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INTRODUCCION

. n febrero de 2004, como propuesta de tesis para la maestria en
% Historia y Teorfa del Arte, la Arquitectura y la Ciudad, habia defini-

-

o, e

"7 do como objeto de estudio a Miguel Angel Rojas, a razén de dos de
obras que para mf resultaban claves para el arte colombiano: Grano y
Subjetivo. AlGn no intuia una relacién de ellas con la fotografia, pero me
atraian dos cosas, primero, por su indefinicién dentro de algiin medio se
ubicaban en el intersticio entre el dibujo, el grabado y la instalacion, es
decir, constitufan una bisagra entre lo tradicional y lo contempordneo, y
segundo, intuia una cantidad de relaciones de sentido y de referentes cer-
canos que se podian sefalar a partir de la descripcion formal vy
procedimental. En principio parecia absurdo poder trazar nexos entre estas
obras y el trabajo anterior de Rojas: grabados y dibujos de corte hiperrealista.
Sin embargo, poco a poco fui encontrando pistas e indicios que me llevaron
a pensar en la posibilidad de que Crano y Subjetivo fueran una variacién
ampliada de aquellos trabajos, como si hubiesen sobrepasado el plano
bidimensional para asallar el espacio real. A su vez observaba en ambas
obras un componente narrativo, lo que tenfa coherencia con toda la pro-
puesta de Rojas, que es eminentemente biogréfica, ya que sus obras describen
una cadena de acontecimientos narrados en primera persona.

Bajo esa intuicién empecé a leer Lo fotogrdfico, por una teorfa de los
desplazamientos, de Rosalind Krauss, en cuya lectura fui vislumbrando
que aspectos de las obras de Rojas, como la indefinicion técnica y los
sefalamientos a referentes concretos, estaban tremendamente enlazados,
y que el hilo de esa trama podia reconstruirse a través de aquello que
Rosalind Krauss entiende por lo fotografico, es decir, cuando la fotografia
se toma no como un objeto de estudio, sino como un objeto tedrico: para
ella, como para Roland Barthes y Walter Benjamin, la reflexion sobre la
fotografia conduce necesariamente a abordar terrenos ajenos al propio
medio fotografico, lo que hace que la fotografia se convierta no en el
objeto por analizar, sino en el lente o herramienta con el que se observa y
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piensa algin otro aspecto del mundo. Me explico, cuando leemos La cd-
mara licida, Barthes no habla de fotografia sino de la muerte, el amor y la
melancolia a través de la fotografia, a su vez, en La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica, Walter Benjamin reflexiona sobre
las transformaciones que han sufrido conceptos del campo artistico a par-
tir de la aparicion de la fotografia, entre ellos la autenticidad y la originalidad.
Es decir, lo que hay en estos tedricos es un desplazamiento en el analisis,
en palabras de la propia Krauss, la fotografia “es un filiro mediante el cual
cs posible organizar los datos de otro campo que se halla en relacion a él
en una segunda posicion.” (2002: 14)

Con lo folograiico Krauss se propone ver las obras de arte del pasado vy
de su presente a través de la fotografia, y en particular a partir de una de
sus especificidades semioldgicas: la del indice. El caracter indicial de la fo-
tografia se sustenta de la relacion directa de la imagen con el objeto
representado, la fotografia es su huella luminica, v sin ese contacto fisico
entre objeto y camara, la fotografia misma no podria existir. Ahora bien, la
imagen fotografica es una imagen muda, ante ella, como testimonio de la
realidad, no hay nada que decir, por lo menos nada sobre la fotografia
misma. Y es ahi cuando el escritor tiene que ir hacia otros rumbos, como
Krauss, quien no escribe sobre la fotografia, sino que escribe con ella, de
tal manera que las obras de arte pueden ser vistas como indicios, huellas,
sintomas, esto es, como signos en relacion.

A mi parecer tal metodologia de estudio podia usarse para hacer una
lectura sobre Grano v Subjetivo, dos obras hibridas en términos de técnica,
pero que veia relacionadas necesariamente con el caracter indicial de la
fotografia, en tanto se componian de una serie de huellas y rastros de luga-
res urbanos pertenecientes a la historia de Miguel Angel Rojas. De igual
manera, era posible que otras obras de artistas colombianos de la década
del setenta pudieran ser leidas desde esa teoria de lo fotografico, pues era
visible un denominador comtn: el retorno a la realidad mas cercana. Varias
obras operaban como un dedo en extension que senalaba y descubria
miltiples aspectos del mundo contemporaneo, distintos niveles y capas de
esa realidad, ajenos al campo del arte hasta aquel momento, gque comenza-
ban a revelarse y descubrirse a través de distintas estrategias y medios visuales.
Empecé a establecer posibles relaciones entre arte y fotografia, posibles inci-
dencias concretas del modelo fotografico en la produccion visual colombiana
de aquellos anos. Es asi como lo fotografico me permitiria enunciar encade-
namientos, desplazamientos y cortocircuitos entre arte y fotograffa, y a su
vez, trazar un lazo con la realidad: pensar las obras como rastros e indicios
de objetos, de otras imagenes, de escenas, de lugares y de una diversidad de
elementos concretos de este mundo.
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Fsta melodologia me resultaba sugestiva porque me permitia hacer una
serie de relaciones dialécticas entre diversas imagenes, obras y procedimien-
tos. En muchos pasajes de este texto, las relaciones que establezco resultan
ser un simple eco de la naturaleza contradictoria de la fotograffa: sus prime-
ras nominaciones tales como heliografias, dibujos hechos por el sol y dibujos
fotogénicos, solo para mencionar las més notables, revelan ya la condicion
paraddjica del invento. Quiza tal ambigliedad se explica porque en el siglo
XIX (Batchen, 2004), los limites entre arte y ciencia no estaban claramente
definidos: los mismos creadores no pudieron ser considerados artistas o
cientificos, precisamente eran creadores que no estaban limitando un cam-
po de accion para el procedimiento fotografico. Atn mas, la fotograffa desde
su aparicion ha entablado un didlogo constante con la produccion artistica
al replantear las valoraciones mas modernas de su concepcién, y al minar
las posibilidades de pensar el arte como una esfera auténoma.

A través de lo fotografico y del principio indicial de la fotografia es po-
sible observar tres fenémenos que se dieron en la década del setenta y
que atraviesan los capitulos de esta tesis. En primer lugar, se incorporaron
medios y procedimientos por largo tiempo ajenos a la esfera del arte. Se
dio una recepcion de artes menores, y se forjé una produccion visual de
imagenes mdltiples que mezclaron medios como el dibujo, el grabado v la
fotografia. En segundo lugar, se establecieron temdticas relacionadas con
imaginarios populares, con espacios habitados y acciones censurados so-
cialmente, pero que, al pertenecer a experiencias de primera mano, se
descubrieron y salieron a la luz en los planteamientos plasticos de los artis-
tas. En tercer lugar, los artistas plantearon nuevas formas de circulacién y
produccion visual ajenas a las convenciones tradicionales de la institucion
arlistica colombiana; los artistas ya no necesitaron producir desde un taller
donde se escondian los artilugios de la habilidad manual, y buscaron nue-
vos lugares, diferentes al museo y la galeria, para difundir sus obras.

Esta tesis la constituyen un conjunto ce ensayos en los que se analizan
algunos ejemplos de la produccion visual colombiana de la década de los
sctenta, que amplian estos fendmenos y cada uno aborda un problema a
través de o con la fotografia. El primer capitulo introduce el tema, un pano-
rama de la relacion entre el arte vy la fotografia antes, durante y después de
la existencia de las instituciones que legitiman y validan el arte: la Academia
y, en especial, el Salon de Artistas. Alli, a través de un recorrido por fechas y
hechos concretos, como la inclusién o no de la fotografia en los pénsum de
las escuelas o en salones artisticos, pueden entenderse algunos de los deba-
tes que sobre el arte se han hecho desde hace mas de un siglo hasta hoy.

Ll segundo capitulo se aproxima a la produccién de creadores visuales
que partieron de imagenes maltiples: fotografias publicadas en prensa, o

Maria SoL Baron Pino
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hechas por los propios artistas, v que se reelaboraron para construir dis-
cursos que apuntaban a un pablico disimil. Beatriz Gonzalez tomo imagenes
de circulacién masiva para producir piezas casi Gnicas, obras de arte. Los
artistas de Taller 4 Rojo, en cambio, se dirigieron a un pablico mas amplio
a través de la elaboracién de carteles y panfletos logrando una interven-
cion social mas abierta. Ambas propuestas respondieron de manera distinta
a la discusiéon planteda durante ese periodo sobre el arte y la politica,
sobre el compromiso del artista frente al contexto social.

El tercer capitulo examina una paradoja que plantean las obras de dos
artistas, Miguel Angel Rojas v Oscar Mufioz. Ambos propusieron, al iniciar
la década, una obra grafica que para los criticos locales era de corte con-
servador, pero que a su vez puede incluirse dentro de los términos de lo
que Marta Traba denominé “arte de la resistencia”, un arte que resistiria la
l6gica capitalista impuesta desde el norte. Estos, como otros artistas colom-
bianos y latinoamericanos, vuelven a las artes menores, a la grafica, a unos
medios que aunque laboriosos, son austeros, y que les permite abordar
lemas marginales. Sin embargo, Rojas y Munoz, al avanzar y terminar la
década, propusieron obras en una via distinta con respecto a la propuesta
de Traba pero también distintas a los objetos de su critica: el performance
y el arte conceptual norteamericano. Munoz y Rojas trasgredieron la gra-
fica, plantearon obras que mantuvieron huellas y rastros, y, no obstante,
involucraron elementos concretos, de modo que implicaron la experien-
cia corporal del espectador.

Al iniciar la década del setenta, dos artistas propusieron la fotografia
misma como expresion plastica, en principio senalaron situaciones cerca-
nas con fines distintos: Miguel Angel Rojas la utiliz6 para evidenciar, Fernell
Franco para denunciar. Aln asf, sus obras no se quedaron en lo docu-
mental o testimonial, las imagenes fotograficas, que en principio parecen
ser transparentes y neutrales, al pasar por el proceso de copiado y monta-
je permitieron enlazar una serie de sentidos diversos que se alejaron de las
mismas fuentes concretas de las que surgieron. En eso consistieron la Serie
Interiores, de Franco, y la Serie Faenza, de Rojas. Con un close up sobre
ambas se cierra el capitulo cuarto.

La serie de ensayos termina con un acercamiento a las dos obras que
fueron el punto de partida, el senuelo de toda la investigacion. Grano y
Subjetivo fueron la conclusion de un pensamiento fotografico del periodo
que Miguel Angel Rojas lleva a cabo por pura intuicion; en 1980, no esta-
ban presentes los conocimientos tedricos que hoy se exigen a los artistas
en su la formacion y, sin embargo, aquellas obras permiten hoy construir
una teorfa en la que lo fotografico tiene una pertinencia real.
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& uatro momentos claves apuntalan la historia de la fotografia en el
~_marco de las artes en nuestro pais: 1886, 1899, 1940 y 1975. En
1886 se abri6 el primer Salén de Bellas Artes, un espacio en el
que cabian desde floreros hasta 6leos, y desde dleos hasta fotografias; en
suma, no estaba determinado el campo de las artes, qué entraba y qué no
dentro de su esfera, pues apenas empezaban a definirse sus limites. En
1899, Epifanio Garay enfrentd toda una polémica por la acusacion de
que su obra La mujer del Levita habia sido elaborada a partir de una foto-
grafia, pues, aunque en este momento cabia la fotografia dentro del salon,
‘0 hacia sin vinculos con las artes mayores que debian estar exentas de un
principio mecanico. En 1940 se oficializaron de manera periddica los salo-
nes nacionales de artistas, la fotografia fue totalmente relegada pues no
debia ser el origen de la obra ni cabia dentro del marco del arte. En 1975,
el nombre de tales salones se transformé en Salén de Artes Visuales, un
cambio que no hizo otra cosa que admitir a la fotografia dentro del campo
de las artes plasticas.

Estos ires y venires de la fotografia en las exposiciones a través de siglo
y medio develan no solo su aceptacién o no dentro del marco del arte,
sino Lransformaciones profundas en la definicion misma de las artes, en
sus propias bases. Hoy, 2007, tras tantos premios entregados a fotografias
en todos los ambitos de las artes, es posible que estemos més cerca de ese
primer salén de 1886, que de aquél que fue llevado a cabo en 1940.

En 1842, el Baron Louis de Gros realizo la primera fotografia de la que
se tenga noticia en Colombia, se trata de un daguerrotipo', la Calle del
observatorio?, que capturd una tipica via empedrada que se pierde a lo
lejos en los limites de los cerros bogotanos y en cuyos costados hay casas
de tipo colonial. Antes de tener acceso a la fotografia, el Barén Louis de
Gros era un aficionado al dibujo y a la pintura, asi es probable que para él,

I  ElEstado franceés divulgo a través de folletos impre- 2 Hoy la calle no existe pues el tramao de la calle 8* que
sos sobre el invento del daguerrotipo en diferen- quedaba entre las carreras 79 y 8%, se cerrd pard
tes idiomas, luego de comprarle la patente a Louis construir el Palacio de Narino.

Jacqgues-Mandé Daguerre en 1833,

Maria SoL Baron Pino
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Calle del Observetoric (1842), Bardn Louis
de Gros. Daguerrotipo. Fuente: Eouarpd
Searawo (1983). Historia de lo fotografio en
Colombia, 1841-1950. Bogota: Museo de
Arte Moderno de Bogota.
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como para muchos de los observadores de la naturaleza del siglo XIX, el
daguerrotipo se presentara como la oportunidad de reemplazar la técnica
del dibujo al natural®, de hecho, La calle del observatorio esta cercana al
tipico costumbrismo que dominé el campo de la pintura en la Colombia
decimonénica. Y, sin embargo, esta fotografia es excepcional, pues las to-
mas de exteriores fueron escasas en aquellos afos, debido a que la
demanda de “vistas” o panoramas fue priacticamente inexistente; la foto-
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grafia, de precios sumamente elevados, era destinada a retratos de perso-
nas con la capacidad econémica para costearlos.

Solo basta un dato, la llegada del daguerrotipo a la Nueva Granada
coincidio con el auge de los retratos en miniatura como género pictorico,
lo que resultd del mecenazgo de militares y mandatarios que segufan
modelos culturales europeos, especialmente franceses de espiritu roman-
fico, y que se hacian retratar en pequenas placas de marfil, en posturas
que reflejan la satisfaccion y la vanidad de su poder. Sin embargo, este
género decayé prontamente, la fotografia estaba alli para remplazarlo.

Ante la competencia que se les vino encima, los pintores José Gabriel
latis, José Maria Espinosa, Enrique Price y Manuel Maria Paz, v los litdgrafos
Celestino y Jerénimo Martinez empezaron a practicar la fotograffa (Martinez,
1987: 61), de modo tal que en [a década de los setenta del siglo XIX, la
actividad de los miniaturistas se fue reduciendo hasta desaparecer vy, en-
tretanto, las galerias de daguerrotipia crecieron inusitadamente, tanto asf
que en la década de los noventa la fotografia se convirtié en una técnica
con popularidad entre un amplio pdblico®.

En cualquier caso, si la miniatura fue desplazada por la fotografia, los
retratos al 6leo de mediano formato fueron en aumento a fin de siglo, mu-
chos de ellos solicitados tras la muerte de un ser querido. Ramén Torres
Meéndez, por ejemplo, realizé por encargo oficial un retrato de Vicente
Herrera y Vanegas®, ahora bien, lo interesante de este cuadro radica en una
austeridad cromatica que denota una inspiracion netamente fotografica.

La fotografia no estaba separada de las artes, servia de referente o les
robaba el pablico, sin embargo, el problema de fondo es que las artes no
nabian definido sus fronteras. En la Exposicién de Bellas Artes celebrada
en 1886, el mismo afo de la fundacion de la Academia de Bellas Artes, se
realiz6 una amplia muestra que incluyd cerca de 1.200 objetos. Diversas
personas involucradas en labores manuales respondieron con animo a la
mvitacion estatal de enviar sus trabajos: “desde los Aceros de la Cruz hasta
'0s artistas de prestigio contemporaneos de aquel suceso; desde los estu-
diantes de la escuela que regentaba Urdaneta hasta los aficionados de la

= Lograr que la naturaleza se dibujara a s misma, sin 4  Ffrain Martinez habla de la depreciacién del valor

= ayuda del pincel del artista, era el ohjetiva prin de la fotografiz en los primeros afios; en 1847 se
opal y el mayor anhelo de los descubridores de la pagaban diez pesos, mientras que en 1853 valia
Totografia al inicio del siglo XIX, de ahi los malt- dos pesos, lo cual indica la tendencia & la baja al
pes nombres colocados al invento que connotan final del siglo. Asi lo indica también Roberto
=32 intencidon: Nicéphore Niepce hablaba de Rubiane {1983: 18-17).

seliografias, o dibujos hechos por el sol, o Henry 5 Ex jefe del partide radical v ex presidente del Esta-
Fox Talbot de dibujos fotogénicos. Estas denomina- do Soberane de Santander (Martinez, 1987: 61).

Dones, como se observa, va muestran la naturaleza
paraddjica de la concepcidn fotografica como ima-
gen producto de lo natural v lo cultural (Batchen),

Maria SoL Baron Pino ———
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ciudad; desde los coleccionistas de mariposas y decoradores de aparatos
telefénicos hasta los acuciosos artesanos que elaboraban raros ¢ indtiles
objetos de madera, de esparto, de lana o de barro, todos enviaron sus
obras al salon” (Barney, 1977: 35). En tan gigantesca exposicion, que hoy
nos parece inconcebible, se admitieron todos los productos artesanales,
aunque se concedieron los mejores y los mas amplios espacios a las artes
mayores, especialmente a los trabajos que abordaban temas nobles y de
jerarquia académica, como los cuadros histéricos biblicos y de inspiracion
religiosa, asl como las piezas realizadas en los medios mas tradicionales
como 6leo, acuarela, marmol, bronce, madera y piedra.

Precisamente la Academia se habia fundado con el propdsilo de hacer
una clara diferenciacién entre las artes mayores y las menores, proposito
que, como se ve, no fue conseguido en modo alguno en su exposicion
fundacional. La exhibicién, realizada en el Colegio de San Bartolomé, es-
taba organizada en distintas secciones, algunas dedicadas a exponer
ejercicios de las clases de ornamentacion, arquitectura, dibujo, escultura,
grabado, litografia y pintura, y, en medio de todos éstos, una sala dedica-
da a la fotografia; incluso uno de los premios del Salén fue otorgado a una
“copia de fotograffa”, y varios expositores concursaron con “fotografia ilu-
minada” y con series de fotografias (Barney, 1977: 35).

Fn exposiciones posteriores se le siguié otorgando un espacio a la foto-
grafia, como en la realizada en 1899 (A. Medina, 1978: 32), en la que se
recibieron 561 trabajos, entre ellos 374 de pintura y 82 de fotografia,
cada una era vélida de manera independiente y la fotografia se entendia
como uno mas de los distintos oficios. No obstante, este salén es absoluta-
mente crucial —uno de los puntos con el que abri este ensayo— por la
polémica desatada a partir del cuadro La mujer del Levita de Epifanio Garay.

El cuadro es un cuadro tipico para su momento en Colombia, Garay
extrajo el tema de un pasaje biblico en el que una mujer infiel es dada por
su esposo a unos asaltantes, quienes devuelven su cuerpo al dia siguiente
luego de ser violada y golpeada de la manera més brutal. Garay muestra la
escena en la que el esposo encuentra a la mujer muerta a la entrada de su
casa, un cuerpo que, sin embargo, sigue la estética de la época y del lugar
en cuanto no muestra las terribles heridas que deberia tener. Con todo,
dos criticos de la época, Ruben J. Mosquera y Max Girillo, se fueron lanza
en ristre en articulos de prensa contra Caray, ahora bien, la denuncia no
se dirigia hacia el tema, ni hacia la resolucion formal, por el contrario se
encargaron de denunciar el recurso fotografico utilizado para aquel cua-
dro, acusacién que el pintor asumid como una clara intencién de desprestigio
ante sus admiradores y, por supuesto, sus eventuales compradores®.
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Garay resolvio responder a la difamacién con una carta firmada por
festigos que daban fe de haberlo visto trabajar de la manera mas conven-
“ional y sin otra ayuda que la de sus propios ojos y manos. Entre los
“rmantes estaban algunos pintores como Eugenio Zerda y Francisco Torres
Medina, el escultor Silvano Cuellar e, incluso, el mas relevante de los testi-
=os, el portero de la Escuela de Bellas Artes, Antonio Cortés (A. Medina,
1978: 37-42), quicn confirmaba haber visto a Garay utilizando un apara-
0 fotografico, pero solo tras haber terminado de pintar a la mujer y con el
dmico 1in de documentar ese fragmento. Ello, para dar cumplimiento a la
promesa que le hiciera a la modelo de que le harfa conocer el resultado
anal de su trabajo.

£l uso del recurso fotografico quedé desvirtuado por los relatos de los
“rmantes: Garay no se habia basado en la fotografia para dar cuenta de
una tematica biblica. Y, sin embargo, lo absolutamente paradéjico del caso
&5 que existen retratos de Epifanio Garay realizados sobre laminas fotogra-
sicas, como el de Benjamin Garay (ca. 1890), del Museo Nacional, que fue
ointado directamente sobre la fotografia, lo que indica la aceptacion de
esia técnica por parte de la Academia.

Ricardo Acevedo Bernal, el otro gran representante de la pintura aca-
“emica en ese cambio de siglo, no se quedaba atras: en muchas ocasiones
us0 la fotograffa como recurso. El asunto es basico, muchos de los cua-
@ros solian ser encargados luego de la muerte del sujeto, de modo tal
aue solo podian ser realizados a partir de fotografias o, sencillamente, si
& cliente estaba vivo, le evitaban la incomodidad de posar durante horas
en el estudio del pintor. Cosa de la que se lamenta profundamente el
orofesor vy director de la Escuela de Bellas Artes en los afios veinte, Fran-
@sco Antonio Cano:

[...] por desgracia comiin a casi todos nosotros, la casi totalidad de
esa obra (los retratos) fue hecha sobre fotografias. Fotografias de perso-
nas muertas hace mucho tiempo, de personas que no conocimos, de gen-
tes insignificantes y poco propicias a ocupar la inteligencia vy el saber en
2 traduccion a la pintura de sus fisionomias (Cano, 1934: 142).

Iras este comentario, Cano rescata en otro parrafo las obras de Acevedo
Semal que al eludir el referente fotogréafico demuestran, a su manera de

& Par= el historiador Alvaro Medina, tras esta inten- dirigian mas a cuestionar la filiacidén de Garay con
o= == ocultaban debates politicos e ideoldgicos el pensamiente de la Regeneracion, proyecto poli-
2= = £poca, 51 se tiene en cuenta que unos meses tico del gobigrne conservador de Rafael NOfes,
S=spess de inaugurada la muestra se inicid la Gue- que & plantear un debate sobre los preceptos
m= ce los Mil Dias. Por tanto, los comentarios se netamente artisticos.
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ver, el lalento e ingenio del pintor, lo que prueba como en las primeras
décadas del siglo XX la fotografia fue sacada del ambito de las Bellas Artes.

En el proceso de la Academia fue fehaciente la negacion de la fotogra-
fia como expresion artistica, en suma: nunca hubo laboratorio fotografico
dentro de la Escuela, lo que va de la mano con unos artistas que, a medida
que avanzaba el nuevo siglo, acudieron cada vez menos a este recurso. El
arte era considerado como un producto de la creatividad interpretativa y
de la habilidad manual del autor. La fotografia, al ser un proceso mecani-
co, quedaba relegada a un lugar ajeno al arte.

La institucionalizacion que hizo el Estado de los Salones de Artistas, en
1940, es muestra de ello, sencillamente no hay ninglin espacio para la
fotografia en la convocatoria. Relegada y desplazada del campo oficial de
las artes plasticas, la fotografia pasé a ser una técnica de uso doméstico y
de reporteria en medios masivos, cabia en los periodicos y en los albumes
familiares pero no en los salones de artistas. Fue a través del Salén Nacio-
nal, con la iniciativa de Jorge Lliécer Caitan, Ministro de Educacion del
gobierno de Santos, que se llevaron a cabo discusiones sobre el arte entre
los conocedores, aficionados y artistas durante el decenio del cuarenta v,
por tanto, en el siguiente se empezaron a plantear debates que permitie-
ron una profesionalizacion del campo critico que cuestionaron las
valoraciones de tipo moral o politico que durante largo tiempo rigieron las
discusiones sobre el campo artistico en Colombia. A estas discusiones se
sumaron dos cosas, en primer lugar, la aparicion de un grupo de artistas
que planted a través de sus obras una autonomia del campo del arte al
centrar su atencion en los problemas plasticos propios de la pintura o de la
escultura, y al darle a la propuesta visual una relevancia igual o incluso
mavyor a las de las tematicas abordadas. Por otro lado, en 1954, llegé a
Colombia la critica argentina Marta Traba, quien estimuld la bdsqueda del
estilo particular de cada artista, de la firma, por lo que la expresion de la
subjetividad a través de la cual el artista reinventa el mundo resulté funda-
mental. De este modo, a final de la década de los afos cincuenta va habia
un planteamiento moderno en el arte colombiano, que pronto se desdibujé
con los artistas de la generacion nadaista, que sacaron al arte de la esfera
de autonomia que por lo menos, en términos de pureza de los medios,
existia hasta ese momento’.

La firma y la mano del artista fueron, durante este largo periodo, prac-
ticas inherentes a la actividad plastica, por tanto, la fotografia no entraba

7 El artz2 moderno en Celombia, como bien lo ha sente en Colombia, 1954-1969. Una investigacion
propuesto Carmen Maria Jaramillo, se logrd conso- seria y rigurosa sobre el arte moderno en Colombia
lidar en el periodo en gue Marta Trabza estuvo pre- se encuentra en: (Jaramillo, 2001).
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dentro de su esfera, quedaba relegada de los salones del arte pues no se
constituia como un medio artistico. Fue hasta 1973 que la fotografia volvié
a entrar en ¢l ambito del arte a través del Salén Nacional de Artistas que,
oronto, en 1975, como vya fue senalado, cambié su nombre, al de Salén
de Artes Visuales. Ahora bien, el punto de este giro radicé no solo en la
entrada de la fotografia sino en la ruptura de la misma definicién de artes.
Durante la década de los sesenta los escandalos derivados por los eventos
aristicos y sus jurados fueron frecuentes, la entrega del premio Dante
Aligheri® a Bernardo Salcedo dio cuenta de ello; si bien Salcedo no usaba
fotograffa, empleaba cosas ya hechas, patas de mufiecos y huevos de plas-
fico, de modo tal que el problema de factura quedaba relegado frente al
problema del concepto; en suma, nuevamente se perdieron los [fmites del
arte, aun sin haberse acabado de configurar en nuestro pafs.

La inclusion de la fotografia en el salon no solo dio cuenta de la apertu-
ra de una nueva casilla, sino que mostré, justamente, la fractura de la
esiera del arte y del arte como oficio. Prueba de ello fue que, en 1976, se
concedié una mencién a una obra fotografica: Interior N° 1, Interior N° 2,
de Fernell Franco (Calderén, 1990: 197), no solo por el hecho de que se
trataba de una fotografia sino porque, a diferencia de otros artistas con
formacion académica en las artes, Franco no tenia idea de cémo echar
una pincelada, de hecho se inici6 como fotdgrafo a partir de su experien-
Cia en reporteria grafica en el diario [] Pais de Cali, aspecto sobre el que se
volverd en el cuarto capitulo.

En este nuevo ambito el Salén Atenas fue un punto crucial pues, bajo
a direccion de Eduardo Serrano, promocioné las propuestas experimen-
tales de artistas jovenes. Por fuerza, en ellas la fotograffa ocupé un lugar
relevante. Las nueve versiones del Salén Atenas se realizaron en el Museo
de Arte Moderno de Bogota entre 1975 y 1984. En la primera versién,
Miguel Angel Rojas presenté Atenas C.C., obra mixta compuesta por dibu-
10 —en la pared estaban expuestos dos dibujos del mismo sujeto en tamafio
naiural- y fotograffa —en el piso se disponfan fotos de baldosa a escala
11— A traves del juego con la escala, esta obra rompio el problema de
representacion del arte, lo que a su vez se ataba con su titulo, el cual
frazaba una directa relacién entre el nombre del Salén y el de una sala de
cine continuo del centro de la ciudad, asunto que serd retomado en el
segundo capitulo.

En la segunda versién del Salén, Camilo Lleras presenté una serie de
nueve fotografias en secuencia bajo el titulo, Testigo matinal (Autorretrato),

£ Para mas detalles ver: {Barrios, 1999).

Maria SoL Baron Pino
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en la que aparecia él, en el bano, ante un espejo, realizando una rutina
diaria de aseo, que iba desde secarse con una toalla, vestirse y peinarse
hasta cepillarse los dientes. Aquf el término testigo parece aludir al espejo”
que, como simil de la cdmara, capta una realidad de la que solo pueden
ser tomados fragmentos y recortes.

Una aproximacion no documental sino experimental de la fotograffa
tuvo lugar por primera vez en el cuarto Salén Atenas, en 1978. En ésle,
Jorge Ortiz presentd su serie Cables con una intencion menos narrativa
que la de Lleras y con intereses mas formales. Ortiz extrajo detalles del
paisaje urbano, segmentos del cableado aéreo, con los que organizo ten-
siones y juegos visuales. La referencia de los postes que sujetaban estos
cables figura solo en ocasiones, de modo que la ciudad no aparecia en si
misma sino a través de los trazos del cableado. Con tomas en contrapicado,
lo que implicaba que el cielo, como escenario de fondo, se leyera comple-
ta o parcialmente blanco. Ortiz, de esta manera, dibujo y compuso unos
planos completamente abstractos —en el juego de las lineas radicaba la
fuerza de la imagen— vy esto lo hizo a través de una camara folografica.

Estos casos apuntalaron el inicio de un reencuentro, oficial por demas,
entre la fotograffa y las artes plasticas durante la década del setenta. Un
cruce de caminos que sefiald que las mismas artes habian abierto su cam-
po de un modo tan rotundo que hoy en dia es imprescindible abordar
tales problematicas. No es casual que en 2007 se vuelva sobre esta histo-
ria, asi como a finales de los anos setenta se tomo, desde el campo de la
historia del arte, la historia de la fotografia en Colombia de la primera
mitad del siglo XX. A partir de esa década se incluyd, en la historia del arte,
una serie de fotdgrafos que construyeron una obra importante al margen
de la Academia y, en consecuencia, de los salones de arte; baste mencio-
nar a Jorge Obando y a Luis Benito Ramos, dos grandes fotografos que
han sido sefalados por Alvaro Medina en su libro £l arte colombiano de
los anos veinte y treinta.

Fs absolutamente relevante que los nexos entre arte y fotografia se
hayan dado justamente antes y después de la Academia; una academia
débil, que justamente se erigid cuando sus propias leyes se estaban cayen-

9  Segdn Jaimes Ardila "en general, los autorretratos fue un corto libro de Roda, Marcos y Rubiana,
gz Camilo Lleras son tomados por &L mismo, a Roberto. Fotografia Colombiana contempordnea, Ta-
puerta cerrada o en privado, y sin la participacion ller la Huella, Bogotd, 1979, Luege los mismes
de un ayudante, De esta manera el fotdgrafo debe autores editaron Grdnica de lo fotografia en Colombia:
aprender 2 mirarse en la c2mara como 51 8sta fuese 1841-1948, Bogota, Taller la Huella, Bogota, 1983,
un espeja” (Ardila, 1975: 18). con investigacion y seleccion de Marcos Roda,

10 (Ver: A. Medina, 1994). For lo demas, fue a prin- Roberto Rubiano y Juan Carlos Rubiano; v en el
cipios de los anos ochenta cuande se iniciaron mismo ano se publicd Historia de la fotografia en
las investigaciones y los tirajes de historias de la Colombia, Museo de Arte Moderno, Bogota, 1983,
fotografia en Colembia: la primera zproximacion bajo la direccién de Eduardo Serrano.
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do a pedazos. Esta tension entre la segunda mitad del siglo XIX y el final del
siglo XX en Colombia resulta larga y corta a la vez, la llegada de la fotogra-
fia se dio como un oficio més, dado que el arte, el costumbrismo, no
llevaba consigo todo el velo del genio sino que estaba entramado en un
entorno cotidiano que bien captaba momentos de mercado a lo Torres
Méndez o personajes ilustres en miniaturas sobre ldminas de marfil. La
fotograffa en su cardcter de oficio y en su capacidad de dar cuenta de ese
entorno vy, sobre todo, de esos personajes, bien podia ser una de las labo-
res que desempenaba el artista. Ahora bien, en la segunda mitad del XX,
a fotografia ya no entré como un oficio a los salones de arte, pues justa-
mente el oficio se habia acabado; entrd, por el contrario, como una
manera de dar cuenta, de enfocar la realidad circundante, lo que no
nizo otra cosa que mostrar un arte que volvia sobre la vida, que rompia
sus limites para entramarse con el mundo, con la cotidianidad de los
artistas. El problema de estas incursiones de la fotografia en el campo del
arte, radico, pues, en la definicion del arte y el punto estuvo en que una
definicion se caracteriza mdas que por apuntalar un significado, en trazar
limites y fronteras.
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- a prensa en Colombia ha jugado un papel importante en el desen

~ volvimiento de la dindmica politica desde el siglo XIX. En el siglo

= pasado fue tal su importancia que, para los entendidos, las versio-
nes parcializadas sobre la violencia de los afios cuarenta por parte de los
periodicos de mayor circulacion nacional como £l Tiempo, El Espectador, Fl
Siglo y Jornada, se constituyeron en otro de los ingredientes que incentivaron
a irascibilidad entre liberales y conservadores. De ahi que el Estado empe-
z0 desde aquel momento a implantar una censura de prensa con el fin de
calmar los animos de uno y otro bando, prictica de control sobre los
diarios que se extendié durante un largo periodo, incluyendo el Frente
Nacional™. Pocos anos después, en la década de los afios sesenta, surgie-
on algunos artistas en Colombia que iniciaron una produccién visual a
partir de las imagenes que la prensa ofrecia y que fueron la fuente prin-
opal de su obra. Resulta interesante analizar qué tipo de seleccion se
nizo, en medio de unas parlicularidades que adquiri6 la prensa y que se
nicieron evidentes desde la dictadura de Rojas Pinilla (de 1953 a 1957).
tn palabras de Daniel Samper:

... en 1953 sube al poder el general Gustavo Rojas Pinilla, cuyo go-
Sierno impone la censura y clausura de £l Tiempo vy El Espectador. Sin sus
fuentes habituales de trabajo y cercenada la informacion y la opinion
politicas, muchos periodistas se vieron obligados a refugiarse en la créni-
2 roja vy fundar revistas de reportaje como Sucesos, que no desvelaban al
gobierno y en cambio atraian a los leclores (Samper, 2004: 27-28).

Es decir, en los afios sesenta, ante la censura estatal, desaparecié prac-
“amente de los diarios la noticia que narraba los acontecimientos de la
wirencia politica y, en cambio, se expandi6 la crénica de anécdotas pri-
wadas, de cardcter doméstico, en la que se relataban melodramas

=% Com respecto al enfrentamiento entre liberales y dos politicos, y fue un ingredientz mas para inci-
Zomz=rvadores que s2 desencadend desde el tar a la agresidn entre unos y otros {Santos: 109-
Soootzzo, los periddicos ejercieron una influen- 136).

== ~otable entre los seguidores de los dos parti-

Maria So. Baron Pino
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pasionales que, originadas en el desajuste social, siempre terminaban en
la muerte tragica'.

En ese periodo estos relatos e imagenes de la crénica roja llamaron la
atencion de la artista colombiana Beatriz Gonzélez e influenciaron decisi-
vamente el planteamiento de su obra. Llla inicié, luego de terminar sus
estudios de artes plasticas, una coleccion de las dos paginas que considera-
ba mas relevantes vy atractivas de los periddicos, desde Vanguardia Liberal
hasta El Tiempo: las sociales y las de antisociales.

Ahora bien, Gonzalez no fue la Unica interesada por la imagen multiple
del mundo contemporaneo v por la produccion visual que la prensa ofre-
cia: Taller 4 Rojo, grupo artistico conformado en 1971, propuso la
produccion de obras de claro contenido politico a partir de fuentes foto-
oraficas extraidas de la prensa local o foranea v de fotografias directamente
tomadas por ellos, una u otra estrategia, en todo caso, reafirmaba su op-
cién por un arte de corte testimonial.

Gonzalez partio, en principio, de la imagen maltiple para crear una
obra Unica con oleos o esmaltes sobre lienzo o metal y, aunque en 1968
inicié una obra que fue multiple con este tipo de imdgenes, esta serie
multiple la constituye un conjunto de grabados que circulan dentro de un
circuito cerrado propio de la esfera del arte. Por otro lado, Taller 4 Rojo,
partio de la imagen reproducible para hacer una obra mdltiple que circu-
lara de manera mas amplia, con el fin de trascender la autonomfa del arte.
En ambos trabajos puede hacerse una lectura a partir de las dos discusio-
nes mas fuertes del periodo: primero, el compromiso politico de los artistas,
lo cual nos remite al preblema de la obra de arte en la era de la
reproductividad técnica; y segundo, la pregunta sobre el lugar de la accién
politica del artista, en la temética y contenido que aborda, o en la forma
en que las obras circulan vy sus posibilidades de impacto.

Beatriz Gonzalez, luego de terminar sus estudios de Bellas Artes en la
Universidad de los Andes, sintid hastio frente a tanta intelectualidad vy ais-
lamiento del mundo del arte, y empez6 a buscar elementos visuales que
pudieran enriquecer su pintura. Segin ella misma, le abrié el camino el

12

=n Bucaramanga la gente compraba el diario Yan-
guardic Liberal, no para enterarse de los dGltimos
acontecimientos ecordmicos y politicos del pais,
cing para leer las macabras historias de la altima
pagina del periddico, dedicada exclusivamente a
los crimenes violentos, Uno de estes reportajes fue
el comentario de corrillo de familias, amigos v
vecinns durante semanas: “La muneca del dolor”, EL
titular de la noticia era el sobrenombre que inventd
el periodista para referirse a Cecilia Ordénez, una
mujer de clase media que habia matado 2 su cuna-

da. En la publicacién se contaba con detalles los
(ltimos acontecimientos y motivaciones del cri-
men: el hermanao de la "negra”™ Cecilia habia llegado
a su casa familiar muy acongojado pues el médico
que habia atendido a su mujer en el parto le habia
afirmado que su hije no era sietemasing, lo que
ponia en duda la Rdelidad v virginidad de su
mujer debido a gue el matrimonio no se habia
consumado hacia més de siete meses. El asunto se
resolvid rapidamente: la hermana salvd la honra
familiar a cuchilladas.
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2manaque Pielroja, un calendario usado en la mayorfa de las casas de
aquella época en el que aparecian retratos de mujeres que consumian los
populares cigarrillos con un aire a la vez candido y seductor. Por casuali-
dad, y simultineamente, un amigo le regal6 unos tubos de 6leo de colores
“cromos” —colores “chillones” dirfamos hoy— que le resultaron muy perti-
mentes para acercar La encajera de Vermeer (1963-1964) al lenguaje de
\os colores saturados, sintesis en las lineas y alteracién de la fotografia de
0s calendarios propios de los afios sesenta. Las incrustaciones cromaticas
disonantes de estos colores le daban un toque particular al estilo de su
pintura que privilegiaba la abstraccion.

Resulta gue un amigo de mi casa que supo que yo era pintora me
mando unos tubos de color viejos que estaban danados, Eran colores to-
dos cromos, unos verdes, unos azules y unos anaranjados que llaman colo-
res cromos. Y en esos colores cromo, que son entre otras cosas los que se
usan en publicidad, yo empecé a trabajar. Estaban todos dafiados, sin
embargo, han sobrevivido. Y al trabajar en eso empecé a hacer fondos
planos influida por Botero, no por el pop norteamericano, pero también
influida por algo que entonces habia en todas las casas y no sé si todavia
exista que era el almanaque Pielrroja (B. Gonzalez, 1999).

Su interés por lo popular y sus imaginarios se volvié mas enérgico en
Los suicidas del Sisga (1965), obra inspirada en una imagen que encontrd
mmpresa en una pagina del periodico. La imagen iba acompanaba de un
r=ato melodramatico en el que se ofrecian todos los detalles sobre cémo
una pareja habia decidido dar fin a su vida en la represa del Sisga. La
“ofografia en blanco v negro publicada en El Tiempo tenia origen en olra
encontrada en el dormitorio del hombre, entre sus pertenencias. Pero la
que interesé a Gonzdlez fue la que salié en El Espectador, que era a su vez
una copia de la fotografia de E Tiempo (Jaramillo, 2005). El contraste vy
2planamiento de la imagen fueron explotados por Conzalez quien realizo
es versiones pictoricas, cada una con distintos colores y con gestos que
recogian el dramatismo de los personajes.

Aquella fotografia constituyd para Gonzalez un arquetipo local y po-
ou'ar del amor imposible, con las caracteristicas de simplicidad y patetismo
oropio de las crénicas de la época. Esta obra fue el inicio de un trabajo
gue comento agudamente los imaginarios sociales, y hoy dia resulta un
documento interesantisimo sobre las formas en que la imagen circula y
sobre como opera el gusto de un amplio grupo social, en particular, sobre
‘= seduccion que genera la narracion de la muerte tragica. Narraciones no
muy distintas a las de las muertes ocurridas por el conflicto socio-politico
«=ios de las grandes ciudades, que las reemplazaron tras la censura de
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prensa, y que resultaron tener la misma o, incluso, una mayor recepcion
del pablico. A través de la disonancia entre los colores y el descase de sus
bordes, Gonzalez acentud, no sin cierto humor, la cruda realidad de
esas historias que los mismos medios de comunicacion se encargaban de
dramatizar.

Ahora bien, si Gonzalez amplié su mirada hacia un terreno ajeno al
arte, de todas maneras su obra seguia circulando y manteniendo las par-
ticularidades que la ubicaban dentro de la esfera del arte. De la imagen
multiple v profana, Gonzalez construyé una imagen Unica, una pintura
realizada a través de una delicada y paciente elaboracion manual. La pin-
tora partié de una imagen reproducida mecanicamente, una de las miles
de copias de un periddico, para traducirla al 6leo y convertirla en una
imagen que se volvié objeto de escandalo al ingresar al cerrado y especia-
lizado lugar de exhibicién del arte: el Salon Nacional de Artistas.

En 1968, Gonzalez inicid una serie de heliografias' basada en las folo-
grafias que acompanaban las crénicas rojas en Vanguardia Liberal. Gonzalez
en realidad vari6 muy poco la fuente original, incluso los grabados tenian
las dimensiones de la misma fotografia del periédico. Evadi6é una interpre-
tacion de los grises de la fotografia y recurrio solo a trazos y lineas para
reproducir la imagen.

A su vez, los titulos mantuvieron los encabezados, pie de fotos o inicio de
las crénicas que el periddico mismo publicod, lo que resultd en unas citas
extensas que el espectador podia leer ya fuera en la ficha técnica o en el
mismo grabado: Disfrazado de motorista de circulacion pero cubriendo el
uniforme con una gabardina iba uno de los antisociales muertos ayer (1968),
Veterano de Corea mata a la suegra, a la esposa y luego se suicida (1968).
Asesinada mujer en hospedaje, no ha sido posible identificarla (1969). Im-
presionante escena en pleno salon de la muebleria San Martin. El cadaver
del torero indigente asesinado por el hampa ayer (1970).

Como artista, Gonzalez incorporé a la alta cultura un fragmento de lo
vulgar y cotidiano, una historia trivial convertida en crénica de prensa por
el elemento morboso que despierta toda muerte tragica, historia que tras-
cendié gracias al encuentro casual entre aquel periddico y la mirada de
esta artista.

Pocos anos después, cuatro creadores visuales conformaron Taller 4
Rojo {1971-1974). Los encargados de la produccion grafica fueron Nirma
Zarate, pintora egresada de la Universidad Nacional, y el antrop6logo y

13 Grabades hechos sobre placas de radiografias que
permiten un nimero limitado de copias debido a la
fragihdad de la matrz.
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~ Somografo Diego Arango; los responsables de la docencia tedrica y préctica,
ws grabadores Umberto Giangrandi y Carlos Cranada. Este colectivo se
propuso hacer una obra que superara los intereses personales de la pro-
Succion artistica, y con ello una propuesta netamente estética que se
“molucrase directamente en la accién politica. Por ello, mas que un lugar
oe produccion de obra, el Taller dio relevancia al debate y difusién de las
sroblemdticas sociales e ideoldgicas, en un momento en el que muchos
arisias consideraban que su quehacer debia interferir de manera concreta
&n 2 situacion social y politica del pais. Ll grupo se uni6 al “Llamamiento a
W= Artistas Plasticos Latinoamericanos”, publicado en el Encuentro de Plas-
Sica Latinoamericana de la Casa de las Américas, en La Habana, en 1972:

Todo artista latinoamericano con conciencia revolucionaria debe con-
rbuir al rescate y a la formacién de nuestros valores, para configurar un
2rie gue sea patrimonio del pueblo y expresion genuina de nuestra Améri-
c=. El arte revolucionario es el que inicia la superacion de las limitaciones
esteficas v elitistas, oponiéndose al imperialismo y a los valores de la
burguesia dominante (G. Rubiano, 1983: 1573-1574).

Es por eso que la utilizacion del grabado, en particular la serigrafia y la
Soeoserigrafia, nuevas técnicas en el marco local, resulté fundamental para
s proposito. Su propuesta visual partié de una seria investigacion del len-
2uaie del cartel, de sus posibilidades comunicativas, lo que se transfirié a
wnas obras que adquirieron claridad visual y comunicativa con el fin de
spunialar temas de actualidad al recurrir tanto a la fotografia de prensa
“omo a registros fotograficos obtenidos de primera mano.

Con un tono aleccionador y un claro compromiso frente a la moviliza-
oon del pueblo realizaron Agresion al imperialismo (1972). Este triptico
==borado en serigrafia plante6 simbdlicamente, en tres episodios, la intro-
musion estadounidense en Vietnam que terminé en el triunfo del pueblo
agredido. En las tres imagenes hay a su vez tres elementos protagonistas,
oemero, el billete de délar, simbolo del imperialismo norteamericano, dos,
& paisaje o territorio viethamita invadido, y tres, una mujer vietnamita, em-
“iema del pueblo agredido. En la lectura, de la primera a la Gltima serigrafia,
“aca elemento se va transformando: el délar al principio impoluto, cuyo
Susto de George Washington ha sido reemplazado por logos de las multina-
“onales més conocidas de Estados Unidos, va corroyéndose hasta que apenas
Guedan sus huellas en la Glima imagen. El paisaje bombardeado en el
comienzo, luego invadido de hombres armados y un carro tanque, al final
mantiene las huellas de la guerra, pero ya es un territorio que pertenece a
== autenticos moradores. La viethamita que carga a su hijo en la primera
smagen, se arma en la segunda, y en la dltima sonrfe tras al triunfo.
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Agresicn ol imperialismo (1972), Taller 4 Rojo.
Serigrafia. Fuente: (1983). Enciclopedia Selvat,
Bogota: Salvat Editores.
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Con esta secuencia se ilustré la efectividad de la lucha armada que hizo
posible la recuperacién de la independencia de Vietnam ante la invasién
norteamericana, invasion, segin este trabajo, efectuada no solo por la via
militar, sino por la imposicién del modelo econémico capitalista y sus re-
presentantes, las multinacionales. La leccién que planted este colectivo,
fue que es posible resistir y triunfar ante los estadounidenses a través de la
organizacion y participacion del pueblo.

Ahora bien, las imagenes que produjo el Taller 4 Rojo fueron en su
mayoria de origen fotografico, un tipo de imagen contemporénea que
acentuaba el cardcter testimonial de sus obras. Algunas fuentes fueron
extraidas de la prensa y, otras, tomadas por Diego Arango, fueron edita-
das y montadas en una nueva imagen que ofrecia un testimonio mas de la
represion politica, es decir, aquello que la prensa oficial no divulgaba'.
Por tanto, su deber era informar y hacer visible aquello que el Estado
censuraba: la coercién hacia las huelgas y manifestaciones estudiantiles y
sindicales, entre otros asuntos. En suma, revelaban la exclusién democra-
tica y de expresion que ocurrfa en aquel periodo del Frente Nacional.

Ahora, en términos artisticos, Taller 4 Rojo cuestiond la concepcion
moderna del arte por el arte, y se la jugd por una produccién visual que a
través de carteles con un contenido edificante animara la movilizacién

14 No hay que olvidar que en 1974 Taller 4 Rojo
colaberd en la diagramacion v arte de lz revisla
Alterngtiva (G. Rubiano, 1983: 1573).

36 SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA



Maria SoL Baron Pino

social. Su apuesta fue por el contenido, de manera que la forma y la
f=cnica estuvieran al servicio de lograr imagenes que no permitieran dudar
sobre el mensaje. Fs por eso que hoy, al volver sobre estas obras, se las
encuentra mas cercanas al panfleto politico que a la esfera del arte vy, sin
embargo, como las obras de Gonzdlez, los grabados de Taller 4 Rojo son
un documento interesante de aquel periodo dlgido de los afos setenta,
una muestra de cémo se apost por un arte al servicio de una ideologfa
politica, y como los artistas mantenian la esperanza de una transforma-
ion social a través de la actividad artistica.

Casi de manera simultdnea, en 1972, el artista Alvaro Barrios™ propu-
S0 una obra grafica con otros significados y alcances. Una agencia de
publicidad le encargd la realizacién de tres avisos publicitarios que circula-
rian en tres periédicos de Barranquilla para promover el café colombiano.
==ia experiencia le llevo a la conclusién de que el procedimiento utilizado
para las iméagenes de prensa era similar al procedimiento del grabado, si
Dien, mas que en cuanto a la técnica, a la funcién que cumplia el grabado
desde hacfa més de cinco siglos: acercar una obra original a un gran pabli-
©o que, por distintos motivos, no puede acceder a ella. Entonces, con un
2esto de irreverencia propio de la generacién nadaista, decidié anunciar
publicamente que estos tres avisos eran obras de arte, y que él gustosamente
\as firmarfa de manera gratuita como grabados populares. En principio la
denominacion grabado popular le resultaba problematica, pues, en el sen-
Sdo tradicional del término, estos trabajos no correspondian a grabados;
sin embargo, mas alla de las denominaciones, habia implicaciones de sen-
5do que se frazaban entre las nuevas y las viejas imdgenes de reproduccién
multiple, lo que permitia el uso de tal término™.

A raiz de esta accién, en 1974, Barrios fue invitado a participar en la IX
Sienal de Grabado de Tokio. Decidié, entonces, enviar un dibujo para ser
oublicado en prensa como grabado popular, obra que le hizo merecedor

i)
n

== Bamios es otro de los artistas del periodo interesa- 16 En Colombia nc existia una tradicion de grabado

2o por las imagenes del mundo contempordneo y
2ue arculaban en prensa. Entre 1964 v 1966 rea-
=20 unos collages dande convivian arménicamente
2= Beatles, la gquerra de Vietnam, Batman y Robin,
= [he Guevara, el cura guerrillero Camilo Torres y
Tarzén. Estos dibujos son otra prueba sobre el
“==0meno que se empezaba a dilucidar en el arte
cowmbiano de vincular alta y baja cultura, y que en
1285 se habia hecho manifiesto con Los suicidas
o= Sisga de Beatriz Gonzalez. Como esta obra, los
S0 del artista cartagenero sequian partiendo
2= = magen moltiple para crear obras auténticas y
o=, es decir, mantenian intacta la produccion
2= un original dentro de la esfera auténoma del
== (Barrios: 73).

popular como la de México, Brasil o Chile, sin

embargo, en los afos sesenta se establecieron unas

formas de reproduccion v drculacian visual gue
hicieron gue estos trabajos de Barrios tuvieran
total sentido. Baste recordar la importancia que
tuvieron durante aquel perioda las populares Lami-
nas Molinari que reproducian iméagenes religiosas
gue remitian de manera lejana a imagenes de la
historia del arte con un estilo muy bien recibido
por todas las clasas sociales. Los grabados populares
de Barrios apelaban de igual maodo a iconos de la
historia del arte, a imagenes comunes y populares
para los colombianos.
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de la medalla de oro. Luego vinieron eventos como la Bienal de Artes
Graficas de Cali (1976) y La Irienal Latinoamericana de Grabado de Bue-
nos Aires (1979), asi como eventos no tan reconocidos, a los que envié
otras variantes de tal propuesta.

En los grabados de Barrios se reconocen personajes de famosas obras
de arte, como Las segadoras de Millet o el San Sebastian de Mantegna.
Barrios se apropia de ellos y los coloca en lugares extranos, donde objetos
y escenas de tiempos lejanos se encuentran, otorgandole a la imagen final
un aire de ciencia ficcién. Lfectivamente, esos dibujos tienen un aspecto
paraddjico, resultado de mezclar en un mismo espacio fragmentos de
obras de arte con ambientes similares a los de los comics. El espectador no
puede llegar a una conclusién sobre el significado o el mensaje debido al
caracter ambivalente de las imdgenes.

Lo que si resultd contundente fue el sentido provocador de estos tra-
bajos, no por el contenido, sino por la manera como circularon. Los
grabados populares rompieron con la naturaleza de los grabados de edi-
cion limitada, que mantuvo al grabado tradicional dentro de la nocién de
obra Gnica'”. Si en el grabado tradicional el maximo de copias alcanzado
gira alrededor de 300, en los grabados populares las copias oscilan entre
las 5.000 vy 230.000.

Con este procedimiento, Barrios logro que el grabado transitara por
fuera de los circuitos comerciales y cerrados de las galerfas de arte, v que-
brantd, a su vez, la légica del mercado que habfa terminado por subyugar
el espiritu politico vy critico de este medio en el escenario colombiano de
los setenta: algunos grabadores colombianos ligados a una ideologia de
izquierda terminaron haciendo obra en papeles de gran exquisitez, como
fibra de arroz, que en los anos ochenta alcanzaron precios tan altos como
si de originales (nicos se tratara.

El gesto critico de Barrios fue elocuente ya que al imprimir su obra en
prensa permitio que cualquier persona tuviera acceso a ella por el mis-
mo valor del periédico dominical, ademas, los grabados populares
pierden su valor comercial pues el artista no puede garantizar su dura-
cion debido al material en el que estan impresos. De este modo, Barrios
abrio el perimetro exclusivo del arte hacia un piblico no especializado,
e intervino en el ambito de la vida de un modo que ni él mismo pudo
determinar. Parafraseando a Benjamin, Barrios logr6, de manera espe-

17 En palabras de Barrios: “Creo que el grabado en ara enriguecer el arte de é&lite ara obras de
P P ¥ P
Colombia es un medio convencional que no ha beneficencia” (Bernal, Sanchez y Herndndez; 1980:
sido ubilizado como farmula artistica enriquecedo- 21-22).

ra, es decir, como arte miltiple: solo ha servido
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cial y humana, acercar las cosas a las masas (Benjamin, 1973), en este
caso, articulos de arte.

Ahora, mientras Barrios realizaba los grabados populares, Taller 4 Rojo
elaboraba sus carteles en Offset de manera independiente. A Barrios le
guedaba facil imprimir sus grabados en cualquier periédico, mientras que
2 colectivo le tocaba construir su propio taller de produccién e impresién,
pues de olra manera resultaba dificil publicar sus obras. Barrios propuso
obras de arte que circulaban por fuera de la esfera tradicional del arte
mismo, pero que ningln diario estaria dispuesto a vetar, porque su cardc-
fer politico esta no en el contenido sino en la forma de circular. Taller 4
®0jo, en cambio, al proponer grabados con un evidente contenido ideo-
¥gico que cuestionaba el statu quo, requirié de otros mecanismos para su
crculacion, incluso es de recordar su aporte al disefio v arte de la revista
Afernativa, publicacion que reuni6, en 1974, a los distintos grupos de
Zauierda que reclamaban una independencia y pluralidad de la informa-
©on periodistica. Asi, mientras los grabados populares podian ser difundidos
@e una manera mas natural los panfletos del Taller 4 Rojo lo debian hacer
oor fuera del margen oficial y establecido.

Para volver sobre Conzdlez, sus heliografias, con un reducido ndmero
oe copias, actuaron dentro del mismo circuito del arte y, sin embargo, hoy
@2 resultan ser un documento interesantisimo sobre las formas en que la
mmagen circula y, en particular, sobre el gusto de un amplio grupo social
por ese lipo de crénicas e imagenes de prensa amarilla que develaron la
seduccion por la narracién de muertes tragicas que reemplazaron, tras la
censura de prensa, a las ocurridas por el conflicto socio-politico.

=ntonces tenemos tres propuestas graficas. Una, de una artista plastica
Gue creyo en el arte y su autonomia, y que sin embargo planted una obra
9ue da indicios sobre el contexto social y politico del que partié. Dos, un
arisia que saco el grabado del circuito tradicional de circulacion y recep-
400 para abrirle, de ese modo, nuevas posibilidades, y ampliar o insertarse
@entro del gusto popular hacia un cierto tipo de iconos del arte. Y tres, un
&upo de artistas activistas que planted claramente un arte testimonial y
Que devel6 aquellos acontecimientos que los medios de comunicacion
@fciales no podian o no les interesaba difundir. La primera y la Gltima
muestran las formas en que la imagen fotogréfica jugé un papel funda-
mental en los medios de comunicacién, y dan indicios sobre la complejidad
2 conflicto socio-politico que se inici6 en los afios cuarenta por el enfren-
“amiento entre conservadores y liberales, y que se fue transformando,
PEse v a raiz de la misma politica represiva del Frente Nacional (1958-
“274, en un enfrentamiento entre grupos de derecha e izquierda.
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El actual saldon parece mas bien una caverna. Todo en su conformacién
apunta hacia el pasado. La participacion de los artistas esta
comprobablemente prejuiciada a favor de la academia y en contra del
experimento [...] en la muestra se respira un aire de pasividad vy de triste-
za, totalmente incongruente ante la agresividad y el interés manifiesto en
otras exposiciones de arte colombiano. Este ambiente de resignacién se
nace visible, por ejemplo, cuando descubrimos en la muestra la afluencia
de dibujos hiper-realistas [sic] que compiten en falta de imaginacién con
gran parte de la fotografia (Serrano, 50 afios Salén Nacional de Artistas,
1990: 188).

Istas, quienes se confor-
maron con una aproximacion al hiperrealismo de manera facilista, a
excepcion de unos cuantos nombres, entre ellos, el del ganador de uno
ge los premios: Ever Astudillo.

en general, la percepcion de los criticos colombianos del periodo era
que la década del setenta estaba marcada por un sello conservador y un
manifiesto corte historicista, dado que un amplio grupo de artistas jévenes
se dedicaron a utilizar medios de representacion como el dibujo y el gra-
sado. El uso de las artes gréficas implicaba una recuperacion de la
oidimensionalidad y de la figuracién, hecho que correspondia a un retro-
ceso, teniendo en cuenta que durante la década anterior los jévenes
oropusieron un gran ndmero de trabajos que no estaban cenidos a la
representacion y en los que, a través de la utilizacién de nuevos materia-
s, replantearon los métodos y los fines de las técnicas tradicionales.

Para muchos se trataba de un retorno a la convencidén mas conservadora
2=l arte: el oficio. De este modo, Marfa Elvira Iriarte escribié en 1973:

Colombia no tiene actualmente una vanguardia artistica de categoria
internacional. Pretender descubrirla es una falacia, o una tremenda con-
fusion [...] En el pais hay, en cambio, conciencia de un buen oficio,
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especialmente en el terreno del dibujo y del grabado. Con los recursos de
técnicas bien manejadas y un trabajo sobrio, cuidadoso y honesto,
dibujantes y grabadores construyen mundos plasticos que son parte 1m-
portante de nuestra realidad artistica (Inarte: 50 arios Saldn Nacional de
Artistas, 1990: 188-189).

Se podria explicar esa vuelta al pasado vy la falta de riesgo de los artistas
jovenes del setenta, a partir del vacio critico que dejo Marta Traba, luego
de su salida del pais en 1969. La autora argentina habfa apoyado la
internacionalizacion y modernizacion del lenguaje artistico colombiano a
través de un persistente trabajo critico que efectué desde 1954 en revistas,
periodicos y television, por lo que su partida, se podria suponer, dejaba el
campo abierto y libre para el retorno de viejas formas artisticas.

Sin embargo, resulta importante anotar que en aquel momento el pen-
samiento critico de Traba empez6 a dar un giro al privilegiar mas el contenido
ideoldgico del arte que la expresion autonoma de su lenguaje. En 1973,
Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericanas (1950-1970)
se constituy® en el cuerpo teérico a través del cual la critica argentina
desarroll6 su hipotesis de un “arte de la resistencia”, y la ofrecié como una
salida para detener la influencia cultural y economica de Estados Unidos
en nuestro contexto. Alli, Traba plantedé la importancia de que
Latinoamérica cambiara la ruta del arte, una ruta de ruptura y actualiza-
cion constante que solia estar impuesta desde el norte. Para ello era necesario
abandonar vy resistir las modas del arte efimero vy la “estética del deterioro”
que para Traba llevaban implicitas las propuestas del arte pop y el arte
conceptual. Segin el critico mexicano Cuahtémoc Medina:

El punto central (de Dos décadas) es que frente a la situacién de perpe-
tuacion del capitalismo, vy el traslado de la hegemonia cultural de Europa
a Estados Unidos, los artistas latinoamencanos debian dejar de producir
su obra en relacion a una determinada actualidad (C. Medina, 2006).

Asi, Traba planted una campana contra “los objetos sin sentido que se
insertaban entonces en las artes nacionales” (C. Medina, 2006), encon-
trando en las expresiones de las artes graficas que atravesaron todo el
continente, desde México hasta Argentina, una salida valida a las importa-
ciones esteticas.

Volver a la grafica —dibujo y grabado- implicaba tres cosas: primero,
retomar lo popular; segundo, realizar obras de relativo valor comercial; y
tercero, trabajar temas locales y no autorizados. Tres acciones que signifi-
caban una actitud de descbediencia frente a la nocién de actualidad vy
ruptura del arte estadounidense y europeo.
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Con respecto al primer punto, hay que decir que el grabado y el dibujo
nacian parte de una tradicién popular local y regional, y por tanto, no se
puede afirmar que su uso implicara una vuelta a la tradicion, pues éstos
jamas fueron vdlidos dentro del campo artistico oficial. En definitiva, lo
importante es que con ellos los artistas incorporaron a la esfera del Arte las
dartes menores, unas que habian sido empleadas por cientos de periddicos
del siglo XIX vy principios del XX, tal como da cuenta la extensa obra de
José Guadalupe Posada.

En cuanto al segundo punto, la utilizacién del dibujo y el grabado con-
ducia a la produccion de un arte, que si bien requeria un riguroso vy
‘aborioso trabajo de taller, era austero en materiales, lo cual estaba en
completa coherencia con la propuesta de hacer un arte que no perpetua-
7a la logica del sistema capitalista impuesto al arte desde los paises
negemonicos. La economia de materiales hacfa de la obra final un pro-
ducto con relativo valor comercial en comparacién a las obras elaboradas
en materiales tradicionales y perdurables.

Y en tercer lugar estd la vuelta al dibujo y al grabado, que significé el
rescate de unas artes menores, abria la puerta a contenidos que no ha-
bian sido aceptados dentro del campo oficial del arte. Hacer dibujo y
grabado implicaba poder abordar teméticas propias de esa tradicién gréfi-
ca, es decir, denunciar problemdticas actuales y contemporaneas. No resulta
extrano observar que muchos de los artistas, en particular los colombia-
nos, acudieron a contenidos censurados y a temas no licitos e inoportunos
para la tradicion artistica oficial.

En el caso colombiano, estos tres aspectos se hicieron visibles a través
de la obra de varios artistas, entre ellos, Oscar Jaramillo, Ever Astudillo,
Oscar Mufoz y Miguel Angel Rojas™. En todos ellos, pero especialmente
en los dos dltimos, se evidencié la presentacion de un tipo de imagen que
efomaba el dibujo y el grabado, el empleo de materiales austeros y unas
fematicas que no estaban validadas por el canon tradicional. Ahora, el viro
de estos artistas no era un sencillo retorno al pasado, por el contrario, se
apropiaron de una de las formas mas relevantes de la visualidad contem-
poranea: la fotografia. Este medio les permitié subrayar aquella posibilidad
va planteada por los medios gréficos: senalar su realidad mds cercana y,

I8 La distincién de éstos y otros dibujantes del pe-
riodo es hecha por Serrano a través de su critica
semanal publicada en £l Trempo durante el primer

Museo de Arte Moderno, para participar en exposi-
ciones individuales o colectivas. En 1974 Serrang
organiza la colectiva “Dibujantes jovenes” en la

wstro de los afos setenta (Serrano, “Dos
dibujantes”, 1973). El apoyo de Serrano también
se comprueba por la invitacion que les hace como
director de (a Galeria Belarca v como curador del

que participa kver Astudillo, en 1975 se lleva a
cabo en el MAM la exposicion “Cinco dibujantes”,
en la que participan Ever Astudillo y Oscar Jaramillo
(E. Serrano, 1976).

Maria SoL Baron Pivo
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por lo tanto, construir comentarios sobre el momento que vivian. Sus obras
tomaron aquello que la fotografa lleva implicito: ser evidencia de lo veda-
do, pues, en muchos casos, abordaron temas relacionados con lo marginal
que se constituyeron en pruebas o testimonios de lo acontecido.

Este interés tan fuerte por la fotografia estaba conectacdo con su capaci-
dad de retratar, instantdneamente y sin un plan de composicion previo,
fragmentos de la realidad coman, a modo de un documento que dejara
huella de lo sucedido.

En esta estrecha y nueva relacion entre fotografia y dibujo de sus obras
habfa un vinculo con el norte —lo cual no deja de resultar ironico-, las
resonancias del hiperrealismo estadounidense, son innegables. Esta len-
dencia, en directa relacién con la cantidad de imagenes ya listas que circulan
en el mundo contempordneo, parte, exclusivamente, de la fotograffa. Sin
embargo, al contrario de los estadounidenses, los artistas colombianos no
huscaban una apariencia fotogrdfica en la obra, ni compartian el distan-
ciamiento con respecto al tlema. La fotograffa era solo el punto de partida
para la creacion de una obra con un sello personal, capaz de acometer un
nalisis o comentario sobre el entorno social y sobre su propia experiencia
en ese enlorno.

Antes de entrar a analizar los trabajos de Rojas y Mufioz, de especial
terés en este estudio, no solo por su valiosa propuesta grafica sino por-
que a partir de ella se encausa un trabajo experimental y conceptual,
quisiera subrayar dos propuestas dentro de esa mdltiple y variada produc-
cion visual de los afos setenta que retornd a la grafica.

Ever Astudillo, en Cali, apel6 a escenas de la ciudad peritérica en las
que primaban calles desoladas que exponian una de las condiciones de la
urbe contemporénea: el barrio dormitorio. El artista calefo presents ima-
cenes panordmicas de zonas cas deshabitadas, si acaso aparecen uno O
maximo dos sujetos en la escena. En Dibujo N° T0 (1973)'%, como en la
mayoria de los trabajos de esa década, Astudillo utilizé un formato cua-
drado en el que aparecian imagenes fragmentadas que remitian a la
horizontalidad propia de la imagen cinematogratica. En este dibujo, como
en muchos otros, esa segmentacién permitia la comprension de una se-
cuencia: Astudillo selecciond tres fotogramas que habilitan al espectador
para la construccién de una historia que se desarrolla en el tiempo y el
espacio.

19 Ever Astudillo participé en 1673 en la II Bienal que gand el primer premio con una misma obra:
americanz de Artes Graficas de Cali, y en el XXIV Dibujo N° 10. (50 anos Saldén Noconal de Artistas,
Salan de Artistas Nacionales, dos certdmenes en los 1990: 187).
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Las imagenes de Astudillo partieron de su propia experiencia?®; el artis-
ta recurrid no solo a la fotografia como fuente, sino también a los recuerdos
de la infancia como otro recurso para su creacion:

Alrededor de mis cuadros siempre ronda lejanamente una radiopatrulla,
quiero decir que ilustro una atmosfera ilicita y peligrosa. La que se vive
en aquellas calles de mi infancia con una arquitectura de los treinta,
fachadas con arabescos, balcones de rombos y calados rigidos v austeros
[...] es la misma arquitectura de mi infancia, de un Belalcazar, un Aveni-
da, un Sucre, el Imperio, son esos pesados volimenes y la complicidad
que nos brinda la oscuridad de una sala de cine, las que ilustran mis
obras (Guerrero, 1977: 6).

Estas escenas del barrio y sus habitantes adquirieron, en los primeros
trabajos del artista, una atmésfera de desolacién y de aparente calma. Sin
embargo, a medida que avanzaba la década, aquellos panoramas desérticos
de las calles de un “equis” vecindario marginal se transformaron en esce-
narios en los que se respiraba un aire de inhospitalidad y en los que no se
descartaba la posibilidad de que ocurriera algin evento ilicito.

Es posible relacionar la obra de Astudillo con el movimiento artfstico
norteamericano del hiperrealismo, y sin embargo, es claro que el colom-
Diano otorgd a sus imdgenes un contenido politico y social que estaba
ausente en el caso de la propuesta de los estadounidenses. Los panora-
mas de Richard Estes, pﬂr ejemplo, se desenvuelven en una atmosfera
alegre que raya incluso en la superficialidad. En Diner (1971), por ejem-
plo, Lstes propuso una vista frontal de una calle en la que destacan unas
cabinas telefénicas, vy, a pesar de que no hay el menor indicio de sus
nabitantes, la imagen genera una sensacion de regocijo. Vitrinas y facha-
das de almacenes comerciales, y todo aquello que sea indicio de la opulencia
ge una metrépoli, en suma, el estilo de la vida americana, fueron el centro
e atencion del lente tanto de Estes como de la mayorfa de los hiperrealistas
estadounidenses. En Astudillo, los panoramas no reflejan abundancia al-
zuna; Cali, una ciudad que habia crecido de manera vertiginosa durante
= decenio del cincuenta, aparece con una arquitectura austera; calzadas
constituidas por casas de fachada en plancha, y sin una regularidad de
2iseno que denote planificacion del espacio urbano. Las caracteristicas
sicas de esa ciudad que Astudillo ofrece, aunadas a la restriccién cromatica,
oforgan un clima lGgubre a sus obras.

=5 A=tucillo vivid en barrios como Saavedra Galindo y serie de conflictos sociales durante la década de
S=mtamin Herrera, El Gltimo, a pesar de estar ubica- los afos setenta a causa del abandono estatal.
2o =0 &l centro de la ciudad, fue escenario de una

SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA 47




fextos

191 Tesis * ImaceN FOToGRAFICA COnO DocumenTo

Sin titulo (1975), Oscar Jaramillo. Lapiz
con trementina y papel. 70 x 50 cm.
Fuente: (2002). Oscar Jaramiilo: dibujos v
grabades. Medellin: Fondo Editorial
Universidad EAFIT.

Por otro lado, Oscar Jaramillo usé la fotografia para sefialar a unos
personajes que transitan por espacios de la prostitucion en los barrios
marginales de Medellin, tal como acontece en La casa de Dario, dibujo

que dio cuenta de un grupo de este tipo de personajes y por el que, en
1971, recibid una mencion en el Salén Nacional de Artistas.

Los individuos que retratdé no tienen nombre propio, mas bien encar-
nan el prototipo del nuevo habitante urbano que no ha tenido
oportunidades para integrarse al engranaje de lo aceptado socialmente.
La apariencia fisica, tanto de los rostros como de sus cuerpos, habla de

una rudeza que han tenido que asumir para poder sobrevivir en el mun-
do hurano que habitan.
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Para completar ese arquetipo, Jaramillo hizo énfasis en la ropa que
usan, en los vestidos de moda en los afos setenta, con estampas en las
gue predominan las lineas y las flores, y que el dibujante nos presenté a
través del lapiz. Las mujeres, por un lado, dejan ver fragmentos de la ropa
nterior, y en algunos casos exhiben los senos. Los hombres, en cambio,
siempre visten completos y revelan una actitud seria y arrogante. En suma
se trata de putas, clientes y chulos.

Jaramillo interpretd la fotografia a través de una sintesis de las sombras,
gue se configuran por un juego de planos de tonos grises realizados en la
tecnica de lapiz grafito esparcido y unificado con trementina. Esto hizo
que la imagen, por lo menos en términos formales, se acercara al sintetismo
v claridad visual de las obras del arte Pop, pero en las piezas de Jaramillo
no se encuentra ningln aire festivo, no solo porque estd ausente el fuerte
cromatismo de aquél sino por lo mismos temas que abordd.

El uso exclusivo de tonalidades grises hizo que su trabajo resultara opues-
0 a la placidez de las escenas pop. En los ambientes del antioqueno hay
una atmosfera sordida; se trata de escenas del bajo mundo que ocurren
en lugares reconditos, oscuros, donde no aparecen huellas de luz natural.
Asimismo, hay resonancias claras de las imagenes propias de la reporteria
Zrafica; una apropiacién del encuadre fotogréfico: los personajes siempre
aparecen cortados por uno de los bordes de la obra, y las escenas normal-
mente se presentan fragmentadas.

Ambas propuestas albergaron un interés comin: la problematica so-
cal en la vida urbana, que en el caso de Astudillo hizo énfasis en el espacio
urbano, mientras que Jaramillo lo colocéd en el cuerpo y la figura humana.
£7 mi opinién, una vy otra propuesta se entraman con la obra de Oscar
Munioz y Miguel Angel Rojas respectivamente. Precisamente, al analizar la
00ra de estos dos artistas vemos no solo como cada uno hizo una selec-
oon de temas especificos sino que, ademds, acogieron un tipo de “toma
atografica” que les permitio expresar sus intereses particulares. El uso de
= fotografia implica un modo de percibir particular, pues la obra no se
oroduce a través de la observacion directa del referente, sino mediada por
© que el lente de la cdmara concede,

De una parte, Miguel Angel Rojas trabajé imégenes fragmentadas Y
cargadas de detalles; la fotografia se utilizé para lograr acercamientos que
“acilitaran la reproduccion de aspectos de los referentes que, de otra ma-
nera, seria imposible obtener. El tema fue el cuerpo humano: hombres y
cetalles de su ropa son los elementos protagonistas de la imagen, asi, no
e casual el predominio de los formatos verticales en su obra, formatos
Fadicionalmente usados en occidente para la figura humana mientras el
“ormato horizontal se usa para los planos generales del paisaje.
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En Rojas el lugar es apenas enunciado, pues lo esencial es exponer lo
verdaderamente relevante: el encuentro con el otro, la homosexualidad.
En los primeros dibujos de Rojas, como Boca (1972), Sin titulo (1973) y
Me llaman Trinity y Nevada Smith (1973), las figuras adquieren e|
protagonismo en la imagen; no hay el menor indicio que nos remita al
espacio donde ocurre la escena, y, en cambio, prevalece un interés por
describir la indumentaria de los personajes representados, por traducir las
apariencias tactiles de los jeans o chaquetas de cuero. Los sujetos siempre
permanecen en el anonimato: nunca vemos sus rostros, solo se nos ofre-
cen de manera fraccionada los gestos de sus cuerpos, que son la evidencia
del encuentro sexual.

En estos primeros dibujos de Rojas, el sentido de la fotografia tuvo una
resonancia aguda, pues se traslado a la obra el voyeurismo que implica
colocarse detras del lente fotografico. Rojas jugd con esta situacion e indu-
jo al espectador a ubicarse en la posicion de fisgén, mostrandole
fragmentariamente la escena de un encuentro privado e intimo.

El artista selecciond muy bien la perspectiva, el dngulo y la composicion
de las fotografias que él mismo realizé —incluso, en ellas actué como mo-
delo—y fueron el punto de partida para esta serie de imagenes que tradujo
tanto al dibujo como al grabado. En Me [laman Trinity y Nevada Smith, la
sugerencia del encuentro entre dos hombres se ofrece a través de la com-
posicion del dibujo, que induce al espectador a completar la totalidad de
la escena. En la parte inferior de la pieza se observan las piernas de dos
hombres, uno detras de otro, a la vez que en la punta de una bota se ven
ootas de semen. Las dos terceras partes superiores del soporte se presen-
tan en blanco. En Boca, en cambio, la toma fotogréfica fragment6 la escena
sexual y la hizo mds explicita, pues muestra a un joven de rodillas y de
espalda que, con un llamativo atuendo en cuero, mantiene su cabeza
frente a la cintura de otro.

Todas estas obras presentan algo inexplorado pues, por primera vez,
un artista colombiano incluyd, claramente, el tema de la homosexualidad
en una propuesta plastica. Se traté de una confesion personal a través de
un dibujo que partidé de una propuesta fotografica. Rojas, a diferencia de
muchos dibujantes y grabadores del periodo, no estaba interesado en los
temas de critica social y, sin embargo, estaba aportando una postura poli-
tica, en cuanto su obra mostraba la situacion de marginalidad a la que se
vio sometido como sujeto que desencajaba en la sociedad.

Los dibujos de la década del setenta de Oscar Munoz abordaron una
tematica diferente a la de Rojas, a la que le correspondié, en consecuencia,
un tratamiento completamente distinto. El artista aposté més a los formatos
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norizontales que a los verticales, e incluso en sus escenas hay una clara cita
2! lenguaje cinematografico, el cual le concedié un caracter altamente narra-
tvo. Los espacios urbanos toman mayor relevancia sobre las figuras, que
como espectadores o actores de la escena, resultan secundarios.

En la serie Inquilinatos, la figura humana pierde importancia en rela-
Cion con sus obras anteriores®', y comienzan a ser mas relevantes los
ambientes en los que éstas se desenvuelven: elementos de la arquitectura
como puertas, ventanas, habitaciones e interiores. “Las figuras humanas
de repente me fueron interesando menos en relacion con su fondo de
arquitectura. Ese paisaje de interiores se fue convirtiendo en el elemento
mas importante del cuadro: la figura aparece, ya no es el elemento mas
destacado sino que simplemente forma parte de la totalidad del trabajo.
L2 figura humana se fue desplazando y el entorno se convirtié en el foco
de mayor atencion para mi. Ese seria el proceso” (M. Gonzélez, 1979).

Para Munoz, como para varios artistas calenos del periodo, el cine fue
una fuente central de inspiracion. Ese gusto y entusiasmo se evidencié en
2 experiencia que tuvo lugar en la sede de Ciudad Solar®, donde Andrés
Caicedo, Carlos Mayolo, Luis Ospina y el fotografo Fernell Franco realiza-
on una labor importante al margen de los esquemas mas tradicionales de
2 cultura oficial a través de una serie de dependencias dedicadas a la
“ofografia y el cine, a la serigrafia, a las publicaciones y a las exposiciones
de arte (S.A., 1975). Al incluir otras formas de produccién visual como el
oine y la fotografia, este circulo de artistas demostré un espiritu abierto a
2s nuevas y determinantes formas de visualidad contemporanea, lo que
=s permitid, especialmente a Ever Astudillo v Oscar Mufoz, crear obras en
2 que integraban distintos lenguajes, pues, tal como afirmé éste Gltimo,
0s nuevos medios ya hacian parte de la cotidianidad:

El cine para mi es la magia, cada vez me intereso mas en él. Todo el
mundo tiene que ver con la fotografia, esta en nuestra vida cotidiana, en
todas parles. Esta socializada de tal manera que es imposible sustraerse a
su influencia (M. Gonzalez, 1979).

La serie Inquilinatos estuvo permeada por este gusto hacia el cine y la
“otografia y las posibilidades narrativas que hay detras de estos medios.
_as obras estuvieron basadas en fotografias hechas por Fernell Franco,

2% (A Medina, Oscar Mufioz. Del erotismo of hocing- principal: rezaltan fragmentos del cuerpo femeni-
meento tugurial, 1978, pp. 551-564). Alli se men- no, especialmente zanas erdiicas como pisrnas,
oona la exposicion que hizo en Ciudad Solar en caderas y senos.

1272 en la que realizd una serie de dibujos bajo el 22 La sede quedaba en una casa propiedad de Hernando
“tulo Mibujos morbosos, y en la que al contrario de Guerrero, su primer director, ubicada en el barrio EL
Imguilinatos, la figura humana es la protagonista Pefién de Cali. (5.A., 1975).

SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA ¥ EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA 51




fexios

19

TEsts * [pmacen FOTOGRARICA CoMo DOCUMENTO

amigo e interlocutor permanente de Munoz desde comienzos de los se-
tenta, cuando empezaron a compartir bisquedas similares. Franco, a quien
se dedicard parte del siguiente capitulo, realizaba por aquellos afos un
trabajo fotografico sobre la transformacién de la ciudad, tema que intere-
saba sobremanera a Mufoz.

Munoz, en Inquilinatos, mantuvo el formato horizontal a través del
cual nos permite ver el interior de unas casas viejas, que han cambiado su
tradicional forma de ser habitadas; elegantes casonas del centro de la ciu-
dad ocupadas por las mas prestigiosas familias calefas se han convertido
en inquilinatos que albergan un sinnimero de grupos familiares de clase
popular.

En una de las imédgenes de la serie se divisan dos espacios atravesados
por un largo y oscuro corredor que se dirige hacia el fondo del cuadro. El
artista deja ver la austeridad y la precariedad de sus habitantes a través de
objetos sencillos, tanto decorativos —laminas de idolos populares o estam
pas de imagenes religiosas— como funcionales —sillas, camas o ganchos de
ropa—. El espectador hace la relacién entre esos objetos y sus habitantes, y
construye, a medida que recorre los detalles de la imagen, una narracién
sobre la escena.

En dltima instancia, ambos artistas ~Rojas y Mufoz— iniciaron con un
escrupuloso oficio, en donde la exploracién y traducciéon de medios —de la
fotografia al dibujo, y, en el caso de Rojas, también al grabado- fue el
punto de partida para reflexionar sobre las posibilidades de representa-
cion. Estas técnicas permitieron a Rojas y Munoz concentrarse en las
viabilidades de representar la realidad, en tanto implican un procedimien-
to de elaboracion de rastros y huellas de esa realidad misma. Con el tiempo,
esta experimentacion y reflexion sobre la trascripcion de lo visualmente
percibido, les confirié a ambos la posibilidad de salir de lo bidimensional y
representacional, para construir propuestas que abordan el espacio en sf
MIsmo.

Miguel ﬁmgel Rojas, en 1975, realizé una primera propuesta de insta-
lacion que involucraba dibujo, fotografia y materiales reales. Atenas C.C.
respondio a la invitacion que Eduardo Serrano, curador del Museo de
Arte Moderno de Bogota, le hizo al artista para participar en la primera
version del Salén Atenas, La obra estuvo conformada por dos amplios
dibujos en grafito que, colocados sobre la pared, mostraban a un hom-
bre en un gesto explicitamente sexual. A un lado de esas imagenes, sobre
el suelo, desplegd un fragmento de piso con el disefio de una baldosa
popular. El piso {de 140 x 200 cm) estaba hecho con fotografias a escala
1:1 de cada una de las baldosas originales. Encima dispuso un vidrio que
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advertia al espectador sobre la artificialidad de la imagen, sobre el cual
arrojo un extrano material con apariencia de pegote, pero que en reali-
dad era semen.

Rojas, de nuevo, impuso al espectador a ser testigo de una experiencia
completamente fntima, y, contradictoriamente, exhibié en el espacio de lo
plblico, el museo, una imagen de lo vetado. Parti6, ademas, de una expe-
riencia personal: el titulo remitia al teatro de cine continuo del centro de la
ciudad, en el que tenian lugar encuentros de homosexuales, y presenté la
evidencia y huella real de aquellos encuentros: semen.

A su vez, Atenas C.C. era una obra efimera, que involucraba al espec-
tador en una dimension temporal y espacial real. El pablico dejaba de ser
pasivo, para interactuar con el espacio que le ofrecfa una escena en su
misma escala, una obra que podia recorrer vy atravesar.

Munoz abordaria la tridimensién en 1986, con una obra que, como
Atenas C.C., involucraba elementos reales. En Cortinas de bafio, siluetas
de cuerpos a escala normal fueron dibujadas sobre el soporte mismo que
enunciaba el titulo, siluetas que se presentaron como si los cuerpos reales
estuvieran detras del soporte mismo y que dejaban ver huellas de agua, es
decir, del elemento mismo que motiva la utilizacion de la cortina. Las figu-
ras ofrecian gestos y acciones propias de lo que unos cuerpos reales
realizarfan en una ducha y a través de la imagen detenida permitieron
generar en el espectador una expectativa de lo que sucede, o de lo que
puede llegar a suceder alli. El agua se presenté como indice v huella real,

Atenas €.C. (1975), Miguel Angel Rojas.
Instalacian. Dibujo, fotografia, vidrio vy
semen. Fuente: (2003). Los Salones Atenas en lo
Coleccidn del Musen de Arte Moderno de Bogotd,
Bogota: Museo de Arte Moderno de Bogota.
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lo que sumado a la presentacién de materiales a escala natural y con
materiales concretos, como en Atenas C.C., hicieron que el pablico pudie-
ra participar mas activamente ante la obra.

En Levantamiento (1987), el planteamiento de Munoz mantuvo una
dualidad entre representacién y presentacion. Dos pliegos de papel pre-
sentaban un piso hecho en frottage® con lapiz grafito, es decir, un
dibujo-grabado, huella de un objeto concreto y real. El soporte habia sido
doblado como si envolviera algo por lo que se hacia visible el envés; el otro
lado del soporte, sin trabajar y completamente blanco, se suglere como
una sabana que cubre un cuerpo.

Al provechar el principio del collage, y al integrar un fragmento del
mundo real v concreto dentro del espacio de lo imaginario, Rojas y Munoz
crearon una tension entre la representacion y la presencia, entre la ilusion
vy lo real o, si se prefiere, entre la obra de arte y un material vulgar. Con
este gesto desmantelaban el discurso representacional propio de lo acadé-
mico. Y, mas adn, al anular la dicotomia de la perspectiva que desde el
plano crea la ilusion de profundidad, los dos artistas subrayaron el espacio
y consiguieron que la obra lanzara al espectador a una experiencia com
pletamente corporal, ya no solo visual.

Asi, Rojas, primero, y Mufoz, después, plantearon obras que incluye-
ron huellas directas de esa realidad. En suma, el proceso iba de lo
bidimensional a lo multidimensional, de la grafica mas tradicional a la hue-
la poligrafica: partfan de una gréfica que se encontraba en la coyuntura
del problema del arte latinoamericano de los afios setenta, una grafica,
atravesada por la fotografia, para llegar al problema de la realidad, de las
limitaciones de la representacion de la realidad en dos dimensiones, y
comenzaron a abordar la tridimensionalidad de manera més decidida,
manteniendo esa tensién ente una y otra, es decir, haciendo evidentes
distintos niveles de realidad, por un lado, representaciones, por otro, hue-
llas, indicios reales y, por dltimo, materiales concretos.

La via que tomaren Mufioz y Rojas se salié de la disyuntiva del arte de
resistencia de Traba, pero también de lo que esta postura atacaba: el arte
conceptual norteamericano, que al mantenerse y circular con la légica del
sisterna capitalista perdia toda posibilidad critica. En sus obras, Munoz y
Rojas tomaron una tercera via, como muchos artistas latinoamericanos,
que fue la de retomar la gréfica, pero reinventar sus posibilidades plasticas
y abrir su campo, a la vez que involucraron tematicas que, més alla de

23 Técnica en la que se coloca papel sobre una super- frota de tal modo que la textura del objeto aparece
ficie texturada, v con una barra de carboncillo se come un grabado.
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zbordar asuntos explicitamente politicos, plantearon problemdticas cerca-
nas a su propia experiencia, a través de una serie de indicios que se
presentaban de manera diversa.

En suma, partieron de una grafica defendida por Traba donde resulta-
0a trascendental una postura politica implicita en los materiales y las técnicas
usadas, al igual que en sus temadticas, pero, a la vez, sobrepasaron todas
ias convenciones que habfa en el discurso de esta critica argentina: termi-
naron por realizar obras experimentales y efimeras pero que
problematizaron los procesos y las formas de dar cuenta de su realidad
mas cercana, es decir, manteniendo el sello politico del arte latinoamerica-
no en la medida que fueron obras que partieron del contexto y de la
experiencia mas cercana.
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a década de los anos setenta tuvo dos representantes clave en cuanto
a las posibilidades expresivas y plasticas de la fotografia: Fernell Fran-
“co y Miguel Angel Rojas. Ambos procedian de familias de origen
wural que se instalaron en dos de las principales ciudades del pais: Cali, en
& caso de Franco, y Bogotd, en el de Rojas, lo que les permitié ser testigos
de las fuertes transformaciones, en términos demogréficos y de crisis so-
2!, que experimentaron esas urbes durante los afos sesenta. Sin embargo,
“ada uno de ellos tuvo una formacién y una experiencia visual disimil:
~ranco, autodidacta y desde los doce anos aficionado al cine, conocid la
“=cnica fotografica a partir de una labor de reporteria grafica. Rojas, por su
sarte, estudio artes plasticas en la Universidad Nacional de Bogota y reali-
=5 experimentos con la cdmara fotogréfica desde adolescente.

Fernell Franco* nacié en 1942, en Versalles, un pueblo del Valle del
“2uca, en el marco de una familia liberal: es decir, la cosa, de antemano,
™o iba a resultar facil. A raiz de la amenaza contra la vida de su padre, su
“=milia tuvo que huir en medio de unas condiciones dramaéticas, de he-
o, el padre de Franco fue envuelto en sdbanas para llevarlo como un
Saste mas, de modo que los “pdjaros” no se dieran cuenta de su huida.
Legaron a Cali sin un solo centavo y a Franco le tocé empezar a trabajar
“esde muy joven, dejo el colegio para volverse mensajero del estudio foto-
Zr=fico Arte ltalia, donde de vez en cuando lo llamaban para cuadrar luces
% mover cables (lovino, 2004: 46).

Tras esa experiencia tuvo otros dos encuentros con la folografia que
sesultaron un fracaso, el primero, como “fotocinero”, fotdgrafo de tran-
s=untes callejeros; y el segundo, como fotografo de la registraduria. En
“mbos casos, los resultados que obtuvo fueron lamentables, pues los re-
“=iados quedaban, en su mayoria, o descabezados o descentrados. Y, sin
“mbargo, a pesar de todo, en 1962 le ofrecieron ser fotografo del periGdi-

LS

2% M=z Iovino ha realizado la mas importante inves- 2001 y 2004, La mayoria de datos que aqui se
Tm=con sobre este artista, la cual dio origen a la consignan han side tomados de ese trabajo (Iovine,
=roon de las entrevistas que mantuvo con &l entre 2004).
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co [l Pais de Cali. Alli, no se sabe como, empezé a tener una sensibilidad y
una intuicion para la toma fotografica, que sus companeros de trabajo
reconocieron inmediatamente. La escuela visual de Franco fueron, por un
lado, el cine —que habia visto en los distintos teatros populares, asi como
en el cine club de La Universidad del Valle y luego el de Ciudad Solar—, y
por otro, la fotogratia que ofrecian revistas como Life (lovino, 2004: 54).

Miguel Angel Rojas nacié en 1946 y pasé su infancia entre el internado
del colegio en Bogota y la casa de sus abuelos en Girardot, que visitaba
durante algunos fines de semana y en vacaciones. Su familia, de ascen-
dencia campesina e indigena, pertenecia a una clase emergente y progresista
interesada en una buena educacién para sus hijos. Asi, Rojas pasé del
colegio San Bartolomé a estudiar arquitectura en la Javeriana, carrera que
abandoné prontamente para empezar Artes en la Universidad Nacional.
Ahora bien, Rojas llego a la fotografia por la via del aficionado y no de la
academia, pues en este momento la fotografia no tenia lugar en el pénsum.
Rojas descubrid una camara en el ropero de su padre y empezd a experi-
mentar tomando fotos de noche, con unas exposiciones larguisimas que
hacfan que las imagenes producidas fueran completamente extrafas y
fortuitas.

Yo fui poco a poco aprendiendo fotografia cuando descubri una mo-
delo 1-A de la Kodak que m1 papa tenia colgada en un ropero y gue habia
utilizado con nosotros cuando éramos pequenos. Un dia la descolgué -era
una camara muy compacta, de formato grande-, entonces hundi el botén
que servia para abnirla, y el nel por donde corria el fuelle, y empecé a jugar
con ella; de casualidad encontré una T que habia en las velocidades, que
marcaba desde segundos hasta sesenta centésimas de sequndo. Cologué la
velocidad en esa T, quité el sequro, disparé y me di cuenta de que el
obturador quedaba abierto. Entonces compré una pelicula e hice unas
fotos de noche (yo mismo posé); coloqué la camara en la mesa del centro,
quedd horizontal, abri el obturador, me senté al frente, esperé contando
hasta quince, me levanté y la cerrd. Hice varias fotos de esa clase, de
lamparas y cosas y después de luces y sombras reflejadas en la ventana;
lueago las mandé a revelar —yo no tenia nada de cuarto oscuro-, ;y las
fotos resultaron magnificas! El dependiente del almacén de fotografias me
dijo: jParece que usted pretende hacer fotos como las de las peliculas de
la Nueva Ola Francesa!” Después de eso tomé un curso con un amigo fran-
cés que era fotoégrafo, pero nunca hice laboratorio; entendi lo que era
“posibilidad de campo”, la relacion entre velocidad, visibilidad y diafragma,
gue es muy importante... (Barrios, 1999: 133-134).
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rranco y Rojas, por caminos distintos, llegaron a la fotografia, sin em-
5argo, la academia no estuvo presente en ningunwj de estos dos encuentros.
=l primero se acercé a esta técnica por cuestiones de trabajo, el segundo
por un gusto personal. Ahora bien, ambos sc centraron en la fotografia
durante buena parte del inicio de sus carreras artfsticas, y la abordaron
“omo un medio que les permitié exponer temas cercanos a su propia
=xperiencia, pero largamente eludidos y vetados: la prostitucion y la ho-
mosexualidad. Cada uno, con un particular valor narrativo y documental
desplego, a través del medio fotografico, estas realidades de la vida urba-
72, se tratd de obras con un alto contenido social —préximas a la crénica—
gue Rojas toma desde un cardcter de evidencia, mientras que Franco toma
desde un cardcter de denuncia.

Al iniciar la década de los setenta, Franco expuso su Serie Prostitutas
M. Conzalez, 1979, Arte en Colombia: 44-46), obra que desarrollé pa-
=elamente a su labor como fotégrafo de prensa y publicidad. Durante
=zunos fines de semana Franco viaj6 al puerto de Buenaventura, lugar
gue a pesar de la importancia que ha ejercido para la economfa de la
=26n y del pais nunca ha visto la prosperidad ni el progreso. Alli, Franco
=cormio los prostibulos, los cuales mas que lugares extraios o nuevos para
. le resultaron familiares, lugares que habia conocido de adolescente en
paseos de amigos. Su mirada y sensibilidad se identificé con estos ambien-
“=s de Buenaventura, que ahora encontraba mas deteriorados y pobres,
270 en los que definitivamente se topaba con un mundo més veraz que
=quel de la publicidad en el que trabajaba. Agotado de fotografiar mode-
5. mujeres que le parecen triviales y sin sustancia real, descubrié en las
grostitutas del puerto gracia y autenticidad. El fotgrafo se hizo amigo de
=ias, las visitaba con frecuencia hasta que logré entrar con naturalidad a
SUs propios espacios (lovino, 2004: 68).

En ellas buscaba la verdad de la vida que no tiene magquillaje, asf fuera
ruda y violenta. Mi basqueda era la de las cosas comunes, las que se vivian

=0 la ciudad a diario, las que sucedian en las personas normales {Tovino,
2004: 67).

= tema de lo periférico fue estimulado no solo por la misma realidad
== 2 ciudad sino también por los temas de la literatura y el cine del perio-
== especialmente en las peliculas del neorrealismo italiano, en las que
“=nco encontrd personajes del mundo marginal que vivian en ciudades
semiares a la suya, en cuanto a las condiciones dificiles y problemas socia-
== que las caracterizaban. El cine fue una fuente de conocimiento y
smnguecimiento:
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Cuando vi el neorrealismo italiano observé que se trataba también de
que habia una corriente gue no evadia la realidad, que afirmaba lo cercano
sin pena. Lo entendi asi, porque habia notado que en el cine americano la
tendencia era eliminar lo real o disfrazarlo y avergonzarse de eso, desplazarlo
de los lugares centrales, y en cambio, hablar de la elegancia (Iovino,
2004: 32).

En esta serie de fotografias que Franco desarrollé en Buenaventura
podemos observar dos variantes, por un lado, se encuentran retratos indi-
viduales y grupales realizados dentro de las habitaciones de las mujeres,
por ofro, hay imdgenes de los interiores y espacios arquitectonicos de los
prostibulos®. Dentro de la primera variante, Franco muestra a estas muje-
res, en algunos casos ninas, en sus propios escenarios de vida y de trabajo.
Habitaciones de paredes blancas y sin decorados se ofrecen como fondo
para presentar sus cuerpos con la ropa interior de uso diario, y sobre unaos
colchones sin tender, que dejan ver unos estampados barrocos. Una ima-
gen en particular resulta absolutamente dura, sabemos que se lrala de un
prostibulo, y sin embargo, de manera antagonica, la joven retratada, una
nifa de no mas de doce anos, resulta candida, tierna, virginal, pero a la
vez desafiante, la forma en como mira el lente de la cdmara es incluso
agresiva.

El caracter narrativo de las imagenes fue acentuado por el fotodgrafo en
la presentacion publica que hizo en la galeria de Ciudad Solar (M. Gonzalez,
1979, Arte en Colombia}, en 1972, bajo el titulo ya indicado, Prostitutas.
Esta exposicion es un hito importante, va no por la temdtica sino porque
por primera vez se presentaba en una galeria de arte, dentro del marco de
lo artistico, la obra de un fotégrafo. Franco, tras la invitacion hecha por el
critico Miguel Gonzédlez, decidio realizar en el laboratorio montajes e inter-
venciones de las imagenes originales. Dos obras de esta serie fueron
flundamentales, en ellas, a partir de un mismo negativo, Franco propuso
una repeticién que avanzaba con variaciones de izquierda a derecha.

[n la primera se presenta una imagen de formato vertical, se trata de
una joven que, sentada sobre una cama, mira directamente hacia la ca-
mara. Tal imagen se multiplica cinco veces, vy, en cada repeticion, fondo y
cuerpo se oscurecen hasta que en la Gltima solo queda visible su rostro,
sobre un plano casi negro. En otra fotografia aparece una adolescente
acompanada de otras dos jovenes, de quienes solo vemos parte de sus
cuerpos, todas recostadas sobre un colchén. Lo que el fotégrafo repite en

25 El tema de los interiores, ya no de prostibulos sino
de casas, los desarrolld luego ampliamentz en Caliy
*11 ['III['!I']l':].‘S. CRTCATNOS,
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este caso es un fragmento de las piernas y las manos de las tres mujeres, Sere Prostitutas (1972), fernell Franco.
: X : Fotografia blanco y neqro. Fuente:
una imagen exuberante que acentla el volumen de los cuerpos enreda- e, wiquel (1979). “EL fotaarato Fermell

[JUE LUNoOs Con DtrDS Franco”. Revista Arte en Colombig Intarna-
cional, Mo, 11, diciembre, p. 45,

Fl fotografo les permitio a las retratadas narrarse a ellas mismas, y mos
trarse ante la cdmara sin artificios ni simulacros. Fn la primera, la mirada
de la joven nos deja entrever un intento de didlogo con nosotros, ella posa
ante la camara de tal forma que su gesto nos dice, asi soy, tal como me
ven. El fotdgrato a su vez, en cada reproduccion de la imagen, va ocultan-
do su cuerpo, aquello que la ha convertido en objeto de intercambio,
para hacer el énfasis en su rostro, lo que le permite surgir de nuevo como
persona en el paso de una folografia a otra. En la segunda obra, en cam-
bio, Franco, al hacer énfasis en los cuerpos, subrayé la alienacion a la que
han sido sometidas estas mujeres y revela lo que la cultura o la historia ha
hecho de ellas: sujetos ignorados y relegados a quienes les ha tocado so-
brevivir a costa de sus propios cuerpos.

[n la misma muestra, Franco propuso otra composicion de ocho foto-
grafias que tienen un caracter diferente. Se traté de una secuencia en la
que una mujer se bana en un patio abierto, mientras conversa y rie con
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otras compafieras. Fl fotogralo tenfa en mente, al momento de la realiza-
cion de esta obra, una especie de secuencia cinematografica en donde la
escena fuera captada de la manera mds completa posible:

Quiza st me comporté como camardgrafo de cine en esta serie porque
en realidad yo en aquel momento, lo que queria hacer era cine, convertir-
me en director. EL cine era m1 pasion de siempre y yo creia que me 1ba a
quedar mas facil entrar en él. La fotografia fue la opcion que me quedo a
causa de que no tenia con que cubrir los coslos de una produccion cine-
matografica [...] En el comienzo pensaba mucho en el cine cuando hacia
fotos y en coOmo podia darle una 1dea mas cinematografica a las tomas, en
como podia narrarlas con los poguisimos elementos con los que trabajaba
en fotografia (Iovino, 2004: 70-71).

Franco habia colocado una grabadora en el lugar, asi, en la cinta que-
daron registradas “las bromas y las palabrotas que se decian entre ellas
cuando estaban bastante desinhibidas. Eran unas vulgaridades capaces de
sonrojar a cualquiera, pero que para ellas eran un chiste, era su lenguaje
habitual, la expresion de lo que eran sus vidas” (lovino, 2004: 70-71).
Anadir, para la exhibicion en Ciudad Solar, el registro sonoro a las fotogra-
fias?®, generd un gesto que saco a la fotografia misma de su condicién de
mera expresion visual, y la convirtié en una herramienta con la cual fue
posible atrapar el momento histérico del cual Franco era testigo.

Como en las fotografias anteriores, al final de la secuencia Franco utili-
z0 la repeticion de una imagen, que en este caso consistio en un
acercamiento, en tres fases, del rostro de una nina de dos o tres anos que
se asoma a la algarabia del patio y mira al fotégrafo. Por via de la reitera-
cién, Franco apuntd a resaltar no solo la invisibilidad de este problema
social sino su condicion de ciclo:

Por esa razon, en el laboratorio trabajé la repeticion de la imagen en
ina sola fotografia. Pero también veia que esa era la realidad que nadie
queria ver ni entender y que por lo mismo también habia que repetirla y
repetirla.

Franco exploto los recursos de la fotograffa, la serie de Buenaventura
no fue una serie de reporteria grafica pues el punto radicaba en que no se
captaba sencillamente una realidad para dar cuenta de ella, sino que se
trabajaron a fondo las posibilidades que brindaba el mismo medio foto-
grafico: su capacidad de reproduccion, ampliacion y variacion a partir de
una misma imagen, el juego con la luz vy con el trabajo en el laboratorio le

26 Pero finalmente los organizadores no lo considera
ron pertinente.
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permitieron construir al artista una obra a partir de una tematica real, que
fIErmind por entramarse en un juego con la imagen; en Gltima instancia,
franco partio de lo documental para construir una denuncia a partir de
elementos formales”.

Miguel Angel Rojas, por su parte, luego de terminar en 1972 sus estu-
ios de arte, decidio realizar una serie de folografias en algunos teatros de
cine rotativo del centro de Bogotd, espacios que luego de haber sido luga-
=s de distincion social de la ciudad en las décadas de los afios veinte vy
reinta, se convirtieron en puntos de encuentro entre homosexuales. Ro-
25, que habia conocido los teatros Mogador, Imperio v Faenza, un dia
7=tomo su aficion por la fotografia y decidi6 llevar su camara con el doble
“n de matar el tiempo e intentar dar un significado a su propia experien-
o2 Asistio todas las tardes durante varias semanas a ver qué sucedia, fue a
“=plar imagenes de la interaccion de otros hombres que, como él, encon-
=20an en aquellos lugares un punto de encuentro sexual.

£l ingreso de Rojas a tales antros de mala muerte y la actividad fotogra-
Sz que alli realizé, presenta unas caracteristicas disimiles a las que Franco
#eciya en los prostibulos de Buenaventura. Rojas entraba simulando ser
o asistente mas y encubria su camara mientras realizaba la labor de trans-
==dir la privacidad de los asistentes, quienes, como en un ritual de cortejo,
caminan vy desfilan por el recinto.

- Como un perro de caza, Rojas se instalé en uno de los banos del
Wozador, se oculté tras la puerta de uno de los cubiculos individuales,
Sounio su camara a través del hueco que ha dejado una chapa robada v
im0 su lente hacia los orinales, a la espera de algdn encuentro. Debido
& 2 situacion clandestina a través de la cual opera el fotégrafo, estas imd-
~==es nos colocan en la condicién de voyeur, de ilegftimos espectadores
= un suceso privado y ajeno que el fotégrafo robé para nosotros.

Las imagenes que Rojas logré son auténticas y veridicas, de hecho, no
== decide a hacerlas pablicas en Colombia sino hasta muchos afos des-
s En 2003, Rojas exhibio, por primera vez, la serie Sobre porcelana,
~wormada por siete imagenes tomadas en los banos del teatro Mogador
“lrante los anos setenta. El encuentro sexual entre dos hombres es regis-
a0 paso a paso a través del orificio que enmarca la toma. Ahora bien,
=2 senie sobre un par de personajes anénimos vy desconocidos, termind

= Semim Miguel Gonzalez “Hay juegos croméaticos en pasc al contenido, dejando en evidencia la vision
= o= o= Femnell Franco. Repeticion de elementos personal v el conceplo foltografia como idea artis
SEmaess 0on v sin variantes. Utilizacian del collage tica, 2 partir de la traicion a la objetividad de lo
Swsisdioso para trampear la realidad o para desta- real, en aras de un enfogue subjetivo, romantico v
== Jusgo premeditado de la luz v la sombra, experimentalista” (Gonzalez, M., 1979, Arfe en Co-
=mui=co en el laboratorio [...] sus fotos dieron lombia).
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Seiie Interiores (s.1.), Fernell Franco.
Fotografia blanco y negro. Fuente:
Gouzieez, Migquel (1979). “El fotdgrafo
Fernall Franco”. Revista Arte en
Colombia Internacional, No. 11,
diciembre, p. 46.
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con una vuelta que bien parece una puesta en escena, en la dGltima folo-
graffa un muchachito, conocido de Rojas, se prestd a mirar directamente
al lente de la cdmara, cosa que cerr6 la sucesion de fotografias y, a la vez,
la abrid como el inicio de un nuevo encuentro sexual. En suma, toda una
serie de fotogratias anénimas, reales, documentales termind siendo cerra-
da por una accion predeterminada, lo que creé una tensién en la obra
que va desde el documento hasta la escenificacion.

Tanto la serie Prostitutas de Franco como la serie Sobre porcelana de
Rojas hicieron uso de la fotografia para exhibir momentos y personajes
que estan al margen de lo pablico, que forman parte de la sociedad pero
cuya existencia se mantiene velada, escondida. Sin embargo, entre los dos
hay una distancia infranqueable, el ojo de la camara en Rojas es el ojo de
un espia, mientras en Franco es el de un amigo, el de un allegado. La luz
y el enfoque dan cuenta de ello, una de las fotografias de Franco sucedid
en un bafo, fue tomada de dia, de hecho, mas que un bafio se trata de
un patio abierto de una casa donde las mujeres se reunfan alrededor del
chorro de agua para celebrar, como en una fiesta, el dia del aseo sema-
nal, ocasion a la que no habian tenido ningln problema en invitar a
Franco. En la de Rojas, en cambio, el bano es un recinto cerrado, un
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wezar furtivo que se convirtié en espacio para el encuentro sexual, en
sonde el fotdgrafo debia esconderse. No obstante, tanto en la una como
en la otra, cada fotégrafo extrajo pedazos de esa intimidad para denun-
—ar —Franco- o para evidenciar —Rojas— realidades que se pretenden
=udir, pasar por alto.

Ahora, Franco y Rojas realizaron como continuacion otras dos series
== las que el problema de la luz aparece como elemento central, de la
mano de un lenguaje cinemalografico que surgio en cada una de ellas de
wma manera particular. La serie Interiores y la serie Faenza se desarrollaron
=n recintos cerrados, en unas especies de cdmaras oscuras donde la pe-
=umbra dominaba y cada fotografo debia acudir a su propia recursividad
para capturar las huellas luminicas. A su vez, se trataba de fotografias de
‘u=ares en ruina, lugares que habfan perdido su uso original y, por tanto,
“ambién habian cambiado sus habitantes o visitantes.

La serie Interiores, realizada en Cali y sus alrededores, fue la continua-
—on que Franco hizo de las fotografias de Buenaventura. Se trataba de
“=sonas que habian sido construidas para albergar familias de la clase alta
2ue, en los anos selenta se transformaron en inquilinatos. En la serie apa-
s=cen dos motivos, por un lado, las habitaciones, y por otro, los corredores
© zaguanes de estos caserones.

Los muebles y objetos domésticos narran la historia de sus nuevos
moradores y se constituyen en documentos que evidencian la dificultad
“e su estancia. En gran parte de los cuartos, la iluminacion proviene de
wmz o varias ventanas. La luz aparece con la incandescencia propia del
- cima tropical del Valle del Cauca, un resplandor, que al penetrar los inte-
mores, crea un fuerte contraste entre zonas luminosas y zonas de
senumbra, lo que a su vez estd en directa relacion con un gusto del artista
oor el lenguaje del cine negro, en especial de autores como James Cagney
% John Huston:

Ver altos contrastes de penumbra y luminosidad es algo que ha llamado
=i atencion desde que soy un nifio, quizas por lo mismo me impactaron la
elegancia, la sofisticacion y la intensidad de los blancos y negros del cine
negro. En ese contraste se movia una cosa también intensamente violenta
v malvada pero elegantisima (Iovino, 2004: 66).

Tal gusto por lo tenebroso fue apuntalado por el hecho de que en muy
mocos casos aparecen los habitantes, y, cuando lo hacen, el fotégrafo los
sresenta como seres espectrales cuyos rostros se ocultan bajo una luz blanca
= incandescente, asi solo sus objetos y mintdsculas posesiones nos dan
2sias sobre la identidad de aquellos sujetos fantasmales.
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Rojas, a su vez, realiz6 por aquellos mismos afos, la serie de fotografias
en el teatro Faenza. Sentado frente al escenario, como un espectador
mas, tosia para disimular el sonido de la cdmara al momento de la
obturacion, al tiempo que para lograr captar imdgenes dentro del teatro
hacia tomas de mds de diez segundos con la cAmara pegada al brazo de la
silla con plastilina limpiatipos (Barrios, 1999: 133).

La Gnica fuente [uminica era la de la proyeccién cinematografica, cosa
que para poder enfocar y calcular la velocidad de exposicién requerida,
Rojas tuvo que hacer un previo reconocimiento del espacio vy de las con-
diciones de luz (Barrios, 1999: 135). Sin embargo, decenas de rollos fueron
desperdiciados antes de lograr las cuarenta imégenes finales, imagenes
obtenidas tras un arduo trabajo de sobreexposicién en aquellos dos cuar-
tos oscuros en los que se realizo la obra: la sala de cine y el laboratorio
fotogréfico.

Al ingresar a los teatros para hacer un registro, Rojas invirtié la accién
habitual de los primeros fotgrafos: registrar la naturaleza para que ella
dibujara una imagen de sf misma. Por el contrario, Rojas acudié a un lugar
carente de luz natural, oscuro, casi negro, donde captar huellas luminicas
es toda una dificultad. Es gracias a la luz artificial que provino del proyec-
tor de cine y que atraveso cientos de fotograffas en movimiento, como se
hicieron posibles las imagenes de la serie del Faenza. En estas fotografias
hubo una doble exposicién: la luz de la pelicula misma en la pantalla y, a
su vez, el reflejo de esta luz sobre los sujetos y objetos del teatro,

La experiencia temporal resulté ser un aspecto significativo en esta se-
rie, tal como lo indica la denominacién “tardes suspendidas” {Gutiérrez:
10) que, segun Rojas, sintetiza su experiencia. Las imagenes captaron tan-
to la ansiedad del fotdgrafo, como la de los movimientos y gestos de los
hombres que visitan tales salas.

Los resultados de esas fotograffas, como fragmentos, como cortes des-
plazados de la continuidad de su propio espacio y de su propio tiempo,

28 En 1980, Rojus sefiald el aporte del lenguaje cine- 1980: 83). Ahora hien, también en esta cita es

matografico a su trabajo e intuyd a3 inapelable
necesidad de que el arte s2 aparta de la realidad: “El
cing tiene mucho de Literatura, es decir, cuenta
muchas cosas. Pero el cine como el arte en general
(¢ excepcidn de la escultura) es tzn solo una ima-
gen v una imagen plana. Con mi obra quiero acabar
con esa mentira de que la pintura, el dibujo, el
grahado, la fotografia, el cine, reproducen la reali-
dad. Eso es falso. Estuvo bien en el Renacimiento
cuando se descubric la perspectiva, los puntos de
fuga y todo eso que los franceses llaman trompe-|
Foeil {engano al ojo) porque es imposible, absolu-
tamente imposible reproducir lz realidad en un
plano que apenas tiene una dimensian {Rojas,

inevitable hacer la relacion con Duane Michaels,
con la admiracion que le causd su obra, que cong-
it a traves de la exposicion que el Musso de Arte
Moderno de Bogota realizd precisamente durante el
mismo mes de ssta declaracion: marzo vy abril de
1980. Rojas, en todas las conversaciones y entre-
vistas, no deja de sefalar la importancia de esta
exposicidn para su propuesta artistica. Michaels
trabajé con secuencias fotograficas v jugd con las
posibilidades del montaje fotografico, con lo que
construyd unas historias inverosimiles v llenas de
misterio. De la exposicidn del MAM se publice un
catalego Fotografia vs. Realidad. Duane Michaels, 1980,

68 SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA



Maria Sor Baros Peso

adquieren un nuevo significado. Las tomas como incidentes aislados de su
@iscurrir y redescubiertos tras un largo proceso tanto en la captacion de la
'magen como en su manejo en el laboratorio, permitieron a Rojas cons-
“uir una nueva historia: de hecho, antes del revelado, Rojas no tenfa una
wea clara de lo que saldria. Asi, a través de la secuencia de tres, seis o siete
magenes, los relatos de la serie Faenza estan mas cerca del dmbito ficcional
sue del dmbito documental, se alejan de su propésito inicial de registro,
“omo si no solo tomaran la luz de la pelicula, sino que a través de esta luz
= fuera traspasada por antonomasia su misma condicion de ficcién.

El artista menciond su intencién de “registrar una realidad, una expe-
mencia que habia vivido durante mucho tiempo” (Cutiérrez, 2005: 81).
>0 embargo, el resultado fue una recreacion personal y subjetiva de esa
=xperiencia. Los titulos de los conjuntos de fotografias asi lo senalan: Fa-
hada, Antropofagia en las ciudades, Del oriente, Diablo, Fl fisgén, Via
i3ctea, la nave va, Candilejas, Tres en platea, La visita, Olores, Fendme-
m0s, lake Five, Proa en la nave de la ilusién, y Una y otra vez las tardes
suspendidas.

Estos nombres mas que indicadores de lo que objetivamente sucedia
en el recinto funcionan como un despliegue de relaciones, mds aun, algu-
== aluden claramente al universo cinematografico, lo cual mantiene una
“izica con el interés de Rojas por contar una historia a través de fragmen-
25, de tomas de la realidad.

¥ la nave va es una fotografia que obtiene Rojas del palco del Faenza.
= ella aparece un hombre contemplando la pantalla de cine y detras del
sombre unas sombras que semejan la chimenea de un barco y el humo
gue sale de ella. Ahora, el titulo hace alusién a la pelicula homénima de
~=derico Fellini. En una de las escenas de esla cinta, aparece una suerte de
52.c0n en el que unos elegantes vy distinguidos cantantes entran a una sala
= maquinas y quedan absortos por el ambiente y el rudo trabajo que
~acen los obreros de las calderas. La relacion que propuso Rojas a partir
2e! titulo se establecié por las sombras tras el protagonista de la fotografia
+ por la coincidencia formal entre el balcén del barco v el palco del teatro.
=0 suma, a partir del titulo, Rojas se alej6 de su referente primario, del
oroblema del registro en el teatro, y construyd toda una serie de relacio-
mes gue desencadenaron la obra.

La serie faenza fue resultado de una larga y continua reflexién. Las
“atograifas que la componen fueron, en principio, signos vacios que con el
“empo han cobrado significado para el artista. Es claro, por ejemplo, que
* 12 nave va fue un titulo que surgié anos después de su copiado, pues la
“oiografia fue tlomada en 1978 vy la pelicula fue realizada cinco afios des-
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pués. La serie Faenza no quedd detenida en los afos selenta, el artista
constantemente ha retomado varias de sus imagenes y las ha vuelto a

utilizar para crear relatos que parten de lo que ha sucedido pero que
toman distancia de ello.

En dltima instancia, tenemos dos artistas que llegaron a la fotografia
por caminos diferentes, ambos al margen de la academia, para, a través
de ella, proponer experiencias cercanas, temas ligados a sus propias vidas
que los atectaron direclamente, asuntos marginales que se originaron en
el registro hasta llegar a la explotacion de problemas formales, la luz y la
repeticion de una misma imagen o la escogencia de nombres que abrie-
ron todo un abanico de sentidos diversos.
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;E | finalizar la década de los setenta, e iniciando la siguiente, Miguel

ffi Angel Rojas realizé dos obras para ser exhibidas en dos espacios
F‘ @ irelevantes de la escena artistica del aquel periodo: el Museo de
Arte Moderno de Bogota y la Galeria Garcés Velasquez. Dos obras en las
que se entraman los recuerdos y experiencias de su infancia y su juven-
tud; cada una parte de pasajes concretos de su vida que se cristalizaron a
través de un procedimiento que adopta elementos tanto del dibujo, como
del grabado y la fotograffa. El punto de partida, tanto de Crano como de
Subjetivo, fue la fotografia; en la primera hay una cita concreta a una
fotografia del album de familia, en la segunda, a las fotos de la serie Faenza,
y, aungue en ambas esta ausente la técnica fotografica tradicional, existen
una serie de relaciones y enlaces con la produccion de huellas y rastros
que la fotografia permite y que las convierte en propuestas sugerentes y
evocadoras. Grano y Subjetivo se constituye, cada una a su manera, en
dos puestas en escena en las que se cruzan coordenadas espacio-tempo-

rales a través de una serie de trazos y vestigios muy particulares.

£,
A

;.':;_-.'_.l"'
.".

En 1980, invitado por Eduardo Serrano a realizar una propuesta para
la Sala de Proyectos del Museo de Arte Moderno de Bogota, Rojas elabord
un piso falso con un disefio muy usual en las casas colombianas de clase
media. Materiales naturales, carbdn natural y tierras calizas fueron rega-
dos sobre una plantilla hasta reproducir un tipico piso popular. Grano era
una imagen horizontal, a la manera de una inmensa trampa al ojo, pues
no solo cubria por completo el piso de ladrillo de una sala triangular de 42
m?, sino que, ademas, calcaba el desgaste normal de un piso por el uso.
En la entrada a la sala se encontraba un vidrio de un metro de alto coloca-
do de manera vertical el cual al mismo tiempo que impedia el paso,
senalaba el trabajo. Ante la vista del espectador emergia una imagen “fue-
ra de lugar”, un piso de casa aparecia dentro del espacio museal y, no
obstante, un buen observador alcanzaba a notar el procedimiento del
artista: cerca del vidrio era visible el borde del papel sobre el que descan-
saba el trabajo, v las tierras naturales se disolvian en el limite de aquél.

Maria Sot Bason Pmo
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Grano (1980), Miguel Angel Rojas.
Tierras calizas y carbon natural. Fuente;
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Dos anos después, en 1982, aprovechando un viaje de Alonso Garcés
y Asenneth Velasquez, Rojas intervind la sede de la Galeria Garcés
Velasquez. La sala de exposicion de arte fue transformada en una repre-
sentacion tridimensional, que tomaba la misma dimension de la sala, y
construia un inmenso espacio en ruina hecho en una mezcla de dibujo vy
grabado cubriendo todo el piso y las paredes. Subjetivo estaba hecho a
parlir de un froltage que dejaba ver la textura de un mosaico de cristacril
—del mismo tipo del zocalo del teatro Faenza—. Tal frottage fue traslada-
do por Rojas a una matriz serigrafica que imprimié una y otra vez sobre
las paredes de la galerfa, cubriéndolas de la mitad hacia abajo para re-
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Aranco (1991, Miguel Angel Rojas. Radl
Cristancho (curaduria y textos).

de grabado similar pero impreso sobre papel. Hacia la parte alta de las

Bagota: Banco de la Repiblica. paredes tiré carbon en polvo dejando lineas verticales, como manchas de

mugre, v la sensacion visual de hu-
medad era reforzada por un sonido
de desagiie constante. La obra era
visible solo desde uno de sus lados,
ya que unos andamios impedian el
ingreso v exigian agudeza visual por
parte del espectador.

Cada una de estas obras refiere
a la fotografia, e involucra en su ela-
boracion una serie de huellas e
indicios particulares. En una es mas
fuerte la relaciéon con la fotografia,
mientras en otra lo es al grabado,
pero al final ambas terminan por
mantener una particular semejanza
con las imagenes fotograficas.

Crano es a su manera un inmen-
so dibujo o un pastel hecho a gran
escala que cubre el piso que lo so-
porta y como marco encuentra las
paredes mismas que limitan el re-
cinto. Sin embargo, no es cualquier
dibujo o pastel, pues su vida depen-
de del tiempo que dure la
exposicion, un par de meses quizas,
es decir , también es una obra efi-
mera que por e50 mismo solo
puede llegar hasta nosotros, hoy, en
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2007, a través de una fotografia. Grano es todas y cada una de estas cosas
a la vez, esto es, no podemos definirla ontolégicamente, pero por eso
mismo posibilita una variedad de relaciones fértiles con distintos aspectos
que estan dentro v fuera de la esfera del arte.

En el titulo aparecen los primeros indicios. Crano remite a dos expe-
riencias de Miguel Angel Rojas. Por un lado, esté la cercanfa con el universo
fotografico y, por otro, estan los recuerdos del paisaje de Girardot, su lugar
de origen, suspendidos en la imagen de la tierra rojiza y los cultivos que
contemplaba en sus viajes de infancia.

Segln los especialistas, para que una fotografia tenga lugar no se nece-
sita de un negativo, es decir, de una imagen previa, producto del proceso
fotoquimico. La esencia de la fotografia es ser huella luminosa (Dubois,
1986: 49), vy es por ello que dentro de la historia de la fotografia nunca se
han excluido los experimentos y accidentes que a comienzos del siglo XX
realizaron Man Ray y Lazlo Moholy Nagy. El experimento o accidente
consistié en colocar entre a la fuente de luz y el papel fotografico, distintos
objetos que se expusieron a la luz de la ampliadora por unos segundos, vy
tras seguir el proceso normal de revelado, aparecieron en el papel las
siluetas de los objetos, y las transparencias de sus materiales. Ambos, Moholy
Nagy y Man Ray, explotaron al maximo aquel procedimiento basico de la
fotografia al cual denominaron fotograma vy rayograma, respectivamente.

Por tanto, no es descabellada la conclusién de que el rayograma en-
carna el principio elemental de la fotografia: ser una huella luminosa
regida por leyes de la fisica y la quimica —el mismo principio que rige a
los calotipos realizados por Talbot en el siglo XIX. Su particularidad, v lo
que los diferencia de la fotografia mas comun, es su vision de los objetos,
los objetos se revelan como vistos desde arriba. Esa misma caracteristica
es la que posee Grano:

.... YO queria darle como una interpretacion diferente a la calidad de la
imagen y empecé a pensar como seria un dibujo y una pintura vista desde
el aire, desde un aeroplano. Siempre he pensado que una cancha de tenis
es un dibujo al pastel, terracota y linea blanca, un marco-dibujo -se me
vienen a la cabeza las lineas de Nazca- (Gutiérrez, 2005: 44-45).

Fsa vision panoramica llama la atencién v puede ser arbitraria o no,
pero es posible establecer un nexo con la experiencia visual que tiene un
fotografo en el laboratorio de revelado, y no hay que olvidar que Rojas
tuvo una larga experiencia en ese sentido con la serie de los teatros de cine
mencionados en el capitulo anterior. En el cuarto oscuro, la posicion er-
guida del fotografo hace que su mirada siempre este por encima del papel
que permanece horizontal en todo momento: al exponer el papel a la luz

Mearia So. Baron Paso
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de la ampliadora, y luego, al introducirlo en el liquido revelador, de modo
que el copista es testigo de la aparicion de la imagen siempre desde una
perspectiva cenital. De esa misma manera es como la imagen de Grano
aparece anle los ojos del espectador; es una obra que tiene el mismo
aspecto de una imagen fotografica y surge de la misma manera a como
ésta se revela en el laboratorio fotografico.

Ahora bien, Grano establece un enlace con el proceso fotogréafico, con
la imagen del proceso, pero también de otra manera, que a su vez resulta
paraddjica. La fotografia surge de un proceso fotosensible, en el que una
superficie, generalmente papel, es recubierta de haluros de plata o sales
de plata que al contacto con la luz liberan un elemento combinativo (entre
la sal v la luz) que las convierte en plata pura. Luego de esta sensibilizacidn
viene el proceso de revelado en el laboratorio que permite visualizar la
imagen a través de los distintos niveles de sensibilizacion fotoquimica que
ha recibido la superficie. |

Por tanto, no es caprichosa la relacién entre una fotografia y esta obra
porgque ambas resultan de un proceso de depésito y sedimentacién de
materiales. En el caso de Grano la textura no se origina por la irregularidad
de una emulsién fotosensible que recubre la superficie, por los cristales de
halogenuro {Dubois, 1986: 96-98), sino por materiales naturales, tierras
calizas y carbén natural, que al atravesar la plantilla —la cual se comporta
coOmMo una especie de negativo— construye, a imagen y semejanza, el con-
junto de falsas baldosas.

Son precisamente las tierras calizas, lo que engancha al segundo aspecto
ya planteado: el de que nominalmente hay una referencia con el origen del
artista, con su tierra, con el paisaje del trayecto que ha realizado una y otra
vez entre Bogota y Girardot, una panoramica distante y fugaz conformada
por cientos de particulas, pero que en resumidas cuentas son los frutos que
han dado las semillas de trigo, de arroz o de frijol. Es decir, grano también
refiere a la materia minima que engendra un todo, a una esencia, sustancia
en potencia, y Rojas habla del interés por exponer en esta obra lo que es él,
y que incluye al pasado, su ascendencia rural y campesina. Rojas escoge el
diseno de un enlosado muy popular, usual en las casas de clase media de
los afos cuarenta, el mismo sobre el que correted de nifo en casa de sus
abuelos. A su vez escoge para la materializacién de la obra tierras calizas
extraidas de los alrededores de Girardot, materiales que refuerzan el origen
y actGan como otro elemento de sentido en la pieza.

Ahora bien, en Subjetivo no dejan tampoco de haber citas concretas a
la experiencia del artista. La primera de ellas tiene que ver de nuevo con
un referente arquitecténico entramado en su memoria que surge directa-

76 SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA



Maria SoL Baron Pmo

Subjetive (1982), Miguel Angel Rojas.
Instalacion, Galeria Garcés Veldsquez. Serigrafia,
polvo de carbén, andamics, sonido de desagle.
Fuente: Disso Garzon (2008), Otras voces, otro arte,
diez conversaciones con artistas celombianos.
Bogotd: Editorial Planeta, p. 27.

mente a través de técnicas de grabado: el zécalo del teatro Faenza. Al usar
frottage, una técnica que traspasa los limites del dibujo, la imagen final
comporta una suma de huellas, de rastros de objetos con una propia
historia, y que alteran el sentido del lugar donde se erigen. Subjetivo trans-
forma la galeria de arte por medio de un gesto provocador, en un espacio
vacio, sucio e inhéspito que reproducfa la apariencia de un bafo pablico
masculino, un inmenso orinal semejante al de los teatros de cine rotativo
que Rojas visitaba.

Ahora bien, el titulo de este trabajo es mas bien ambiguo, ya que remi-
te al campo de lo més intimo, personal e indescifrable. Subjetivo apunta al
universo de lo imaginario, apuntala la experiencia del espectador. A partir
del referente indicado, se abre un paraje para que compartamos su histo-
ria 0 recreemos una propia. En efecto, Subjetivo, es un escenario vacio, sin
actores, sin narracion, pero con una clara huella de lo humano. Es una
sbra en la que cada quien erige una escena propia y proyecta la imagen
de su deseo. Al mismo tiempo, y debido a la operacién de mimesis o de
alseamiento, el resultado es ambivalente, y tanto el mds experto como el
niciado en el conocimiento del arte, muy a su pesar, resultaba despistado:
Cloria Zea, entonces —y aln- directora del Museo de Arte Moderno de
Bogota, durante la exhibicién fue a visitar a Asenneth Velasquez. Dona
Cloria entr6 a la galerfa y observd, en realidad mird la cosa como entre
sos, siguid, e ingresd a la oficina, y al dirigirse a Asseneth le pregunto:
“Jcomo, estan en obra?” (Barén, 2006).

“rano y Subjetivo entraban bajo la categorfa de espacios ambientales,
s2rmino utilizado para referirse a lo que hoy llamamos instalaciones, y que
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un bano, un lugar en el que se realizan acciones privadas e intimas del
cuerpo, incluso sexuales. Subjetivo presentd al espectador un ambiente
mhospito, un lugar en ruina, que incluso para algunos resultd repugnante:
nubo espectadores que lo relacionaron con un antro de mala muerte.

En suma, con una y otra obra, Rojas interfiere la sagrada estera del
arie, para incluir elementos cercanos a la vida mas cotidiana, con aspec-
10s que se entraman con la experiencia casi diaria, se cita a un pasado
gue aln tiene resonancias en el presente, asi sea como simple recuerdo
o como imagen. A pesar de que solo se les podia observar desde un
=fuera, detras del vidrio o del andamio, cada una terminaba interpelan-
20 a los espectadores de una u otra forma debido a la alteracion de los
=spacios originales. Cada intervencion conducia a una experiencia de
distanciamiento fisico, la misma que se tiene ante toda imagen. Cuando
vemos el piso falso de Grano, de inmediato hacemos relacion con el
original, pero, si viésemos el original, el arte desapareceria, esto es, aquello
que sustenta el arte, el deseo de contacto con el original, y que el arte
siempre pospone®.

Para la tarjeta de invitacion a la inauguracion de Grano en el MAM se
mprimi6 una imagen del album familiar: él, de cinco afos, aparecia retra-
tado sobre el mismo disefio de baldosas y, detrds de ella se lefa, “Grano,
un dibujo de Miguel Angel Rojas”. Segin otras fuentes la fotografia se co-
0co al lado de la ficha técnica para ayudar a sefalar la obra®. El origen de
2 obra, la foto del album de familia, nos muestra un antes y un alld.
Mientras que Grano es el ahora y acd, es la fotografia hecha materia: el
2rano se concreta con la arena, las tierras calizas y el carbon natural, y con
=llos retorna el pasado como un acontecimiento efimero, como los re-
cuerdos. Grano es una obra provisoria, solo puede permanecer en el tiempo
como imagen fotografica.

22 Sequn Douglas Crimp “El deseo de la representa- objeto virginal, gue no existe, El deseo del eriginal
cidn existe en tanto nunca puede ser satisfecho, dificilmente puade ser satistecho, en la medida en
en tanto que como al original, siempre es diferido, gue es imposible hallar una primerz y (nica imagen
s solo en ausencia del onginal que la representa- (Crimp, 2003: 29-42).
cion toma lugar. ¥ la representacion toma lugar ya 30 Segiln Santiago Rueda “Juntando las tierras por
gue es siempre algo que esta ahi en el mundo como gravedad v no por friccidn -es decir, regandolos
representacion”. Crimp utiliza este ejemplo para pero no frotandolos m mezclindolos— el artista
cefender la obra de Sherry Levine, que consiste en logré una superficie inmaculada que confundid a
refolografiar fotografias de Eduard Weston, que a los espectadares, quienes llegzban al recién inau-
su vez han sido tomadas, no del onginal, sino de qurado museo -su sede se habiz abierto en 1979-
las reproducciones litografica, de afiches. El crifi- en busca de una cbra que no encontraban, pues
co indica que las fotos del hijo de Weston, Meil, estaba tan perfectzamente lograda que “no se veia
=on el supuesto original. Pero en realidad se pue- Rojas” decidié entonces colocar un texto explica-
ge decir que el modelo de Weston habia sido los tivo y una fotografia suya para sefalarla.” (Rueda,
torsos desnudos del escultor griego Praxiteles, y 2005: 84).

=51 podriamos seguir buscando un original, un

Maria 501 Baron Pino
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En Subjetivo, también el punto de partida fue la fotograffa, las fotos de
la serie Faenza, en las que el telén de fondo fue aquel zécalo que Rojas
vuelve a presentar en esta obra, por via ya no de la fotogratia misma sino

del grabado.

En ambos trabajos se activd la experiencia de esa “ausencia existencial”
que producen las fotografias. Ll “eso ha sido” que Roland Barthes ha sena-
lado y que Phillipe Dubois rescata:

La distancia es fisica: la foto se realiza a varios centimetros o metros
del objeto. El referente que se fija, es justamente lo intocable de la 1ma-
gen fotografica. Toda foto solo nos permite ver una ausencia existencial.
Lo que se mira jamas esta ahi. Hay un aqui del signo, pero un alli del
referente. Se puede considerar incluso que la eficacia de la fotografia
reside en el movimiento que va de este aqui a ese alli (Dubois, 1986: 85).

Ahi reside el juego de expectaciones de la fotograffa: lo imaginario, el
deseo que nace de esa tension o distancia entre lo visible y lo intocable.
Ahora bien, eso no sucede solo en la fotografia, sino en toda representa-
cién iconica como Grano o Subjetivo.

En resumen, fisica v formalmente, las concepciones de Grano y Subje-
tivo estan cargadas de elementos personales y expresivos; las obras consignan
de nuevo, en una accioén diferida, un fragmento de su historia. A su vez, se
trata de un realismo®" que parte de la anécdota, de lo fortuito, dUnico,
personal e irrepetible. Grano es el paisaje de la infancia de Rojas vy, al
volver a presentar una irﬂagen familiar, nos remite a su paﬁ-ad{}, pero tam-
bién al nuestro. En Grano, Rojas activa sus recuerdos e invita a habitar el
tiempo de la memoria:

[...] v también estan los recuerdos. Cuando estaba pequefio ~de unos
seis aflos— los domingos habitualmente haciamos un paseo de Girardot a
Tocaima. Regresabamos al atardecer, cuando todo se cubria de un matz
rojizo, espacialmente las zonas erosionadas de tierras calizas color lila.
Siempre me impresiono el paisaje.

31

Por aguellos afios hubo una reflexién sobre el rea
lismo. El critico de arte Eduardo Serrano dijo que el
realismo ce Rojas erz de un caracter mas concep-
tual que artasanal: no se limitaba a reproducir en
dibujo o grabade o que le imagen Totografica le
daba, sino que habia una manipulacion y altera-
cion que sobrepasan el simple trabajo técnico. En
1981 escribié: “es un realismo que a diferencia del
que inspira a otros artistas del pais, no tiene nada
que ver con la academia, que carece de intencidn
deccrativa, y que evita la facilidad [...] estas obras
hacen evidenle un rezlismo muy particular cuya
originalidad y valider radican en el concepto, no

en la anécdota. El suye es un realismo sobre altera-
ciones v efectos visuales producidos por el hom-
bre. Ademés es un realismo que aunque parezca
paraddjico se podria tildar de “abstracto” puesto
que no busca ninguna similitud de propiedades
especificas de la camara tanto de cine como de
fotografia”. 5in embargo, mi opinidén es que a
diferencia de sus contemporéneos, Miguel Angel
no husca una similitud de la imagen fotografica,
sino que parte de las implhicaciones tedmncas que
derivan su practica, de un analisis del procedi-
miento producto de largas horas en el laboratorio
fotografico. (Serrano, 1981: 45).
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Cuando me dieron la sala de proyectos en el Museo de Arte Moderno,
planteé la muestra -primero— como un retrato popular, donde 1ba a apare-
cer una superficie de baldosines que identificaban una arquitectura de
clase media bhaja, y después, como una magnificacion de la técnica del
pastel: ulilizando un grano que ya no era el granito en polvo sino un
grano mads grande y aglutinado, no por presion sobre el papel, sino por la
gravedad del piso (Pini, 1989: 73-74).

Subjetivo ya no es el paisaje de su infancia (Crano), es el horizonte de
su juventud, el lugar visitado durante su bisqueda de definicion sexual, el
espacio donde albergaba la posibilidad de encuentro con otros como él,
marginados socialmente por su orientacion sexual. Rojas no estaba satisfe-
cho con su labor de fotégrafo de aquellos lugares, los teatros de cine. Ser
artista le impedia seguir sin tomar partido frente a lo que documentaba
dentro de los teatros. Ya en la serie faenza, como se amplid en el cuarto
capitulo, habia dado el primer paso: habia que tomar una decision més
radical que hacer fotografias. La consecuencia fue, de nuevo, materializar
esas fotogralias. Subjetivo, como el mismo artista ha expresado, es la con-
clusion, la imagen y el escenario que pondra punto final a la serie de los
teatros de cine iniciados en los setenta.

Me intereso también el grano en el negativo y luego a partir de alli
aparecieron las instalaciones tal vez porque aunque pensara que las fotos
eran muy buenas yo no me podia quedar en el documento. Aspiraba a ser
mucho mas que un buen fotégrafo que registra una situacidn. Eso me
diferencio de la posicion de un fotografo convencional, que aprende a
manejar su camara y sale a registrar sus fotos (Pini, 1989: 73-74).

Ahora, todas estas anécdotas amplian su sentido con la siguiente ima-
gen. Rojas cuenta que, cuando corria el afo 1966 decidid abandonar la
carrera de arquitectura en la Javeriana. En ese lapso, que duré cerca de
dos anos y que invirtié para pensar qué queria hacer en adelante, hubo
un sueno revelador. Estaba él en una casa muy moderna que parecia estar
en el aire. Caminaba dentro de ella, cuando de pronto salia a una terraza
muy parecida a la de su casa en Bogota, la que adn es su taller. Al fondo se
veia el cielo iluminadisimo, y luego, al mirar hacia abajo se topé con el piso
de la terraza y veia que era de un baldosin muy viejo y eso le sorprendia.
| asombro venia del contraste entre la casa moderna, una casa nueva, y
el piso pasado de moda, perteneciente a otro tiempo. Enseguida veia una
ouertica, se daba la vuelta sin mirar al borde de la terraza, e inmediata-
mente se daba la vuelta a mirar la casa, veia una puertica que parecia de
efrina, una puertica vieja y pequefa. Se dirigia a ella y encontraba en su
nterior una escalera que lo conducia hacia un sétano, un lugar oscuro v
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himedo donde habia una cuchilla con sangre colgada. Era como de un
castillo medieval, un sétano de torturas v alcanzaba a ver cadaveres, tal
imagen le causo tanta impresion que adn la lleva grabada en su memoria.
Ese sueno lo motivd muchisimo y fue también en parte lo que lo impulsé
a confesar esos sotanos de realidad (Bardn, 2006).

Las imagenes del sueno son reveladoras, son un indicio clave para com-
prender la obra de Rojas, especialmente estas dos a las que se les ha
dedicado este Gltimo capitulo. Aparece un baldosin viejo, quiza del mismo
instalado en casa de sus abuelos en Girardot, en contraste con una casa
moderna, quiza estilo Art Deco, como la casa de Bogota —en la que nacid
y que desde hace anos es su taller—. Aparece el baldosin, como un ele-
mento antiguo dentro de lo moderno y nuevo, esdecir, se trata del mismo
“fuera de lugar” de la baldosa de Grano, en el Museo de Arte Moderno.

Por otro lado, en la casa moderna se halla una puerta de letrina, ofro
elemento viejo, la cual, sin embargo, no conduce a una letrina sino a un
sotano, un lugar oscuro y hostil: un lugar en ruina, abandonado, con
huellas sombrias de lo humano, como Subjetivo.

Aquellas imagenes siguen intactas en la memoria del artista como mu-
chos otros recuerdos. Para Rojas esa sensacion de horror experimentada
en el sétano, solo seria superada extrayendo aquel lugar en penumbra a
la luz, como la que en el mismo suefo ilumina la terraza y el piso de
baldosas viejas, esclarecidos por la maravillosa luminosidad del cielo. Esa
experiencia onirica fue el primer indicio de la necesidad de confesién y
autodefinicion sexual de la que habla Rojas una y otra vez en conversacio-
nes y entrevistas. Es el punto de partida para la materializacion plastica v
visual de esos lugares oscuros, subterraneos, que revelarian sus mas inti-
mas experiencias.

Grano y Subjetivo nos devuelven a los principales asuntos sobre el arte
trabajados a lo largo de este texto, al asunto de los [imites del arte, al proble-
ma de la unicidad v originalidad, a las capacidades de indicar aspectos de
una realidad velada vy, por Gltimo, a sus facultades de enunciacién politica.

Fstas obras arrojan elementos sobre el problema de los limites del
campo del arte al salirse de las categorfas de la clasificacion méas conser-
vadora de los medios: ambas parten de la idea del dibujo y el grabado,
pero sobrepasan sus limites para transformarse en ambientaciones grafi-
cas efimeras. Aquellos visitantes del museo y la galeria que dirigian su
mirada en busca de las obras de arte dentro de un marco o sobre un
pedestal, se encontraron, para su sorpresa, con un espacio original su-
plantado por otro, por unos ambientes hasta ese momento sin ninguna
relacién con el arte.
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Al ser elaboradas a partir de una suma de huellas e indicios de los
mismos lugares que sefalan, estas obras encierran una cualidad testimo-
nial, mas atn porque refieren a lugares habitados, espacios de la propia
experiencia del artista, lugares que parecen comunes pero que resultan
tener una significacién vital para su autor y, potencialmente, para cual-
quier espectador.

Cada huella, cada trazo, fueron testimonio de la paciencia y esfuerzo
fisico de su autor para la creacién de dos trabajos que, debido a su carac-
ter (inico, no tendrian valor comercial alguno, no circularfan en el mercado
como lo hace cualquier grabado. Sin embargo, su circulacion y recepcion
hubiesen resultado limitados si no fuera por el registro fotogréfico que les
permitié trascender aquel momento de produccién, y asi llegar a un pa-
blico fuera de su espacio y tiempo.

Por dltimo, son trabajos con una carga politica en su planteamiento,
cuya enunciacion se erige desde el cuerpo politico de quien habla, desde
la experiencia de la marginalidad y violencia social que le toco vivir a Rojas
por largo tiempo. Y aunque hable desde esa singularidad, en primera per-
sona, en realidad estda hablando en nombre de un amplio grupo social
situado en su mismo lugar subalterno.

En suma, Grano y Subjetivo fueron pensadas con el propésito de tras-
cender las concepciones mas arraigadas del arte sin necesidad de una
slaborada base teérica y sin grandes pretensiones conceptualistas. Y, sin
embargo, son el enunciado mas complejo y maduro de un periodo fértil
en propuestas visuales que permitieron abrir nuevos discursos vy estrategias
para ¢l arte por medio de unas reglas mas indiciales que iconicas o
mimeéticas.

Maria SoL Baron Pino

SEALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANQS DE LOS ANOS SETENTA 83




- IEM Tesis * ImaGen FOTOGRARICA CcoMO DOCUMENTO

BAaNCO Dt LA ReruBLICA, BiBLOTECA Luis ANGEL
Aranco (1991). Miguel Angel Rojas. Radil
Cristancho (curacuria y textos). Bogota:
Banco de la Repdblica.

Bagrios, Alvaro (1999). Origenes del arte con-
ceptual en Colombia. Bogota: Instituto
Distrital de Cultura y Turismo.

BarcHen, Geoffrey (2004). Arder en deseos.
La concepcion de la fotografia. Barcelo-
na: Editorial Gustavo Cili.

Berganin, Walter (1973). “La obra de arte en
la época de la reproductibilidad técni-

ca”, en: Discursos interrumpidos.
Madrid: Taurus Ediciones,

Catperon, Camilo (1990). 50 arftos el Salon
Nacional de Artistas. Bogotd: Colcultura,

Cano, Antonio (1934). Iniciacion de una guia
de arte colombiano. Bogota: Academia
Nacional de Bellas Artes.

Crive, Douglas. “La actividad fotografica del
postmodernismo”, en: Rooricuez, Victor
Manuel (2003). Imédgenes. Bogota:
Unibiblos.

Dusois, Phillip (1986}, £l acto fotogrdfico.
Barcelona: Editorial Paidds.

loving, Maria (2004). Fernell Franco, otro
documenta. Cali: s.e.

IRiarTE, Maria Elvira (1986). Historia de [a
serigrafia en Colombia. Bogota: Empre-
sa Editorial Universidad Nacional de
Colombia.

JarasiLLo, Carmen Maria (2007). ﬂfejandrr:r
Obregon. E mago del Caribe. Bogota:
Museo Nacional de Colombia.

BIBLIOGRAFIA

(20005). Beatriz Cionzalez. Bo-

gota: Cditorial Villegas.

Krauss, Rosalind (2002). Lo fotogrdfico. Por
una teorfa de los despfazamfen tos. Bar-
celona: Editorial Gustavo Gili.

MarTinez, Efrain (1987). Ramon Torres
Méndez. Pintor de la nueva Granada
1809-1885. Bogota: Fondo Cultural
Cafetero.

Mroina, Alvaro (1994). Arte colombiano en
lns afios veinte % treinta. Bogota: Tercer
Mundo.

N (1978). Procesos del arte en Co-
lombia. Bogota: Instituto Colombiano
de Cultura.

Ropa, Marcos v Rueiano, Roberto (1979).
Fotografia colombiana contemporanea.
Bogota: Taller La Huella.

Roba, Marcos; Rusiano, Roberto y Rusliano,
Juan Carlos (1983). Crénica de la foto-
grafia en Colombia: 1841-1948.
Bogota: Taller La Huella, Carlos Valen-
cia Editores,

Ruslano, German. La figuracion politica”,
en: (1983). Historia del arte colombia-
no Bogota: Editorial Salvat.

Ruepa, Santiago (2005). Hiper/ultra/neo/post:
Miguel Angel Rojas. 30 afios de arte en
Colombia. Bogota: Alcaldia Mayor.

Samper, Daniel (2004). Antologia de grandes
cronicas colombianas, tomo |l, Aguilar,
Bogota.

Santos Calperon, Enrique “El periodismo en
Colombia, 1886-1986", en: TiraDO

84 SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMBIANOS DE LOS ANOS SETENTA




Meiia, Alvaro (dir.) (1989). Nueva Histo-
ria de Colombia, vol. 6, Bogota: Planeta.

Serrane, Eduardo (1983). Historia de la fo-
togralfa en Colombia. Bogola: Museo de
Arte Moderno de Bogota.

ARDILA, Jaime (1976, octubre-diciembre).
“Obra fotografica de Camilo Lleras”.
Revista Arte en Colombia, N2 2, Bogota.

Bernal, Delfina; SancHez, Victor y HErnANDEZ,
Eduardo (1980). “Los grabados popu-
lares de Alvaro Barrios”. Revista del Arte
y la Arquitectura, N2 4, Medellin.

BarnEY CABRERA, Eugenio (1977, marzo). “No-
tas y apostillas del Salén Anual.
1686-1887", Revista Arte en Colombia,
N 3, Bogola.

Gonzatez, Miguel (1979). “Dibujos morbo-
c05”. £l Semanario, Cali.

(1979, diciembre). “El fotdgra-
fo Fernell Franco”. Revista Arte en
Colombia, N2 11, Bogota.

Guerrero, Hernando (1977, octubre 21).
“Entrevista a Ever Astudillo. No ﬁaiga_q fe
tu barrio”. £l Pueblo, Cali.

lriarTE, Maria Elvira {1973, noviembre 25).
“XXIV Saldn de Artistas”. El Tiernpo. Pu-

SENALES PARTICULARES LA FOTOGRAFIA Y EL ARTE COLOMEIANOS DE LOS ANOS SETENTA 85

(1976). Un lustro visual. Ensayos
sobre arte contemporanco colombiano,
Bogota: Ediciones Tercer Mundo.

[rRagA, Marta (1984). Historia abierta del arte
colombiano. Bogotd: Instituto Colombia-
no de Cultura.

HEMEROGRAFIA

blicado en Camilo Calderdn Schrader
(1990). 50 anos Salon Nacional de Artis-
tas. Bogotd: Colcultura.

Ping, lvonne (1989, mayo). “Conversacion
con Miguel Angel Rojas”. Revista Arte
en Colombia, N2 14, Bogota.

Rojas, Miguel Angcl (1980, marzo 3). “Mi-
guel Angel Rojas”. Hombre de mundo,
Bogota.

Serrane, Eduardo (1973, mayo 26). “Dos
dibujantes”. El Tiempo, Bogota.

(1981). “"Grano’ y otras obras

de Miguel Angel Rojas”. Revista del Arte
y la Arquitectura, vol. 2, N2 6, Medellin.

(1973, noviembre 20). “El XXIV

Salén Nacional”. E Tiempo, Bogotd. Pu
blicado en: Caloeron Scrraner, Camilo
(1990). 50 afios Salén Nacional de Artis-
tas. Bogota: Colcultura.

S.A. (1975, febrero 19). “iLa ciudad solar
esta quebrada!”. E Pafs, Cali.

Maria SoL Baron Pino



