas), contra los grupos en
dialogo, y contra la recién formada Unidn Patriotica®, en un ataque sistematizado que llevaria

al absoluto fracaso de este primer intento de dialogo para el alcance de la paz*®.

4 PLAZA, Oscar. Corrupcion estructural: El caso del narcotrafico en Colombia. En: Revista de Ciencia
Politica, Vol. 36. Santiago de Chile: Universidad de Chile. Instituto de Asuntos Publicos, 1998, pp. 143-144.

4 El Observatorio de Memoria y Conflicto del Centro Nacional de Memoria Histérica de Colombia documento
que, entre mayo de 1984 y diciembre de 2002, se produjo el asesinato selectivo de 3.122 miembros de la Unién
Patridtica, la desaparicion forzada de 544, el asesinato en masacres de 478, el secuestro de 4 miembros, y, 4 mas
que se enfrentaron a otros tipos de violencia, con un total de 4.153 victimas (oficiales, claro estd). Sumado a esto,
la Corporacion Reiniciar en el expediente contra el Estado colombiano en la Comision Interamericana de Derechos
Humanos, reporto otras 2.049 victimas sobrevivientes de amenazas, intentos de asesinato, violencia sexual, tortura
y violaciones de garantias judiciales. De esta forma, puede establecerse un nimero total oficial de victimas de la
Union Patridtica de 6.201 personas, solo hasta el momento de la suspension de su personeria juridica en 2002.
Tomado de: Centro Nacional de Memoria Histdrica. Todo paso frente a nuestros ojos. El genocidio de la Union
Patridtica. Bogota: CNMH, 2018, pp. 106-107.

46 TORO CALONUJE, Alejandra. Op. Cit. p.36.
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De manera simultanea al desarrollo de estos primeros acuerdos de 1984, el 30 de abril
de este afio, el sector narcotraficante, bajo la figura del lider Pablo Escobar, asesinaba a Rodrigo
Lara Bonilla, el ministro de justicia, constituyendo este hecho, el inicio de la guerra entre una
fraccion del Estado y el Narcotrafico, especialmente el Cartel de Medellin, liderado por
Escobar. Asi, se comienza el periodo del Narcoterrorismo en Colombia, en un contexto de
continuas movilizaciones sociales, produciéndose la muerte de numerosos civiles por el
accionar de ambos bandos, especialmente de campesinos y personas activas dentro de los
movimientos sociales y politicos, aquellos defensores de los derechos humanos y los militantes
de la oposicion. Como respuesta a este grave contexto, el presidente Virgilio Barco anuncia el
empleo de la extradicion como arma en el enfrentamiento. Los principales narcotraficantes
responderian a esta medida fundando el grupo de los Extraditables. Sumado a esto, el propio
sector del narcotrafico se enfrentaba a un proceso de division interna por la creacion de dos
bandos: el cartel de Medellin, y el cartel de Cali. De esta forma, el afio 1989 se convierte en el
pico del enfrentamiento entre la mafia y las instituciones, a través de atentados terroristas en las
ciudades y multiples asesinatos y acciones violentas. En este mismo afio, ademas, se produce
el asesinato del candidato presidencial Luis Carlos Galan (Fig. 15) a manos del paramilitarismo,
apoyado por figuras del narcotrafico como Rodriguez Gacha. Junto a él, en esta lucha moririan
otras figuras y personajes de la vida y el entorno politico colombiano, como Guillermo Cano,
director del periddico El Espectador?’.

La violencia, de esta forma, se encontraba en su punto mayor. Por un lado, los grupos
paramilitares llevaban a cabo numerosas masacres contra la poblacion civil, y asesinaban a
lideres politicos y sociales; y, por otro lado, los carteles de la droga habian convertido a Cali y
Medellin en campos de batalla, marcados por las explosiones, los atentados sicariales y las
actuaciones de grupos exterminadores. En este contexto de miedo generalizado, el pais se
adentra en la década de los noventa, y mientras los dialogos con el M-19 resultaban
esperanzadores, el resurgimiento y fortalecimiento de las FARC y el ELN, la ola de violencia
generada por la fuga de la carcel de Pablo Escobar y su posterior persecucién hasta su muerte
en 1993 (Fig. 16), y, el monopolio del Cartel de Cali, su participacion en el Proceso 8000 para
la eleccidn corrupta de Ernesto Samper, su fragmentacion y la aparicion del nuevo Cartel del
Norte del Valle, harian de la década de los noventa, una de las més violentas en la historia de
Colombia. Ademas, los grupos paramilitares adquiririan un caracter nacional bajo la

denominacion de AUC (Autodefensas Unidas de Colombia)*®.

47 Comision de la verdad. La guerra sucia. Recuperado de: https://www.comisiondelaverdad.co/la-guerra-sucia.
4 TORO CALONJE, Alejandra. Op. Cit. pp. 38-40.
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2.2 La busqueda de la paz

A mediados de la década de los ochenta, el 6 de noviembre de 1985 se produciria otro
de los hechos mas importantes del conflicto, el M-19 tomaba el Palacio de Justicia en Bogota
(Fig. 17). EI grupo armado llevaba una década realizando diversos actos en las principales
ciudades, con un importante apoyo popular, y en 1984 habia comenzado un proceso de didlogo
con el gobierno, llegandose a la firma de un primer acuerdo de cese al fuego, el 24 de agosto.
A pesar de esto, el 12 de diciembre de 1984, el ejército a manera de oposicion al proceso de
paz, ataca el campamento de Carlos Pizarro en Yarumales, y, aunque se continuasen los
didlogos, las fuerzas armadas mantendria un continuo ataque a los campamentos de paz. Tras
este momento, se realizaria la toma del Palacio, a la que el Ejército responderia de manera
cruda, con acciones actualmente consideradas como crimenes de lesa humanidad, quedando en
evidencia la falta de control por parte del poder politico del poder militar, y significando este
hecho, el mayor fracaso para el M-19, y la principal causa para que el debilitado movimiento
retomase el proceso de paz. Asi, bajo el gobierno de Virgilio Barco, se inician nuevamente los
dialogos en noviembre de 1988, con el acuerdo final firmado el 9 de marzo de 1990, donde
ademas del cese al fuego por parte de ambos bandos, el Estado se comprometia a la convocacion
de una Asamblea Nacional Constituyente®.

En el proceso seria asesinado Carlos Pizarro, pero el movimiento se mantendria firme,
y el nuevo partido politico Alianza Democréatica M-19, obtendria el segundo mayor nimero de
votos para la Asamblea Nacional Constituyente, por lo que lograria ocupar uno de los cargos
dentro del triunvirato que dirigia el proceso de creacion de la nueva constitucién, la cual veria
la luz el 4 de julio de 1991%,

Este contexto marcaria el inicio de una serie de procesos de paz con los grandes grupos
guerrilleros, comenzada por César Gaviria, presidente entre 1990 y 1994, en un momento en el
que ademas se llevarian a cabo acuerdos con el Partido Revolucionario de los Trabajadores y
con el EPL, desmovilizado formalmente en marzo de 1991. De esta forma, en este mismo afio,
Gaviria comenzaria el dialogo en Caracas, y posteriormente en Tlaxcala, un afio después. Pero,
el proceso se veria suspendido a causa del secuestro y asesinato de Argelino Duran Quintero

por parte de las FARC. En este contexto, se crea una Comision de Conciliacion Nacional, que

49 VALENCIA, Alonso. EI Acuerdo de paz con el M-19. En: RTVC. Sefial Memoria, 2022. Recuperado de:
https://www.senalmemoria.co/articulos/acuerdo-de-paz-m19.
S0VVALENCIA, Alonso. El Acuerdo de paz con el M-19. En: RTVC. Sefial Memoria, 2022. Recuperado de:
https://www.senalmemoria.co/articulos/acuerdo-de-paz-m19.
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en 1997 seria una base conceptual, junto con otras organizaciones, para la creacion del Concejo
Nacional de Paz durante el gobierno de Samper. En 1998 entraria al poder el presidente Andrés
Pastrana, y llevaria a cabo un nuevo intento de acuerdo, con pilares endebles que no permitieron
su correcto desarrollo: la entrega de territorio a las FARC aport6 a su fortalecimiento, y la
guerrilla nunca mostro la intencién de cesar el fuego, por lo que en 2002 se rompe el acuerdo
por el secuestro del congresista Eduardo Gechem. Y, como respuesta al fortalecimiento del
grupo armado, el gobierno de Pastrana establece un acuerdo de colaboracion con Estados
Unidos bajo el nombre de Plan Colombia, continuado por Alvaro Uribe en un sistema de ataque
contrainsurgente denominado como Seguridad Democrética, heredero de la tradicion represiva
del Estatuto de Seguridad Nacional®?.

Durante los dos periodos de gobierno de Uribe, el proyecto oficial de erradicacion de
los grupos guerrilleros, seria visto por las organizaciones paramilitares como una oportunidad
de regularizacion de su actuar violento. En 2004 se firma la desmovilizacion de las AUC, y se
genera un enorme numero de disidencias, dedicadas en mayor medida al narcotrafico, que
recibirian el nombre de BACRIM (Bandas criminales). Junto a este polémico proceso de
reinsercion de los grupos paramilitares, el gobierno de Uribe se vio manchado por la
controversia generada por los Falsos Positivos, el espionaje a la oposicion a través del DAS y
la ausencia de un interés por el didlogo con los grupos guerrilleros, que comienza a verse al
final de su mandato, en 2009, siendo esta la primera insinuacién de lo que seria el proceso de

paz iniciado en 20122,

2.3 Los Acuerdos de Paz de 2016 en La Habana

Mediante dos dialogos realizados el 23 de febrero y el 26 de agosto de 2012 en La
Habana, se formaliza el Proceso de Paz entre el gobierno nacional y las FARC-EP, con el fin
de finalizar el conflicto armado activo entre los dos bandos, firmandose la Agenda del Acuerdo
General. El proceso llevaria el titulo de “Acuerdo para la terminacion del conflicto y la
construccion de una paz estable y duradera”, y seria finalizado el 24 de agosto de 2016 (Fig.
18). Se buscaba a través de este, dar fin a las acciones violentas y comenzar un periodo de
transicion hacia la inclusién y el refuerzo de la democracia, planteandose un plan basado en la
diversidad de género, étnica y cultural, que permitiese reconocer las exigencias de las diversas
comunidades desde una perspectiva socioambiental, siendo un proyecto que permeaba por

completo la estructura politica del pais, planteando una reorganizacion institucional que

51 TORO CALONJE, Alejandra. Op. Cit. pp. 40-41.
52 |bidem, p. 42.
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permitiese implantar un nuevo orden mas afin a los requisitos del pueblo colombiano y a su
integracion desde la legitimidad estatal®3.

El acuerdo se compone de seis puntos: el primer punto hace referencia a la realizacion
de una Reforma Rural Integral, que busca eliminar la enorme distancia generalizada entre el
ambito rural y el urbano; el segundo punto, es el acuerdo de participacion politica, mediante el
que se planteaba la accién y opinion de diferentes puntos de vista e ideologias en el marco
colombiano; el tercero, se refiere al fin del conflicto a través del cese al fuego bilateral, teniendo
en cuenta medidas que garanticen la seguridad nacional; el cuarto punto busca dar solucion al
problema de las drogas ilicitas, a través, entre otras medidas, de la erradicacion y suplantacién
de los cultivos; el quinto punto se compone por el Acuerdo sobre las Victimas, a través del que
se buscaba cumplimentar el derecho de las victimas del conflicto a la verdad, la justicia, la
reparacion y la no repeticion, mediante la creacion de cinco instituciones: La Comisién para el
Esclarecimiento de la Verdad, el Centro Internacional para la Justicia Transicional, la Unidad
Especial para la Busqueda de Personas dadas por desaparecidas, la Jurisdiccién Especial para
la Paz y las Medidas de reparacion integral para la construccion de la paz y las Garantias de no
repeticion; vy, finalmente, el sexto punto presenta los mecanismos de implementacion y
verificacion, a través de la Comisién de Implementacién, seguimiento y verificacion del

Acuerdo Final de Paz y de resolucion de diferencias®.

2.4 El saldo del conflicto

De acuerdo con el estudio estadistico realizado por el Centro Nacional de Memoria
Historica, es posible conocer las cifras (oficiales, claro esta), de las victimas del conflicto
armado colombiano. Se estipula que entre 1958 y 2012, el conflicto causo la muerte de 218.094
personas, de las que el 81% eran civiles; ademas, se efectuaron 27.023 secuestros, entre los que
el 90.6% fueron llevados a cabo por las guerrillas; 150.000 personas fueron victimas de
asesinatos selectivos; se produjo un total de 716 casos de acciones bélicas que dejaron 1.344
victimas; se llevaron a cabo 5.138 ataques a bienes civiles que dejaron un total de 715 victimas;
se produjeron 95 atentados terroristas, de los que resultaria un total de 1.566 victimas; se
efectuarian 1.982 masacres, de las que 1.166 serian llevadas a cabo por los grupos paramilitares,

dejando un total de 11.751 victimas; 25.007 personas serian victimas de desaparicion forzada;

53 Red Cultural del Banco de la Republica en Colombia. Acuerdo de Paz. En: Enciclopedia Banrepcultural.
Recuperado de: https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Acuerdo_de_Paz.
54 Red Cultural del Banco de la Republica en Colombia. Acuerdo de Paz. En: Enciclopedia Banrepcultural.
Recuperado de: https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Acuerdo_de Paz.
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1,754 personas dentro del marco del conflicto se enfrentarian a diversos tipos de violencia
sexual; se efectuaria el desplazamiento forzado de 5°712.506 personas; las minas antipersona

dejarian 10.189 victimas; y, 5.156 personas serian victimas de reclutamiento ilicito®>.

3. Larepresentacion pictérica de la violencia en Colombia

3.1 La apreciacion del conflicto desde una vision artistica

La normalidad de todo ciudadano colombiano se encuentra irremediablemente marcada
por el conflicto armado, y de manera indiscutible todo colombiano vivo, desde aquella
generacion silenciosa representada por nuestros abuelos, hasta las actuales generacion Z y Alfa,
se ha enfrentado a alguna forma de violencia, ha sido testigo de ello o se ha visto impactado o
influenciado por las visiones del conflicto a traves de los sesgados medios de comunicacion
nacionales. La guerra ha permeado por completo nuestra realidad, y las formas artisticas, desde
todos sus medios de expresion, son muestra de ello. Toda creacion, incluyendo aquellas
producidas desde un sentido popular y tradicional, se han definido o reinventado en torno al
conflicto, y esta dinamica se hace incluso mas compleja si se tiene en cuenta la pluralidad de la
nacién colombiana, constituida desde la absoluta diversidad étnica, cultural, linguistica,
ideoldgica y ambiental.

De esta forma, el cine, la television, la musica, el teatro, la danza, y las artes plasticas y
visuales, han basado gran parte de sus productos en diferentes puntos y aspectos de un
complejisimo y vastisimo conflicto: el narcotréafico, el fendmeno del sicariato, las masacres, el
secuestro, la extorsion, la corrupcion o los atentados terroristas definen la memoria gréfica del
pueblo colombiano, y constituyen uno de los pilares de nuestra cosmovision. Este fenémeno se
hace perceptible a partir de la normalidad con que adquiere cabida dentro de nuestro lenguaje,
la presencia de términos producidos por el contexto violento; o, la cotidianidad con que se
percibe visualmente la violencia extrema, contemplada, en muchos casos, con una preocupante
naturalidad.

Pero, es a traves de la construccion de la memoria como se hace posible la
reestructuracién de la nacion colombiana, desde la perseverancia y vision esperanzada, fruto de
la constancia de un pueblo que encuentra a su enemigo dentro de él mismo. En este proceso, el
arte cumple un papel esencial, y su evolucion simbiotica con el proceso politico y social del
pais, evidencia su empleo como medio de denuncia y perpetuacién de la imagen de los hechos

ocurridos, pero también como recurso para el didlogo y la sanacion. La lejania intelectual del

%5 Centro Nacional de Memoria Histérica. Estadisticas del conflicto armado en Colombia. Recuperado de:
https://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estadisticas.html.
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groso de la poblacion a las muestras artisticas, especialmente las plasticas y visuales, que sirven
de medio de narracion del conflicto, han hecho que se aprecie el arte desde la opinion publica
y la historiografia como un elemento secundario dentro del conflicto, sin tenerse en cuenta la
necesidad de vincular el proceso de delimitacion historica y documental, con su caracter visual
y grafico con el fin de crear cambio mediante la sensibilidad y la nocion individualizada y
humana del conflicto. Pero, a pesar de esto, desde la perspectiva de la nacion, y en especial,
desde la vision de las victimas, la creacion de una memoria colectiva artistica, ha resultado un
proceso de dignificacion y justicia.

A traveés de las transformaciones artisticas, comprendiendo desde las muestras pictoricas
y gréficas de los primeros afios del conflicto y el periodo de La Violencia, con los artistas
herederos de la vanguardia, hasta las actuales propuestas creativas, muy complejizadas y
dinamizadas por el proceso de paz y la basqueda de la verdad, con la importante labor del
estudio testimonial de la JEP y la Comision de la Verdad, puede apreciarse un empleo del arte
como documento de estudio de la guerra, y como una reinterpretacion del proceso bélico a
través de su humanizacion y su comprension desde lo especifico hasta lo global, desde la

victima hasta el acto violento.

3.2 Lapintura como pilar artistico en el conflicto armado colombiano: Los pintores
del Bogotazo y La Violencia

La mitad del siglo XX en Colombia, marcada por el Bogotazo en 1948, y la consecuente
crisis que llevaria al recrudecimiento del periodo de La Violencia, cuenta con un ambiente
artistico en el que la pintura se encontraba definida por las figuras de pintores como Enrique
Grau Araujo, Alejandro Obregén y Eduardo Ramirez Villamizar. Los dos primeros pintores
participarian y verian de primera mano los disturbios y el caos generado por el asesinato de
Gaitan, al igual que otros pintores como Alipio Jaramillo, Marco Ospina o Débora Arango, que
se encargarian de retratar en su obra lo sucedido aquel abril de 1948. De esta forma, se inicia a
mediados de siglo un proceso sistematico de representacion artistica del violento conflicto
politico de Colombia, a la vez que se evidencia una marcada influencia de las tendencias
estilisticas europeas, a través de los propios artistas y sus procesos de aprendizaje, pero también
a través del desarrollo de la llegada al territorio de la obra de artistas como Guillermo
Wiedemann, quien realizaria cuatro exposiciones a lo largo del territorio nacional. En Bogota,

Medellin y Barranquilla®.

6 MEDINA, Alvaro. La politica, la violencia y sus repercusiones en el arte colombiano, 1948-1956. En Revista
Letral n°22. Granada: Universidad de Granada, 2019, p. 289.
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Las representaciones del Bogotazo realizadas por estos cinco pintores, introducen el
conflicto armado dentro de la creacion artistica, y su comparacion permite identificar las
tendencias que seguiria la pintura durante la siguiente década, y la manera en que se crearian
los caminos estilisticos y expresivos por los que pasarian los artistas venideros.

En primer lugar, Alipio Jaramillo representa en su 9 de abril (Fig. 19), la toma de las
calles de Bogota por la masa desde un estilo més cléasico, rechazando las formas novedosas, ain
en periodo de experimentacion. La asimilacion de la tradicion del lenguaje figurativo clasico es
tal que se inspira para su composicién en La libertad guiando al pueblo de Delacroix,
construyendo una escena desarrollada en la avenida Jiménez, en la que se aprecia el paisaje
urbano bogotano en llamas en el fondo, frente al que se alza una multitud enardecida y
desenfrenada, siendo posible establecer la relacion entre ambas obras a través de la
composicion, en la que las montafias de la cordillera oriental cuentan con el mismo peso que la
Catedral de Notre Dame en la obra de Delacroix. Esta composicion, ademas, logra contrastar la
furia de los personajes ubicados a la derecha, con las consecuencias de la violencia ubicadas a
la izquierda, y representadas a través de la muerte y el dolor, en un contexto marcado por la
ausencia de un lider para el pueblo, pues momentos antes, habia sido asesinado. Y, sumado a
esto, Jaramillo lleva a cabo un juego cromatico que contrasta, entre el predominante tono ocre
de la obra, al azul del cadaver ubicado en el centro, como representacion del Partido
Conservador, y al rojo de la camisa del saqueador, que referencia al Partido Liberal®’.

Obregon, por otro lado, representa en su obra Masacre — 10 de abril (Fig. 20), el caos
vivido un dia después del magnicidio, retratando a una embarazada muerta sobre la que gatea
un bebé herido, junto a cuatro cadaveres en una composicion que combina influencias cubistas
y expresionistas, y que posiblemente se base en la vision del cementerio central, donde habian
sido llevados parte de los cadaveres recogidos en la ciudad. La obra, evidentemente, encuentra
inspiracion en el Guernica (1937) para su composicion y estilo, desarrollando un enorme
caracter simbdlico, que, al ponerse en comparacion, por ejemplo, con la obra de Enrique Grau
El tranvia incendiado (Fig. 21), no recupera elementos anecdoticos, como también lo habia
hecho Jaramillo en su obra. En la pintura de Grau, nuevamente apreciamos la influencia
europea, pero en este caso, del futurismo italiano, empleado para la reinterpretacion por parte
del artista de otra obra del mismo contexto, la fotografia Tranvia en llamas (1948), realizada
por Sady Gonzalez (Fig. 22). Asi, Grau compone una obra de enorme caracter geométrico,

57 Ibidem, pp. 290-293.
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dinamizada por la direccionalidad de las formas apuntadas y los contrastes de colores y luz
mediante el brillo y la linea.*®

Débora Arango realizaria este mismo afio la obra Masacre del 9 de abril (Fig. 23), en
acuarela, y compuesta como una sucesion de escenas en torno a un edificio religioso colonial
que, de manera satirica, criticaban al clero colombiano y su posicion conservadora radical ante
el conflicto, siendo este un tema recurrente en su obra. La artista representa el asalto a la iglesia
de Santa Barbara de Usaquén en el norte de Bogota, con escenas que evidencian la ira popular
frente a la muerte de Gaitan, el caos, el asesinato, y, el deseo de venganza y de perpetuar la
violencia. Arango emplea en esta obra una gama cromética poco contrastada, una tendencia
feista en la creacion de sus personajes, y, deja ver claramente la influencia muralista de Pedro
Nel Gomez®°.

Por ultimo, Marco Ospina en su representacion de los hechos del 9 de abril de 1948, se
aleja del lenguaje tradicional y crea una composicion mas cercana a la abstraccion, a pesar de
que aun deja ver claros algunos simbolos y elementos figurativos que se mezclan con la
geometrizacion y esquematizacion del resto de formas, en una composicion que nuevamente
lleva a la escena del Cementerio Central (Fig. 24) fotografiada por Lunga y Sady Gonzélez y
que toma elementos de la obra de Obregon, en la manera de disponer los elementos, y de la de
Grau, al retratar el desorden a través de la agudez de las formas geométricas®.

La comprension de este grupo de artistas permite ver como se establece una constante
en las representaciones, en la que el arte figurativo se vinculaba mas a la representacion del
dolor y el sufrimiento, mientras que las caracteristicas del arte abstracto permitian reflejar la
agresividad y el caos. Y, siguiendo estos modelos, los artistas continuarian durante las décadas
siguientes retratando los actos de injusticia y violencia, como haria, por ejemplo, Alipio
Jaramillo en sus obras Masacre (h. 1950) y Autodefensa (h. 1950), en las que retrataria el
fenomeno de los grupos armados financiados con financiacion oficial en el contexto
bipartidista; o como haria Pedro Nel Gomez en su serie de acuarelas Recuerdos de la violencia
(Fig. 25), en la que, a través de desnudos femeninos, representaba hechos propios de la
cotidianidad en el entorno violento.

En este contexto, la artista que mayor repercusion tendria y que retrataria con mayor

fuerza ese sentido de denuncia de los hechos de violencia durante la década de los 50, es Débora

% Ibid., pp. 293-296.
** Ibid., pp. 297-300.
% |bid., pp. 300-301.
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Arango. La artista cont6 con un proceso formativo junto a Eladio Vélez, quien le aportaria los
valores cléasicos de la pintura europea, con influencias renacentistas y decimononicas,
especialmente del naturalismo; y, con Pedro Nel Gomez, artista que le daria las bases de la
pintura muralista 'y el expresionismo, a pesar de que el caracter politico no se pudiese desarrollar
de la misma forma que lo hacian los muralistas mexicanos, pues el contexto, especialmente el
antioquefio, no lo permitia. Ademas, tras el estallido del Bogotazo, en 1954 Arango se
trasladaria a Madrid a formarse en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, realizando
una exposicion que seria clausurada por orden franquista®®.

En sus representaciones de La Violencia, Arango emplearia lo aprendido aplicandole un
estilo muy propio, marcado por las pinceladas gruesas, tocando temas muy controversiales, y
mostrando ya una posicion feminista, hablando sobre la prostitucion y criticando la agresividad
del hombre en el contexto del conflicto. Dentro de su produccion, junto con el retrato que hace
de los sucesos del 9 de abril, realiza obras que reflejan el violento gobierno de Laureano Gomez,
como EI cementerio de chusma (Fig. 26), en donde representa un cementerio rural en el que un
perro arrastra un craneo, mientras un grupo de pajaros observan la escena, constituyendo una
representacion de los grupos de asesinos conservadores, apodados “péjaros”, que se
complementan ademas con el predominio de los tonos azules, muy ligados también al partido
conservador. La artista realiza también otros retratos de la violencia como El tren de la muerte,
La danza o La dolorosa®?.

Su obra més conocida sobre el tema de la violencia, es sin duda La salida de Laureano
(Fig. 27), en donde representa al expresidente como un sapo llevado en una litera por cuatro
chulos, mientras el general Rojas Pinilla aplasta a uno de los sapos que le siguen y la multitud
enardecida le aplaude, reconociendo su capacidad de instaurar el orden, mientras la procesion
es conducida por una calavera hacia las llamas. Aqui, Arango representa el sentido mas
sorprendente de la dictadura colombiana, en la que el general, inicialmente, no solo
representaba los intereses de parte de la oligarquia, sino que también, respondia a lo que el
pueblo exigia. Con esta obra, la artista se consolidaba como parte del sector intelectual que
apoyaba el desarrollo del conocido como Golpe de opinidn de Rojas Pinilla®3,

Sin embargo, la pintora, al igual que la gran mayoria de personas que habian comenzado

apoyando al dictador, termina por aceptar que el desarrollo de la dictadura y la administracion

61 SCHUSTER, Sven. Arte y violencia: la obra de Débora Arango como lugar de memoria. En Revista de
Estudios Colombianos, 37-38. Bogota: Asociacion de colombianistas, 2011, pp. 36-37.

62 Ibidem, pp. 37-38.

83 Ibid., pp. 38-39.
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del general estaban empeorando la situacion, y realiza en este momento, su obra Huelga de
estudiantes (Fig. 28), de 1957, en donde representa a un mufieco del general crucificado con
los bolsillos llenos, a punto de ser quemado por la multitud de estudiantes, siendo posiblemente
una representacion de la oleada de protestas que llevarian a la dimision del dictador. De este
mismo periodo datan obras como Rojas Pinilla, Melgar y Las tres fuerzas que derrocaron a
Rojas, todas realizadas el mismo afio; o, Plebiscito, Junta militar y paz, donde ya muestra su
rechazo al Frente Nacional, y su posterior alejamiento del tema politico.®

A pesar de la claridad y crudeza con la que Arango refleja las primeras décadas del
conflicto, ser4 Obregdn el artista de este primer grupo de pintores de La Violencia, el que
consiga un mayor reconocimiento, y se instaure con mas fuerza dentro de la memoria gréafica e
historica del pais, con una amplisima variedad tematica y de géneros. Obregon pasaria de la
realizacion de obras de género mas tradicional, como el retrato y el bodegon, con fuerte
inspiracion europea, hacia un oscurecimiento de su paleta resultante de un oscurecimiento de
sus tematicas, iniciado con su representacion del 10 de abril, que llevaria su estilo hacia el
expresionismo figurativo, para luego tornarse cada vez méas geométrico, con la influencia de
Braque o Cézanne, y con una fuertisima predominancia del color, resultante de su adaptacion
del informalismo que observa en Europa, y el Action Painting que presencia en su visita a
Estados Unidos®®.

Obregon realiza durante la dictadura de Rojas las obras: Velorio para un estudiante
muerto (1956) (Fig. 29), y Luto para un estudiante muerto (1957); la primera, con un
predominio de los tonos calidos, entre los que se ve el cuerpo del estudiante acompafiado del
programa iconogréafico y simbdlico del artista; mientras que la segunda obra muestra un juego
mas marcado de luz y sombra, con simbologias més oscuras, como el atatd y la cruz®®.

Sin duda, la obra més representativa de Obregon sobre el tema politico-social, es la
conocida como Violencia o La Violencia (1962) (Fig. 30), nombre que hace referencia al
periodo historico que busca retratar. Aqui, el pintor representa el cuerpo desnudo y mutilado de
una mujer embarazada asesinada, a través del blanco, el negro y el rojo, con una composicién
conseguida tras la realizacion de doce bocetos previos de la obra, que desde el inicio mostraban

el interés de representar cadaveres yacentes, y que resultaban de la inspiracion del pintor en su

& Ibid., p. 39.

5 COBO BORDA, Juan Gustavo. Alejandro Obregén. En Poliantea, 9. Bogota: Institucion Universitaria
Politécnico Grancolombiano, 2013, pp. 268-271.

% Ibidem, pp. 273.
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observaciéon de Los desastres de la guerra de Goya, especialmente el grabado Cadaveres
recogidos®’.

El cuerpo adquiere en la representacion de Obregdn, ademas, un valor simbolico, pues
su silueta recuerda a la cordillera central en el Quindio, una zona muy sacudida por los
enfrentamientos bipartidistas. Asi, cuerpo y paisaje son uno solo, la piel se hace territorio, y el
asesinato se convierte en geografia, y, la mujer pasa a ser sinénimo de tierra, representando a
través de su muerte, el fin de la fertilidad. La pintura tiene un evidente caracter simbolico, y la
construccidn del vientre como una colina, referencian la muerte del feto, que ahora habita dentro
del cuerpo también muerto de su madre, una metafora de la nacion colombiana. Ademas,
estilisticamente la obra destaca entre su produccion, por la ausencia del color y la unidad formal,
con influencias mas cercanas al periodo azul de Picasso, y como referencia a un periodo que él
mismo consideraria como barroquizante®®,

Otra obra, que una década antes, y bajo el mismo titulo, retrataria el fendmeno que nos
muestra Obregon, seria la Violencia de Carlos Correa (Fig. 31), en la que, a través de una
pincelada suelta, se representa una crucifixion de una familia entera desnuda, en la que el padre,
ademas, aparece decapitado. La composicion recuerda al manierismo, y reinterpreta la
iconografia de la crucifixion con el fin de tener un impacto mayor, representando la doble
flagelacion del padre con el fin de recrear la tradicion del periodo de la Violencia de agredir,
mutilar o apufalar a los cuerpos ya inertes con el fin de generar miedo en el resto de la
poblacién. Esta representacion de la familia en el contexto de la guerra sera bastante recurrente,
como se observa también en la obra La furia y el dolor (1954) (Fig. 32), de Ignacio Gémez
Jaramillo, en la que representa un paisaje sombrio con un cadaver ante el que su familia corre
adolorida, y ante el que se alzan dos perros feroces de color azul (representacion del Partido
Conservador), y rojo (Partido Liberal)®°.

Finalmente, Marco Ospina realiza un triptico que también titula como Violencia, del que
se conservan dos de los paneles: Violencia | y Violencia 1l (Fig. 33). El primero, se subtitula
“Sombras de la violencia”, y representa sobre un fondo rojo, una figura blanca encerrada por
una sombra negra que eclipsa un circulo de luz; aqui, el autor realiza a través del tratamiento

de las formas geométricas una representacion de la paz mediante las curvas del cuerpo blanco,

7 MEDINA. Alvaro. Alejandro Obregén, German Londofio y el tema de la violencia en el arte colombiano. En
Palimpsestvs, 3. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2003, pp. 130-132.

8 Ibidem, pp. 132-133.

& MEDINA, Alvaro. La politica, la violencia y sus repercusiones en el arte colombiano, 1948-1956. En Revista
Letral n°22. Granada: Universidad de Granada, 2019, pp. 307-311.
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ocultado por la violencia, de formas més agudas. El segundo, bajo el subtitulo de “Tributo a la
paz”, deja ver a la forma blanca flotando libremente mientras la negra la asecha amenazante.

Es a través de estas obras como comprendemos que, durante estos afios de mediados del
siglo XX, se da comienzo a una tradicion de representacion del conflicto, la guerra y la
violencia, y esto se produce como una respuesta a la necesidad del pueblo de encontrar el medio
de denuncia que los partidos politicos y los grupos armados les hacian callar a través de la
censura, el miedo y las amenazas. El arte asi, mas que un medio de expresion del dolor ante los
sucesos que han acompanado al pueblo colombiano por mas de medio siglo, se constituye desde
este primer momento como una necesidad, y un anhelo generalizado ante el silencio obligado

y el terror.

3.3 Las transformaciones conceptuales del arte en el contexto bélico

El catalogo realizado por Alvaro Medina “Arte y violencia en Colombia desde 19487,
resultante de la exposicion realizada en el Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO), en
1999, distingue tres periodos diferenciados en la creacion artistica nacional: el primero, es el
gue se acaba de tratar en el subcapitulo anterior, resultante de los enfrentamientos bipartidistas
de la década de los cincuentas; el segundo es aquel que recoge las décadas de los sesenta y
setenta, marcado por un sentido mas revolucionario, resultante del auge de los movimientos
sociales; vy, el tercer periodo, evalta los duros afios de las dos tltimas décadas del siglo pasado,
marcados por el narcotrafico y el recrudecimiento del conflicto entre guerrillas, paramilitarismo
y las fuerzas armadas.

Es importante comprender que el proceso de transformacion de las muestras artisticas,
responde no solo a la evolucion del conflicto, sino también a su transformacion conceptual, que
exige la presencia de creadores que respondan a las nuevas necesidades de los implicados, y en
especial a las victimas, para las que la Ley 1448 de 2011 (Ley de Victimas) y los acuerdos de
paz de 2016, significarian una absoluta busqueda de la justicia, resultante del cambio de su
nocion, que tomaria el arte desde la figura de la victima como el testigo fundamental para la
construccién de la memoria. Este proceso de transformacion artistica precede al marco legal y
juridico mencionado, y esto se ve en la progresion de un arte cada vez mas comunitario, pero

también cada vez mas simbolico, que pasa del reflejo grafico de los sucesos, a la creacion de

" Ibidem, pp. 312-313.
"I MEDINA, Alvaro. Arte y violencia en Colombia desde 1948. Bogota: Museo de Arte Moderno, 1999.
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un relato testimonial de los mismos desde el trabajo con la victima, y desde la participacion
popular™,

Aunque este caracter participativo del arte, sea mas evidente en los creadores mas
recientes, artistas como el calefio Pedro Alcantara Herran (quien posiblemente sea el principal
representante del arte gréfico de la década de los setenta), ya dejan ver esta transformacion
conceptual. Alcantara desarrolla una obra que explora el trabajo con tinta, el dibujo a lapiz y la
serigrafia, y que estilisticamente toma formas expresionistas, influenciado por el postmuralismo
mexicano, y figuras como José Luis Cuevas. Estas caracteristicas seran propias de su obra mas
temprana, pues en 1986 es elegido como senador por la Unidn Patridtica, y debe exiliarse por
motivo de las amenazas que comienza a recibir en el proceso de exterminio del partido, y, al
regresar a Colombia desarrolla un arte muy influenciado por sus estudios del arte primitivo,
mezclando elementos formales tribales de inspiracion africana y precolombina, con las formas
europeas de su primera obra, que habria adquirido durante su formacién en Roma, donde
entraria en contacto con algunas de sus grandes influencias, como Antoni Tapies o Alberto
Burri”®.

Su obra es muy expresiva, y el hecho de que su simbolismo evidencie un sentido de
representacion histérica pero también interna y psicoldgica, permite comprobar esta
transformacion en la manera de representar el fendmeno de violencia, sumandosele a esto que
Alcéantara desarrolla una de las caracteristicas principales de la apreciacion del lenguaje, y es el
uso del cuerpo como principal medio expresivo desde una perspectiva colectiva’™. Estos
caracteres se hacen presente principalmente en sus series: Testimonios (1966), Que muerte
duermes (1966-1968), Son sombra de guerreros (Fig. 34) (1971-1972) y Las muertes (1973).

Junto con Alcéntara, Augusto Rendon es otro de los artistas que mas destacan en la
década de los setenta, desarrollando temas eroticos y de la violencia a través del grabado y la
pintura, y evidenciando una marcada influencia europea, en las reminiscencias a Goya 0 a
Rembrandt, que conviven con sus intercambios estéticos con Alcantara, y con un oscuro gusto

personal, visible en grabados como Mataos los unos a los otros y Primera victima; en la serie

2 RUBIANO, Elkin. El arte en el contexto de la violencia contemporanea en Colombia. En: Revista Karpa, 8.
Bogota: Esfera Publica, 2015. Recuperado de: https://esferapublica.org/arte-contexto-violencia/.

73 Centro Virtual Isaacs. El zurdo pincel de Pedro Alcantara Herran. Cali: Universidad del Valle, 2012.
Recuperado de: https://cvisaacs.univalle.edu.co/plastica/pedro-alcantara/.

7 ACUNA, Ruth. Entre trazos y sombras. En: ALCANTARA HERRAN, Pedro (ed.). Alcantara. Cali:
Fundacion para la Interaccion Social de las Artes Visuales, 2013, pp. 97-102.
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de dibujos Nonalogo de la violencia, o en su pintura Triptico de La Gabarra (Fig. 35), que
representa la masacre paramilitar realizada en ese municipio en 19997°,

La predominancia expresiva del cuerpo vista con Alcantara llega a su maximo punto en
uno de los pintores que mas destacarian durante las décadas de los setentas y ochentas: Luis
Caballero Holguin. Este artista desarrollaria un tratamiento exhaustivo del cuerpo humano,
especialmente el masculino, a través de escenas erdticas y muy expresivas, con un aura de
sufrimiento e introspeccion, que combinaria sus conocimientos adquiridos en Bogota y en Paris.
Inicialmente, su obra puede enmarcarse dentro del Pop Art, con una evidente influencia
expresionista norteamericana e inglesa, especialmente de artistas como Francis Bacon y Willem
de Kooning, que poco a poco se iria tornando hacia un dibujo més estilizado y muy personal,
determinado también por el proceso de aceptacion de su homosexualidad, tema que reflejara
constantemente en su obra méas avanzada (Fig. 36), siendo muy rompedor, especialmente si se
tiene en cuenta el conflictivo contexto en el que realiza su produccion’®. Esto se aprecia en la
entrevista que él realiza para el periddico EI Tiempo en 199577, donde, ademas de afirmar su
homosexualidad abiertamente, y su tratamiento del cuerpo desde el erotismo, afirma que la
violencia de su expresividad emocional, es el resultado del contexto violento que le rodea,
demostrando aqui, una nueva manera de expresar el conflicto, desde lo personal, y desde las
propias dinamicas agresivas que resultan del entorno.

Los ochenta y los noventas presenciarian hechos determinantes para el desarrollo de la
historia del pais, y muchos de ellos serian constantemente retratados en el arte, como la toma
del Palacio de Justicia en 1985, el asesinado de Galan en 1989 o la muerte de Pablo Escobar en
1993. Entre los artistas que retratarian estas escenas destacan Beatriz Gonzélez, Ethel Gilmour
y el conocido Fernando Botero. En el caso de Beatriz Gonzélez, la artista afirma que la toma
del Palacio seria el hecho que dividiria su vida y su obra en dos, comenzando a trabajar a partir
de este momento, y hasta inicios de los 2000 en una obra caracterizada por la experimentacion
material, con el empleo constante de la madera, y el desarrollo de una pintura de caracter mas
plano, con pinceladas fuertes y contrastes cromaticos entre fondo y figura, propios del Pop Art

(Fig. 37). A pesar de esto, el valor estético de inicios de su obra se mantiene a lo largo de toda

> MARQUEZ CRISTO, Gonzalo. Augusto Rendén: Entre el amor y el espanto. En Augusto Rendén Péagina
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su produccién, y esto se debe también a que el fin de siglo se caracteriza por la diversificacion
artistica, en la que era especialmente necesario el definir un estilo propio y rompedor?®,

Avanzando en el tiempo, la obra de German Londofio nos permite comprender el
ambiente artistico de finales de siglo e inicios del siglo XXI. Su serie Como un rio de sangre
(Fig. 38), expuesta en el MAMBO en septiembre de 2001, se compone como un dialogo a la
violencia y a la victima, en donde el artista deja de retratar hechos particulares y especificos, y
Ileva a cabo una representacion mas global del proceso comunitario de sufrimiento dentro del
conflicto. Esto, por ejemplo, permite ver el legado de una obra como La Violencia de Obregon,
que, entre sus representaciones de acontecimientos impactantes, destaca como un simbolo del
dolor de la nacion. Londofio desarrolla una obra bastante cruda, que logra equilibrar a través
del trabajo cromatico y formal, desde una perspectiva mas abstracta, que se aprecia por ejemplo
en su obra Composicion con nube y mujer en pedazos (1999), en donde representa un cuerpo
descuartizado con motosierra en un jardin de flores, siendo un tema que por su violencia, seria
muy dificil de ver a través de una representacion figurativa; o, en Padre e hijo cruzando un rio
de sangre (2000), en donde representa a dos figuras mutiladas caminando a través de formas
que componen las partes de los cuerpos destrozados’®.

Una de las obras que mejor permite comprender su estilo y manera de representar el
conflicto es Gran triptico colombiano (2001), una representacion simbdlica de la evolucion
artistica del conflicto, donde aparecen victimas y victimarios desplazandose sobre el fondo con
la bandera nacional, divididos a través de paneles de los tres colores, que dejan ver diferentes
formas de mutilaciones de los cuerpos y la moral, haciendo una reflexion del proceso de la
victima a través del dolor, la colera y el deseo de venganza, muchas veces resultante en una
conversion de victima en victimario®.

Este recorrido por las creaciones pictoricas en torno a la guerra y el conflicto
colombiano, nos permite comprender la importante asimilacion del arte dentro de los actuales
procesos de didlogo y los proyectos de reparacion de las victimas, que han conducido al empleo
de diferentes dindmicas creativas en los resultados de los acuerdos, con el fin de crear un
proceso de sanacion y reestructuracion estatal construido desde la comunidad, y especialmente

de las victimas, tanto activas como pasivas. Este proceso llevaria a un proceso de diversificacion

8 URUENA LOPEZ, Jorge Eduardo. Las representaciones de la violencia colombiana en las obras de Beatriz
Gonzalez realizadas entre el periodo 1991-2009. En: PARDO ABRIL, Neyla Graciela & OSPINA RAIGOSA,
Luis Eduardo (Comp.). Miradas, lenguajes y perspectivas semioticas. Aportes desde América Latina. Bogota:
Instituto Caro y Cuervo, 2017, pp. 269-282.

" MEDINA. Alvaro. Alejandro Obregdn, German Londofio y el tema de la violencia en el arte colombiano. En
Palimpsestvs, 3. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2003, pp. 137-138.

8 Ibidem, pp. 138-139.

35



creadora, que complementaria la ya estudiada pintura, y la escultura, con nuevas formas de arte,
a manera de respuesta a las necesidades y requisitos del pueblo colombiano en relacién a su
medio violento y a la busqueda de superacion del mismo, y muestra de esto es la obra de artistas
contemporaneos como los artistas visuales José Alejandro Restrepo, Doris Salcedo y Juan

Manuel Echavarria; o el fotografo Jests Abad Colorado.

Conclusiones

Este recorrido por el conflicto armado colombiano desde sus antecedentes y a traves de
las representaciones artisticas que lo han acompafiado, permite comprender que en un contexto
tan inestable como el colombiano, la creatividad, y especialmente la creacion artistica, son
expresiones indispensables para dar voz a las comunidades silenciadas, y a aquellas que no
encuentran representacion dentro de la oficialidad y dentro del propio actuar estatal. De esta
forma, las muestras artisticas en el contexto colombiano se han compuesto como una necesidad
comunitaria, resultante, en parte también, del medio totalmente permeado por la violencia que
ha rodeado a todo el pueblo colombiano durante décadas, determinando una percepcion de
nuestra propia realidad muy definida por la violencia generalizada y la normalizacién de la
muerte, siendo apreciable esto, por ejemplo, en la representacion de la sexualidad y la
introspeccion que realiza Caballero Holguin desde la violencia y la agresividad corporal.

Y, es posible concluir que, dentro del proceso de rememoracién del conflicto, y la
busqueda de la justicia, el arte debe cumplir una mision no solo como herramienta de dialogo,
expresion y sanacioén, sino también, debe ser un medio de comprension de la propia historia
nacional. Esto, pues, uno de los principales inconvenientes sociales para la creacion de memoria
y la cicatrizacion de este duro proceso para el pais, es la polarizacién, la manipulacion y la
desinformacion, resultante de un sistema gubernamental y una estructuracién social excluyente
y politizada. En un contexto tan sesgado como este, el arte debe cumplir la misién de representar
aquello que los medios de comunicacion no muestran, y aquello que las victimas son incapaces
de gritar, con el fin de concientizar y unificar.

Finalmente, cabe recalcar la valentia creativa de estas figuras, que en un contexto
extremadamente agresivo, y en donde los poderes buscaban impedir la expresion del
sufrimiento, alzaron su voz, representando el dolor y la crueldad, pero también la lucha y la
esperanza, enfrentandose a los verdugos del conflicto, y a los grandes dirigentes; y, expresando
su posicion desde la comprension interna de los resultados sentimentales de la apreciacién de
eventos violentos y traumaticos, y desde la busqueda de creacion de simbolos de lucha. Este

proceso, teniendo en cuenta el recorrido que a lo largo de la historia ha desempefiado la
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representacion artistica de la guerra, comprueba la transformacién del papel social del artista,
ahora como creador de procesos sociales y representante de una comunidad que necesita

expresarse y encontrar un recurso de autoexploracion.
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