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    Como parte de la valoración e inserción de otras formas de arte dentro de la historiografía del arte nacional, queremos incluir en este libro el trabajo de diseñadores y artistas que recientemente se han dado a la tarea de reconstruir la memoria tipográfica de Colombia.


    Para las secciones preliminares y finales del libro elegimos la tipografía Trujillo. Esta recupera alfabetos creados por Sergio Trujillo Magnenat (Manzanares, Caldas, 1911-Bogotá, 1999), artífice de diversas tipografías dentro de su amplia producción gráfica. Especialmente, esta rescata letras para una serie de láminas didácticas del alfabeto publicadas por el Ministerio de Educación para la enseñanza escolar de la lectura y diseñadas por Trujillo en la década de 1930.


    En el 2013, el diseñador Juan Pablo Fajardo, junto con La Silueta, recrearon estos alfabetos para su utilización pública. Haciendo eco a este homenaje reciente a Sergio Trujillo y a su prolífica obra tipográfica hemos querido abrir las Historias del arte en Colombia con esta valiosa recuperación histórica.


    Referencias
 Sobre la tipografía Trujillo y su autor, Sergio Trujillo Magnenat y Rafael Pombo, Cartilla Objetiva o Alfabeto Imaginario (Bogotá: La Silueta, 2013). http://www.lasilueta.com/portfolio/alfabeto-imaginario/
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    LA RESPONSABILIDAD SOCIAL EMPRESARIAL no solamente está enmarcada en los principios de la Environmental Social Governance (ESG)*, sino que hace parte de entender el rol y el impacto que tienen las empresas y corporaciones en la sociedad y cuál es nuestra responsabilidad frente a los desafíos que enfrentamos como país. Para afrontar nuestros retos futuros, tenemos que entender primero los del pasado.


    En Credicorp Capital estamos convencidos de que la historia de un país (o territorio, como verán en las páginas de este libro) se puede contar a través de su expresión artística y cómo esta cambia con el tiempo. Del mismo modo, creemos que la historia puede ser contada de muchas maneras, entre las cuales seguramente la más obvia sea la presentación secuencial de sucesos, pero no es la única. Esta colaboración con el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de los Andes nos ha llevado a descubrir que la historia se cuenta desde muchas aristas, objetos y relatos. Cuando iniciamos este camino con la Universidad, estábamos convencidos de que íbamos a participar en un proyecto de historia del arte en el que íbamos a encontrarnos con grandes obras prehispánicas como las tayrona o quimbaya, pasando por los cuadros de Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos y José María Espinosa para la Colonia y el siglo XIX, y terminando seguramente en Fernando Botero o Alejandro Obregón. Qué poco sabíamos de las alternativas infinitas que teníamos para contar la historia de Colombia y sus territorios a través de obras y objetos con un enfoque no medido en tiempo, sino en ejes que permiten analizar obras desde el pluralismo y la diversidad (identidades) hasta la forma de pensarlas (materialidad), pasando por los intercambios artísticos de un territorio (migraciones) y el entendimiento de este (geografías). Descubrimos que no hay obras pequeñas o grandes, sino contextos, y que a partir de ese contexto construimos nuestro entendimiento. Así fue como pasamos de apoyar la creación de un libro tradicional de una Historia del Arte en Colombia (con mayúsculas) a apoyar Historias del arte en Colombia. Identidades, materialidades, migraciones y geografías.


    Nos llena de orgullo poder respaldar la creación de obras que fomenten espacios de debate y reflexión que alienten a las generaciones presentes y futuras a ver nuestro territorio con otros ojos, desde otro ángulo. Estamos convencidos de que en el sector privado tenemos el deber de apoyar el acceso democrático al conocimiento y de que, especialmente, tenemos un rol decisivo en la preservación de nuestro legado artístico como eje fundamental de la memoria histórica colectiva.


    Gracias a la Universidad de los Andes por dejarnos ser partícipes de este proyecto, del cual nos sentimos profundamente orgullosos, pero sobre todo humildes frente al reconocimiento de lo poco que sabemos del arte en Colombia.


    Esperamos que el lector disfrute tanto como nosotros el proceso de descubrir cada objeto presentado en este libro. Sin un orden cronológico, sino más bien conceptual, y sin una secuencia dada, sino por construir por cada lector. Que disfruten del descubrir en cada objeto una historia.

  


  
    *  Environmental Social Governance (ESG) es un término utilizado para indicar las actividades relacionadas con la inversión socialmente responsable en temas de ética, ambientales y sociales.
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  Siempre resulta gratificante observar cómo se materializa un proyecto de largo aliento. Es, además, aún más gratificante cuando el proyecto nace y toma cuerpo gracias al trabajo colaborativo de varios colegas. Sin temor a equivocaciones, me atrevo a decir que el libro que tiene el lector en sus manos se originó en el mismo momento en el que nació el programa de Historia del Arte de la Universidad de los Andes. La Universidad se convirtió en el lugar en el que convergieron nuestras ideas y proyectos individuales. Nos atrevimos a forjar empresas robustas, arriesgadas y, sobre todo, colectivas. Uno de los faros que siempre guio nuestras apuestas fue el de pensar y hacer una historia del arte en Colombia distinta. Buscamos que esta historia no fuera gobernada por modelos heredados e impuestos, procuramos dejar de lado las narraciones canónicas y nos encaminamos a navegar un río cuyo cauce estuviera regido por la sinceridad de los objetos. El lector puede tener la convicción de que la historia del arte en Colombia que encontrará en estas páginas es propositiva, sugerente y fruto del trabajo de muchos años y personas.


  En gran medida este libro se debe al curso de Arte en Colombia, diseñado en el marco de la educación general de la Universidad de los Andes, para que estudiantes de distintas carreras se acercaran y se apropiaran del patrimonio cultural y artístico del país. Con el tiempo, el curso se convirtió en un laboratorio de ideas, reflexiones, cuestionamientos y metodologías. De este espacio de pensamiento y docencia surgió un gran interés de nuestros estudiantes por el arte en Colombia, que se tradujo en un alto número de trabajos de grado, tanto en el pregrado como en la maestría, centrados en problemas y objetos específicos de esta área. El haber consolidado un curso con un cuerpo crítico sólido y con una visión innovadora sirvió de plataforma para que pensáramos en conjunto el devenir histórico del arte en Colombia y las formas de narración del pasado.


  Gracias al liderazgo de Olga Isabel Acosta Luna, Natalia Lozada Mendieta y Juanita Solano Roa, quienes tomaron la batuta de este proyecto, y la generosidad de Credicorp, quienes creyeron en nosotros como investigadores, esperamos que este libro se convierta en un espacio que ayude a visibilizar la disciplina de la historia del arte dentro y fuera de la Universidad, que ponga en escena nuestras aspiraciones por consolidar con rigor académico un área del conocimiento humanístico de poca tradición en el contexto local y que ofrezca una alternativa a la narración tradicional de la historia del arte en Colombia.
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    HISTORIAS DEL ARTE EN COLOMBIA. Identidades, materialidades, migraciones y geografías es un proyecto que nació desde una reflexión académica y pedagógica que busca ampliar los recursos del estudio de la historia del arte en Colombia. A partir de reflexiones contemporáneas, y mediante una metodología que se concentra en el análisis de casos concretos, este libro pretende ser, justamente, un nuevo recurso para ese estudio. Historias del arte en Colombia refleja las reflexiones que surgieron de manera colectiva a partir de la reforma del curso Arte en Colombia, una clase dirigida a cualquier estudiante de la Universidad de los Andes, sin importar la carrera que curse o el semestre en el que se encuentre, y que dictamos los distintos profesores del Departamento de Historia del Arte. En este curso buscamos establecer un primer vínculo y generar interés por la historia del arte en nuestro país. Se trata de una clase introductoria que abarca, al igual que este libro, un periodo extenso que comprende casos de estudio de los últimos 12 000 años en el territorio que hoy es Colombia. Justamente, a partir de la reflexión colectiva como docentes y de la reforma del curso llevada a cabo en el 2020, nos dimos cuenta de que, si bien en las últimas tres décadas ha habido una gran producción académica sobre el arte local, estos textos están dirigidos sobre todo a un público especializado. Esta dificultad, sumada a que la apreciación y la valoración del arte en Colombia no hacen parte aún de los intereses cotidianos del grueso de la sociedad, vuelve nuestro proyecto aún más pertinente, a pesar de las acciones de los museos, de las iniciativas culturales públicas y privadas de instituciones, colectivos independientes, artistas y profesores, entre otros1.


    Este libro se vincula con una tradición historiográfica de mediados del siglo XX que empezó a incluir la historia del arte como parte de la historia cultural dentro de los grandes relatos de historias nacionales. Ese fue el caso de la Historia extensa de Colombia que, entre 1965 y 1977, dedicó seis tomos a la pintura, la escultura, la arquitectura y la música en el país2. Junto con esta iniciativa, en la década de los setenta, la Editorial Salvat publicó la serie de fascículos y luego volúmenes titulados Historia del arte colombiano3 dedicados exclusivamente al estudio de las artes plásticas y arquitectónicas del país. Así mismo, dos publicaciones recientes han buscado narrar esta historia extensa en tiempo y objetos. Encontramos el libro Arte colombiano. 3500 años de historia (2001), de Santiago Londoño Vélez, concentrado exclusivamente en estudiar las colecciones del Banco de la República. Un segundo proyecto, realizado entre el 2015 y el 2016 y liderado por la Revista Credencial, dedicó una serie de quince revistas y cerca de cuarenta artículos informativos y divulgativos sobre el arte en Colombia desde el periodo prehispánico hasta la contemporaneidad4.


    La construcción histórica responde a intereses generacionales, en los que cada generación decide qué desea recordar y cómo hacerlo, como nos propone Aleida Assman5, y es por ello por lo que hoy nosotros diferimos de varios de los intereses y abordajes que los estudios precedentes visibilizaron como prioritarios. Es así como, dentro del ánimo reflexivo que nos llevó tanto a la reforma del curso como a la escritura de este libro, identificamos que los textos que buscaban abarcar esta amplísima temporalidad estaban anclados a una forma de pensar la historia del arte que no coincide con nuestras preocupaciones del presente. Estas preocupaciones le apuestan a reconocer los fenómenos artísticos como manifestaciones de todos los tiempos que nos permiten entender nuestra sociedad actual como la reivindicación de identidades diversas, el movimiento e intercambio de personas y objetos, el estudio material de las piezas y las geografías cambiantes del territorio que nos ocupa. Textos como los ya mencionados, pero también intentos anteriores como La miniatura en Colombia (1946)6, La pintura en Colombia (1948) y El grabado en Colombia (1960) de Gabriel Giraldo Jaramillo, Temas para la historia del arte en Colombia (1970) de Eugenio Barney Cabrera, Historia abierta del arte colombiano (1974) de Marta Traba, Procesos del arte en Colombia (1810-1930) de Álvaro Medina (eds. de 1978 y 2013), El arte colombiano de Francisco Gil Tobar (1985), o incluso libros más recientes como Breve historia de la pintura en Colombia (2005) de Santiago Londoño Vélez, siguen una metodología fundamentada en historias cronológicas y estilísticas de exaltación de ciertos artistas. Aunque resultan fundamentales dentro de la tradición historiográfica local, consideramos que necesitan de una renovación7.


    Historias del arte en Colombia difiere de estos volúmenes que, como dijimos, en muchos casos buscan narrar una sola historia evolucionista que recopila diversas obras, artistas y fenómenos de lo que se ha catalogado como arte colombiano8. Nuestro libro no pretende reescribir la historia del arte nacional, sino proponer una nueva forma —más horizontal— de mirar, leer, pensar e historizar el arte en Colombia. Por esta razón, nuestro proyecto ha convocado a un grupo de especialistas comprometidos con presentar historias y análisis renovados en una amplísima temporalidad y en una vasta geografía que busca superar los límites nacionales para visibilizar el arte producido, consumido, usado e inspirado en Colombia como un fenómeno global9. Para ello nos enfocamos específicamente en una selección de obras, objetos, manifestaciones y elementos como puntos de partida de los textos aquí compilados, que se convierten en protagonistas de breves historias a través de las cuales el lector podrá construir relatos que entrecruzan otras obras, amplios periodos y espacios geográficos.


    21 obras, 21 historias


    Nos hemos querido enfocar en las producciones mismas, porque para nosotros estas representan espacios de construcción de conocimiento. Por ello, las denominamos de diferentes maneras a lo largo de estas páginas, dependiendo del periodo y de los autores que se ocupan de estas. En algunos se llaman objetos, en otros manifestaciones, imágenes, artefactos u obras de arte. Tal pluralidad enunciativa visibiliza que los ejemplos escogidos en este volumen han recibido diversas denominaciones desde su concepción y en los diferentes momentos en que han sido observados y valorados, o incluso ignorados y menospreciados. Hoy sabemos que las terminologías no son inocentes ni monolíticas, pero también reconocemos que en esta pluralidad de términos podemos también medir cómo las sociedades se han relacionado con el arte de todos los tiempos y geografías. En un esfuerzo por alcanzar una horizontalidad en la valoración de los casos que estudiamos, rechazamos la jerarquización que tradicionalmente ha establecido diferencias violentas entre lo que algunos autores, museos o coleccionistas han catalogado como “obras de arte”, y que para el caso colombiano sobre todo han incluido obras realizadas en los siglos XX y XXI por artistas reconocidos con nombre y apellido. En contraposición, esa jerarquización ha catalogado la cerámica, la pintura rupestre y mural y la escultura —realizadas por artífices anónimos de los periodos prehispánicos, colonial e incluso del siglo XIX— como piezas menores, carentes de valor estético, aunque conservables como documentos históricos y testimoniales.


    La variedad de terminologías que se ha empleado para designar y catalogar el arte en Colombia, desde el periodo prehispánico hasta la fecha, hereda una compleja y antigua discusión dada especialmente en Occidente y que se empieza a cosechar localmente desde el periodo colonial. En últimas, encontramos que existen múltiples divisiones y valoraciones dadas a las creaciones humanas establecidas por factores como la dignidad social del oficio, el reconocimiento social de sus artífices, la antigüedad y procedencia de la pieza, su función utilitaria, entre otros. Esto ha resultado en jerarquías entre artes liberales y mecánicas, entre arte e imagen, entre arte y artesanía, entre arte y artefacto, y así sucesivamente10, que han producido juicios de valor sobre las obras que aquí nos convocan.


    Así pues, nuestra selección de elementos de estudio no responde a un concurso de belleza, ni discrimina su valor por su materialidad, su procedencia o su autoría. Por tanto, se trata de una primera selección de veintiún obras que conforman nuestros casos de estudio y que se analizan de la mano y en relación con otras obras producidas tanto aquí en Colombia como en otras partes del mundo y que han influido nuestra producción. Por supuesto, estos veintiún casos excluyen muchos otros que, esperamos, puedan incluirse generosamente en proyectos futuros. Las obras que estudiamos aquí son todas valoradas con el mismo rasero y confiamos en que reunirlas en un mismo espacio neutral (este libro) le permita al lector vincularlas y apreciarlas sin distinción. Por eso, esta compilación invita a los lectores a construir narraciones a través de preguntas sobre el rol y la construcción de las múltiples identidades que están (estamos) presentes en este territorio. Identidades que nos permiten cuestionarnos sobre la noción de territorio nacional y su apertura a partir de los viajes e intercambios de personas, de ideas, de objetos y materialidades como un eje fundamental en la producción artística. Este es, pues, un proyecto en el que las obras de estudio —en varios casos, excluidas de las historias narradas hasta ahora— son las protagonistas. Con ellas, incluimos medios a menudo invisibilizados como la fotografía, así como imágenes y objetos vinculados con prácticas devocionales.


    Como anotamos, toda selección implica dejar cosas por fuera; nuestra propuesta es una de las múltiples posibilidades para construir historias del arte en Colombia. Por eso, creemos en aproximaciones múltiples y diversas a la historia del arte que, con ayuda de otras disciplinas, nos provee abordajes y métodos diferentes para mirar las obras y reflexionar de manera renovada sobre ellas.


    Lo que buscamos


    Con este enfoque, que elige las obras como protagonistas, nos distanciamos de reconstrucciones más tradicionales de la historia del arte en Colombia que dividían el gran relato de arte en nuestro territorio a partir de los nombres de los artistas más reconocidos, los estilos o movimientos de los que estos hacían parte o de hitos del arte que marcaron ciertos momentos clave en la historia de nuestro país. Al contrario, queremos rescatar personajes, obras y periodos menos conocidos para ampliar este relato y conectarlo con otros ejemplos que hacen parte de nuestra disciplina y que quizás —por sus lugares de producción periféricos, sus artistas poco mediáticos o sus temas menos convencionales— no han sido lo suficientemente estudiados. En este sentido, nuestra compilación sigue el ejemplo de otras publicaciones recientes dentro de la disciplina que proponen una historia del arte plural, diversa y basada en estudios de caso concretos. Libros como La historia del mundo en 100 objetos de Neil MacGregor (2010) o Fragmentos de una historia global del arte de Léa Saint-Reymond (2021)11 son títulos referentes de esta nueva forma de contar la historia del arte12.


    Toda construcción de relatos históricos implica una toma de decisiones y este es también el caso de Historias del arte en Colombia. La historiografía del arte en nuestro país tradicionalmente ha establecido en sus narrativas estructuras jerárquicas entre “grandes y pequeñas obras de arte”, como se puede apreciar en la exagerada valoración dada a algunas obras modernas y contemporáneas sobre otras ignoradas y menospreciadas, especialmente de los periodos colonial y prehispánico. Tal desigualdad también es visible entre algunos artífices calificados como grandes genios artísticos, en su mayoría hombres blancos y con acceso a centros del poder local, en comparación con miles de creadoras y creadores a menudo anónimos o invisibilizados. Así, identificamos en la historiografía local un derrotero preestablecido donde los fenómenos y procesos artísticos ya estudiados son los únicos que pueden conformar la Historia del Arte (con mayúsculas), mientras que aquellos que han sido ignorados no se conciben como parte de esta Historia.


    En Colombia solo hasta hace una década hemos vivido un aumento en la creación de espacios académicos de discusión y enseñanza de la historia del arte donde ha sido posible confrontar la amplísima producción discursiva sobre el arte local y analizarla a la luz de reflexiones globales13. Este ejercicio finalmente nos ha permitido plantear cuestionamientos sobre las maneras en las que pensamos y queremos construir la memoria artística vinculada con este territorio (actual e histórico) que habitamos.


    Por ello, este volumen busca hilvanar algunas memorias sobre historias de obras y hacer énfasis en el análisis crítico de un caso particular. Los textos de Historias del arte en Colombia siguen una estructura similar que responde al análisis visual: inician con una descripción de la pieza seleccionada, posteriormente estudian el contexto en el que surgió y finalmente reflexionan críticamente sobre esta, haciendo conexiones con otros objetos o problemas. Esto nos permite distanciarnos de las historias basadas en la vida de los artistas y tener una aproximación descentralizada. De hecho, a diferencia de los estudios que nos anteceden, muchas de las obras seleccionadas para este volumen no pertenecen a colecciones de museos. La metodología del caso de estudio no es novedosa en la historia del arte, el reconocimiento de los objetos artísticos como universos autónomos de conocimiento está vinculado con metodologías propias de una disciplina que está acostumbrada a trabajar con fragmentos del pasado. La observación de una obra bajo la lupa permite construir un tejido que se opone a nociones generalizadoras y universalistas que desconocen las particularidades. Así, sin distinción de tamaño, de autoría o de materialidad, este libro presenta breves relatos que reúnen y que proponen interconexiones entre pendientes, platos, hojas sueltas dibujadas, fotografías, pinturas de caballete, esculturas procesionales y grandes muros de pintura rupestre, entre otros. Estas interconexiones —junto con aquellas que establezca cada lector al cruzar los textos de su gusto y elección— buscan generar lecturas y visiones más amplias sobre el arte en Colombia.


    Este libro es también una oportunidad para contar la historia de nuestra disciplina desde una perspectiva latinoamericana, en la que los fenómenos globales del mundo del arte son vistos desde referentes y respuestas regionales. El arte producido en el territorio colombiano, en su larga trayectoria, no se limita solamente a las búsquedas de una identidad nacional o a las problemáticas internas de su convulsionada realidad política y social. Más bien, como es posible documentarlo desde los tiempos prehispánicos, el arte producido en lo que hoy es Colombia puede leerse también como el resultado de las interacciones de comunidades que habitaban este territorio con grupos de otras latitudes, con referentes inmediatos en Suramérica, el istmo de Panamá, de México y el Caribe, así como en ultramar, que permiten explorar historias comunes y conectadas con un significado y una repercusión local. Esta mirada, alimentada por las discusiones desde la crítica poscolonial14, cuestiona los continuos referentes europeos y del Occidente de dictamen eurocentrista dentro de la disciplina de la historia del arte, y propone ampliar los horizontes sobre los cuales se han leído y se han valorado las manifestaciones artísticas que aquí han tenido lugar.


    Finalmente, y como parte de la valoración e inclusión de otras formas de arte dentro de la historiografía del arte nacional, queremos incluir en este libro el trabajo de diseñadores y artistas que recientemente se han dado a la tarea de reconstruir la memoria tipográfica de Colombia. El diseño de letras y alfabetos a través de trazos, formas y tipos de imprenta para la escritura de textos en revistas, periódicos, carteles y letreros se constituye en un espacio creativo apenas reconocido por la Historia del Arte local. Por ello, en Historias del Arte en Colombia hemos querido rendir homenaje a diferentes tipografías creadas desde el siglo XX por artífices locales, letras que, aunque hacen parte de nuestra cotidianidad, han sido apenas integradas en los relatos del arte en Colombia.


    Identidades, materialidades, migraciones y geografías: rutas para leer el libro


    Historias del arte en Colombia está estructurado de tal forma que su lectura no tiene por qué ser necesariamente lineal. Es decir, un lector puede saltar de un texto a otro sin la necesidad de seguir el contenido propuesto. Los textos son breves y cuentan con una serie de referencias que invitan a ampliar los temas o conectar incluso entre los distintos capítulos del mismo libro. Así, cada lector es libre de armar su propia narrativa, como si jugara a una rayuela con la historia del arte en Colombia, o como si cada lectura fuera una nueva historia que se suma a las demás historias del arte en Colombia.


    Si se lee en el orden que proponemos, el libro inicia con un texto que abre el proyecto, que se titula “La vasija de Chirajara o la ‘olla de barro que contenía el tesoro’: la construcción del pasado prehispánico en el siglo XIX”, en el que se exploran y problematizan las aproximaciones sobre la cultura material precolonial en el momento en el que Colombia se convirtió en una república. Este ensayo introduce críticamente el libro, en tanto que cuestiona el desarrollo del relato del arte nacional en función de otros intereses, en los que inicialmente no se incluyeron obras prehispánicas como parte de la historia del país, puesto que no se consideraron como objetos históricos ni estéticos.


    El resto del libro está dividido en cuatro ejes temáticos centrales: “Identidades”, “Materialidades”, “Migraciones” y “Geografías”. Tanto la selección de estos temas como el de las obras fue el resultado de múltiples jornadas de trabajo entre los profesores del Departamento de Historia del Arte y colegas invitados, quienes discutieron las diversas aproximaciones que se pueden tener a la hora de analizar las obras de arte. De allí que consolidemos estos ejes temáticos como la estructura principal de lectura del libro. Pero insistimos en que esta estructura no debe verse como una cuestión rígida, sino como un conjunto de cuatro grandes bloques que son maleables, intercambiables y flexibles. Y así mismo son los capítulos que componen estos ejes: bloques más pequeños, igual de maleables, intercambiables y flexibles. Sobre todo, propendemos por una lectura que hilvane cada uno de estos bloques entre sí, más allá de la lectura lineal de páginas consecutivas: que el lector mismo se atreva a intercambiar, en su lectura, el orden en el que se acerca a cada capítulo y en el que organiza su propia narrativa (su propia historia del arte en Colombia).


    No obstante, es pertinente explicar la manera en la que hemos concebido y ordenado estos ejes; la manera en la que nosotras, en nuestra lectura, hemos hilvanado nuestras Historias del arte en Colombia. Primero, cada eje responde a una búsqueda de sentidos y relaciones entre los casos de estudio que lo componen. Así pues, el eje de “Identidades” nos permite ampliar el análisis crítico de las piezas a luz del pluralismo y la diversidad que caracterizan nuestra sociedad. Así, rescatamos la presencia de actores fundamentales de nuestra historia del arte, como las mujeres artistas, las comunidades afro, indígenas y LGBTI. “Materialidades” busca plantear una nueva forma de pensar las obras de arte a partir de su dimensión tangible, ya que las técnicas, tecnologías y materiales utilizados para la creación de las obras son en sí mismos elementos significantes para su interpretación. El eje de “Migraciones” piensa la producción artística del territorio que hoy ocupamos como el resultado del desplazamiento de personas, desde tiempos prehispánicos hasta el presente, y del intercambio de ideas, objetos, iconografías y conceptos a lo largo de la historia. Finalmente, la sección dedicada a las “Geografías” nos permite cuestionar la construcción del “arte colombiano” como el resultado material de la producción cultural dentro de una geografía estable y definida por cartografías políticas. Por el contrario, en este eje proponemos leer las piezas a partir del entendimiento de un territorio cambiante. La selección de los objetos analizados respondió a estos ejes y es el resultado de discusiones y talleres grupales en los que se determinó que ciertas obras eran idóneas para aproximarnos a las problemáticas centrales del libro. Es importante reconocer que muchas otras obras tuvieron la posibilidad de ser nuestro centro de análisis, pero por razones editoriales escogimos estas primeras veintiún protagonistas, a las cuales confiamos se sumarán muchas más en proyectos futuros.


    Cada uno de los ejes inicia con un texto introductorio en el que se hace un recorrido por algunos autores, obras y preguntas que nos permiten hablar, cuestionar e indagar sobre nuevos enfoques, a partir de los cuales podemos estudiar el arte producido en el actual territorio colombiano. A continuación de esa introducción temática, el lector encontrará, en orden cronológico, una serie de textos que se enfocan en un objeto u obra de arte en particular. Como notará el lector, la mayoría de los textos están escritos de manera colaborativa. Es decir, en muchos casos, cuentan con dos o más autores que se reunieron exclusivamente para la producción de los escritos inéditos que conforman este volumen. Esta metodología nos ha permitido construir ensayos que refuerzan las nociones de intercambio y trabajo interdisciplinar (en tanto que no todas estas manos ejercen directamente el oficio del historiador del arte), lo que nos ha dejado ampliar las fronteras de nuestro propio conocimiento.


    Todos los textos están acompañados por una bibliografía complementaria que permitirá al lector expandir su conocimiento acerca de cada uno de los estudios de caso; además, al final del libro, incluimos la bibliografía que recoge todas las referencias citadas en los textos compilados. Hemos preparado, adicionalmente, un glosario que permitirá al lector comprender mejor el lenguaje especializado.


    El último elemento que completa nuestro proyecto es un mapa en el que están señalados los lugares alrededor del mundo que hacen parte de las historias que narramos; un mapa que visibiliza que las fronteras políticas, a pesar de ser una imposición de la historiografía moderna, no han representado un impedimento para la multiplicidad de interacciones que han permitido la producción artística desde hace más de 12 000 años hasta el presente. Este se piensa como un recurso visual que ejemplifica las amplias fronteras del arte vinculado a Colombia a través del tiempo. Como bien lo demuestran los estudios de caso que componen estas páginas, esas fronteras se traspasan a partir del intercambio de materiales, iconografías, conceptos, artistas, museos e instituciones y, por supuesto, del devenir de la historia que ha modificado los límites entre grupos y naciones que han ocupado este territorio en diferentes momentos.


    Este mapa nos ayuda a visibilizar una reflexión presente a lo largo de estas páginas: las geografías que aparecen no se limitan al espacio de la República de Colombia que reconocemos hoy y que existe (con algunos cambios menores) contenida en las mismas líneas fronterizas desde 1886. Si bien “Colombia” puede sentirse como una limitación temporal y política, queremos problematizar y expandir su cobertura, algo sobre lo cual insistimos especialmente en el eje “Geografías”. Invitamos a nuestros lectores a pensar Colombia —la palabra y su relación con el territorio del que nos ocupamos aquí— no como esa república actual, sino como el apodo de un escenario de acción histórica, del lugar donde ocurrieron los fenómenos y las manifestaciones que nos reúnen en este libro y que aquí analizamos. Invitamos a pensar Colombia como una categoría histórica que evidencia una tensión entre acciones y discursos de un espacio geográfico y de quienes lo hemos habitado; es decir, a reconocer que esta Colombia de hoy (esta categoría tan reciente en el tiempo) es el lente inicial con el cual logramos mirar el pasado y el presente del escenario cambiante y diverso del universo objetual, estético, artístico y humano que estudiamos a través de Historias del arte en Colombia.

  


  
    
      
        1 Por ejemplo, dentro de su programa de exposiciones itinerantes que recorren de forma gratuita diferentes rincones del país, el Museo Nacional de Colombia diseñó en el 2013 una muestra a través de carteles y una cartilla titulada Arte en la Colección del Museo Nacional que se ocupó de diferentes temáticas abordadas por artistas colombianos desde el siglo XIX y que se encuentran representadas en obras de la colección del Museo. Véase museonacional.gov.co.

      


      
        2 Academia Colombiana de Historia, Historia extensa de Colombia (Bogotá: Ediciones Lerner, 1965-1977). Los tomos dedicados a las artes en Colombia pertenecen al volumen XX y fueron comisionados a Guillermo Hernández de Alba, Gabriel Giraldo Jaramillo, Luis Alberto Acuña, Carlos Arbeláez Camacho y Andrés Pardo Tovar.

      


      
        3 Eugenio Barney Cabrera, ed., Historia del arte colombiano (Barcelona: Salvat, 1975-1977), vols. 1-7. Para información relevante, véase la nota 9.

      


      
        4 Véase www.revistacredencial.com

      


      
        5 Aleida Assmann, Geschichte im Gedächtnis. Vor der individuellen Erfahrung zur öffentlichen Inszenierung (Múnich: Verlag C. H. Beck, 2007), 11.

      


      
        6 Recientemente se publicó una edición que reúne los tres tomos. Véase Gabriel Giraldo Jaramillo, La miniatura, la pintura y el grabado en Colombia (Bogotá: Ministerio de Cultura y Biblioteca Nacional de Colombia, 2017).

      


      
        7 En el 2019 Halim Badawi publicó el libro Historia urgente del arte en Colombia. Dos siglos de arte en el país (Bogotá: Planeta, 2019). Sin embargo, este libro tampoco se ocupa de una larga temporalidad y consiste más bien en una compilación de artículos, en su mayoría de prensa que, aunque sugestivos, no ahondan de manera profunda en el análisis de piezas específicas. Con un tono más académico, se publicó en el 2018 el libro Horizontes culturales de la historia del arte. Aportes para una acción compartida en Colombia (Bogotá: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2018). Aunque enmarcado en la disciplina de la historia del arte, este volumen no busca dar cuenta de una historia del arte nacional, sino que se ocupa de problemáticas teóricas más amplias, así como de casos de estudio específicos que van desde el análisis de problemáticas relacionadas con el patrimonio y la historia de los museos, hasta los espacios de memoria. Los ensayos de este libro se centran en particular en el siglo XX.

      


      
        8 Cabe resaltar las reflexiones propuestas por María Soledad García Maidana sobre esta publicación, véase de la autora: “Montaje e interrupción: el movimiento de la escritura en la historia del arte en América Latina” en Continuo/discontinuo. Los dilemas de la historia del arte en América Latina, editado por Verónica Hernández Díaz (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2017), 23-34; “Escritura y re-escrituras del arte en el museo”, en XXI Cátedra Ernesto Restrepo Tirado. El arte, el museo y sus historias, compilado por Verónica Uribe, Patricia Zalamea y Daniel Castro (Bogotá: Universidad de los Andes, Museo Nacional de Colombia, 2021), 77-102.

      


      
        9 Si bien ha habido algunos intentos recientes de plantear historias de larguísima duración para el arte en Colombia, estos esfuerzos han estado supeditados al estudio de colecciones específicas, como aquellas del Banco de la República y del Museo Nacional. Véanse respectivamente: Santiago Londoño Vélez, Arte Colombiano. 3500 años de historia (Bogotá: Villegas Editores, 2007) y Catalina Ruiz Díaz et al., Arte en la colección del Museo Nacional de Colombia (Bogotá: Museo Nacional de Colombia, 2013).

      


      
        10 Algunas publicaciones han sido determinantes a la hora de analizar críticamente estas categorías. Véanse, por ejemplo, los estudios (ya considerados como clásicos de la Historia del Arte), como La configuración del tiempo: observaciones sobre la historia de las cosas de George Kubler (Madrid: Editorial Nerea, 1988) o Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era del arte de Hans Belting (Madrid: Akal, 2021) y El poder de las imágenes: estudios sobre la historia y la teoría de la respuesta de David Freedberg (Madrid: Cátedra, 2009).

      


      
        11 Léa Saint-Raymond, Fragments d’une histoire globale de l’art (París: Collection Actes de la recherche à l’ENS n.° 33, 2021).

      


      
        12 Cabe anotar que el libro Arte del siglo XX en Colombia (Contado en 12 obras) de Christian Padilla, publicado en el 2021, escoge también el modelo de los casos de estudio y es un intento valioso por establecer nuevas narrativas para el arte en Colombia. Otro proyecto en la disciplina de la historia del arte que usa como metodología el caso de estudio es la plataforma digital Smarthistory (https://smarthistory.org/).

      


      
        13 En Colombia solo hay dos instituciones que ofrecen un pregrado en Historia del Arte: la Universidad Jorge Tadeo Lozano y la Universidad de los Andes. Las dos están ubicadas en Bogotá. Estos dos se suman a otros programas académicos, pero de posgrado, que existen desde el siglo pasado, especialmente en universidades como la Nacional de Colombia, la de Antioquia y la del Valle, entre otras.

      


      
        14 Algunos referentes relevantes de la teoría poscolonial que se pueden consultar son: Enrique Dussel, “Europa, modernidad y eurocentrismo”, La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas latinoamericanas (Buenos Aires: CLACSO, 2003); Walter Mignolo, Historias locales/diseños globales. Colonialidad, conocimientos subalternos y pensamiento fronterizo (Madrid, Akal, 2003); Walter Mignolo, “Diferencia colonial y razón postoccidental”, La reestructuración de las ciencias sociales en América Latina (Bogotá: Editorial Javeriana, 2000); Aníbal Quijano, “Colonialidad y clasificación social”, El giro decolonial. Reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capitalismo global (Bogotá: Sigo del Hombre Editores, 2007); y Paolo Vignolo, “Nuevo mundo: ¿un mundo al revés? Las antípodas en el imaginario del Renacimiento. El nuevo mundo”, Problemas y debates (Bogotá: Ediciones Uniandes, 2003).
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  De ídolos a antigüedades*



  En 1810, al regresar de su travesía por América (1801-1804), Alexander von Humboldt publicó Vistas de las cordilleras y monumentos de los pueblos indígenas de América, en el que reunió sus hallazgos geográficos e históricos de estos territorios. Los textos trataban de accidentes naturales, piezas indígenas, jeroglíficos, ruinas y curiosidades, y estaban acompañados de grabados que permitían entender de manera idealizada algunos de los objetos y lugares descritos. De las sesenta y nueve láminas que acompañaron la publicación, ocho estaban dedicadas al territorio de la Nueva Granada1 y, para el tema que aquí nos ocupa, es relevante resaltar de entre ellas la Lámina LXVI Cabeza grabada en piedra dura por los indios muyscas y brazalete de obsidiana (figura 1). Esta es una de las primeras representaciones que conocemos de objetos indígenas de nuestro territorio en las que son reconocidos como antigüedades y no como ídolos2. Humboldt identificó las piezas y su materialidad e inició nombrando al primer objeto, cabeza esculpida, como una “obra de los antiguos habitantes del reino de Nueva Granada”3. El reconocimiento del valor de lo antiguo para referirse a este tipo de piezas marcaría la mirada decimonónica y un importante camino de la mano de intelectuales, extranjeros y nacionales, que intentarían dar reconocimiento a los objetos prehispánicos como prueba de la existencia de una antigua civilización. Esto, sobre todo, con el propósito de validar el discurso civilizatorio de la joven República.


  Con este mismo propósito, varios fueron los proyectos editoriales, lingüísticos e históricos que se publicaron entre las décadas de 1840 y 1870, principalmente bajo el auspicio de una ideología liberal que se interesaba en rescatar el valor de lo indígena4. Se pueden destacar publicaciones como Manuel Vélez Barrientos, Notice sur les antiquités de la Nouvelle-Grenade (París, 1847); Joaquín Acosta, Compendio histórico de la conquista y colonización de la Nueva Granada en el siglo décimo sexto (París, 1848); Ezequiel Uricoechea, “Noticias de la lengua chibcha y particularmente sobre los nombres numerales” (1854-1855), Memoria sobre las antigüedades neogranadinas (Berlín, 1854) y Gramática, vocabulario, catecismo i confesionario de la lengua chibcha (París, 1871). La mayoría de estos fueron publicados en Europa con el ánimo de dar a conocer el legado de los pueblos indígenas en el marco de un discurso de validación ante las élites extranjeras.
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    Figura 1. Cabeza grabada en piedra dura por los indios muyscas y brazalete de obsidiana


    Alexander von Humboldt, 1810, grabado sobre papel, 68 × 49 cm, lámina LXVI.


    Fuente: Getty Research Institute.

  


  A nivel visual, llama la atención el proyecto nacional de la Comisión Corográfica (1850-1859) que dio un tímido protagonismo al arte rupestre y a los objetos prehispánicos hallados en diferentes lugares del territorio nacional por medio de un número contado de acuarelas5. Si bien en este caso estas manifestaciones se identificaron como idolatrías, su inclusión dentro de la documentación del territorio y sus habitantes permitió iniciar la valoración histórica y artística como parte del patrimonio nacional. Visualmente, hay similitudes entre las láminas de Humboldt y otros estudios. Además, cuando artistas como Carmelo Fernández o Henry Price se propusieron representar estos hallazgos, igual que el académico prusiano, lo hicieron fuera de contexto, ubicando las piezas en páginas vacías donde poco o nada se relacionaba al objeto con la cultura y la gente a la que pertenecía. Price fue, quizá por ser europeo, el mayor dibujante de tunjos, vasijas, narigueras y otros objetos. En Diosa de oro sacada de una guaca o sepultura de los indios cerca de Nare en la provincia de Córdoba (figura 2), se puede ver un ejemplo. La pequeña pieza de oro, ilustrada con pintura de color amarillo, aparece en medio del espacio en blanco. No hay referencia a su tamaño, proporción, manufactura o función, y mucho menos a la comunidad que lo elaboró. Varias láminas de este proyecto de inventario nacional representaron comunidades indígenas, pero al momento de elegir los objetos, estos fueron tratados de forma aislada y con muy poca información.


  La mayoría de las piezas prehispánicas que fueron encontradas o saqueadas hicieron parte de las colecciones de los mismos intelectuales que las estudiaron y quienes serían responsables de inscribirlas en el relato histórico nacional, dándoles su nuevo estatus como antigüedades. Parte de ese discurso civilizatorio, creado durante el periodo de la Regeneración conservadora (1878-1898), dominó con un naciente hispanismo la narrativa sobre el pasado antiguo de manera que este avalara la conquista6. Esto se puede ver en la fotografía del Estudio-Taller de Alberto Urdaneta, fundador y director del Papel Periódico Ilustrado y de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Bogotá (figura 3). En la imagen que muestra el espacio abarrotado de muebles y objetos variopintos se ve una estantería con piezas de cerámica ubicadas, al parecer de forma aleatoria, como parte de una colección general de piezas del pasado. En la estantería principal se puede ver, en el centro, la vasija de Chirajara, la pieza protagonista de esta investigación. Al morir Urdaneta, su amigo Lázaro María Girón, intelectual y crítico de arte, publicó El Museo-Taller de Alberto Urdaneta: estudio descriptivo (1888) en el que hacía un cuidadoso inventario de todo lo que había en el lugar. En el capítulo X, Girón describe muy superficialmente vasijas, cilindros y potes con veneno del Amazonas. Sobre la pieza en cuestión menciona: “la curiosísima vasija de barro, en forma humana de cacique, cubierta de labores y pintada con rojo y blanco, que se encontró en Chirajara, llena de significativas figurillas de oro […]”7 y, luego, culmina su listado englobando todas estas piezas de esta manera: “[...] esto y mucho más representaba a la [sic] relativa civilización indígena”8. Así, sobre expresiones generalizantes, se construyó esa historia del pasado en el siglo XIX, por medio de suposiciones, lugares comunes e imágenes que flotaban en hojas blancas y que no dejaban mayor rastro de sus comunidades creadoras.
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    Figura 2. Diosa de oro sacada de una guaca o sepultura de los indios cerca de Nare en la provincia de Córdoba


    Henry Price, 1852, acuarela sobre papel, 20 × 31 cm.


    Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia.

  


  El descubrimiento


  En julio de 1882, el doctor Liborio Zerda escribió que la vasija de Chirajara había sido “descubierta” cerca de Quetame, a ochenta kilómetros hacia el suroccidente de Bogotá. Esta vasija de barro, pintada de rojo ocre y blanco, que mide 25 × 18 cm, apareció descrita y representada en el texto “El Dorado” que Zerda publicó por entregas a partir de julio de 1882 en el Papel Periódico Ilustrado, como una figura indígena sentada, con una apertura de tipo ánfora, llena de muchas figuritas hechas de oro (figuras 4 y 5). No existe mayor documentación sobre el “descubrimiento”, la ubicación o la excavación ni sobre el contexto arqueológico. Esto se puede asociar a la problemática que reconocemos hoy de saqueo de piezas prehispánicas y guaquería. Justamente, el lugar donde la pieza fue encontrada fue la hacienda Susumuco, propiedad del abogado antioqueño Emiliano Restrepo Echavarría, conocido también como el gran colonizador de los Llanos Orientales (cuestión que refiere, necesariamente, a las llamadas “guahibiadas”, o cazas de indios en ese territorio). Sabemos que el lugar de su hallazgo era estratégico como paso de comercio y viajeros entre los Llanos Orientales y Bogotá, pues incluso viajeros como Édouard André lo mencionan en el Tour du Monde en 18759. En el Papel Periódico Ilustrado, Ricardo Moros Urbina reprodujo el grabado que se utilizó en la publicación francesa10.
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    Figura 3. El Museo-Taller de Alberto Urdaneta, ca. 1887


    Fuente: Colección de María Fernanda Urdaneta.
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    Figura 4. Olla de barro que contenía el tesoro


    Eustasio Barreto, 1882, grabado sobre papel, 25 × 38 cm, Papel Periódico Ilustrado, número 21, año I, 10 de julio, p. 337.


    Fuente: Biblioteca Luis Ángel Arango, fotografía de Sonia Rojas.
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        Figura 5. Figuras halladas recientemente en una huaca cerca de Quetame


        Eustasio Barreto, 1882, grabado sobre papel, basado en una fotografía de Julio Racines, 25 × 38 cm, Papel Periódico Ilustrado, número 21, año I, 10 de julio, p. 336.


        Fuente: Biblioteca Luis Ángel Arango, fotografía de Sonia Rojas.

      

    

  


  Después de identificar la figura central, Zerda describió la urna y su contenido, enumerando las piezas y haciendo énfasis en las técnicas y la materialidad que se usaron para crear los pequeños tunjos de oro que se encontraron dentro. En sus descripciones, si bien no da una cifra exacta del número de figuras halladas, da prioridad a ciertas piezas y menciona que “estando éstas en poder del señor Alberto Urdaneta, hemos podido examinarlas cuidadosamente”11. Acto seguido, describe la vasija como “un libro histórico cuya cubierta es de barro y cuyos caracteres son de oro. Abramos, pues, este libro y estudiemos en él”12. Hay que hacer hincapié en esta metáfora como la invitación que Zerda hace al lector para entrar en un amplio universo de conocimiento que yace dentro de este objeto. Ahora bien, esta figura retórica reconoce el valor histórico y epistemológico de la pieza, pero la condiciona, pues requiere de un lector que tenga las herramientas acordadas para interpretar lo que hay dentro. Estas últimas herramientas son exclusivas de una comunidad de intelectuales que privilegian el contenido de la pieza sobre su “portada”. Así, se revela una forma unilateral de usar el pasado que es conveniente para las élites criollas y su urgencia de aceptación intelectual en círculos extranjeros. El contenedor del llamado “descubrimiento” es para Zerda apenas un recipiente de cerámica que porta las piezas de oro, aquellos objetos valiosos que sí merecían la atención de los estudiosos del pasado. Sin embargo, la apreciación de estos objetos no era la misma para los muiscas, y esta distinción de significado, independiente de los materiales usados para su manufactura, no será incluida en el primer acercamiento a esta pieza.


  La vasija, aunque hecha de barro cocido igual que otros platos y ollas prehispánicos, era en realidad un ofrendatario, es decir, un recipiente hueco en el que se ubicaban exvotos, utilizados para solicitar intenciones particulares o comunitarias a seres sobrenaturales de los que se esperaba una intervención divina13. Si revisamos las descripciones de estos objetos en el contexto colonial, de acuerdo con Fray Pedro Simón, las ofrendas eran determinadas por un chicua, jeque o sacerdote muisca, quien aconsejaba al oferente sobre la preparación antes del momento de la ofrenda, la forma del recipiente y su contenido, dependiendo del tipo de favor que se requiriera14. Para determinar estos objetos


  mascaba el jeque tabaco en su casa para que se lo revelase el demonio, ó él lo imaginase, ordenaba á los que querían hacer la ofrenda, los días que habían de ayunar [...] y cuando iba acabando, mandaba el Jeque se hiciese de oro, cobre, hilo ó barro la figura que habían de ofrecer, que solía ser de una águila o serpiente, mono ó papagayo ó de otras así.15


  Ya en la Colonia, este tipo de piezas habían llamado la atención de los religiosos, de las expediciones y de sus cronistas16. El obispo Lucas Fernández de Piedrahíta resaltaba en su crónica de 1688 unas piezas que se encontraban en los santuarios y que reconocieron los soldados, quienes los denominaron “gazofilacios”, que según el cronista fueron entendidas como “alcancías ó cepos destinados para ofrendas”17. Fernández de Piedrahíta dedicó especial interés a un tipo de alcancía que evoca a la vasija de Chirajara. Anotaba el cronista que estos cepos “representaban personas de hombres, abiertos por lo alto de la frente, por donde se metía el oro en puntas ó joyas, y la rotura cubierta con un bonete hecho del mismo barro, en la forma que usan los indios sus tocados, unos redondos y otros con pico”18. No contento, el cronista clérigo analizó formalmente este tipo de piezas y las juzgó estéticamente al añadir que esta clase de vasija era “de barro mal proporcionada”19. Sabemos, además, que las llamadas “alcancías” eran parte importante de los bienes saqueados en las expediciones de los peninsulares a través del río Magdalena hacia el centro del territorio en la década de 1530. Para la felicidad de la expedición de Gonzalo Jiménez de Quesada y sus hombres, según relata su cronista Juan de Castellanos, las “alcancías” estaban llenas de ofrendas, en su mayoría piezas de oro que, como bien lo anotaba Castellanos, se trataban de tunjos, es decir, “figuras hechas de oro, hasta culebras, ranas, lagartijas, mosquitos y hormigas y gusanos, casquetes, brazaletes, diademas, vasos de diferentes composturas, leones, tigres, monos y raposas, aves de todas suertes y maneras”, que el jeque ofrecía a “los falsos ídolos”20.


  Estas llamadas alcancías u ofrendatarios podían variar entre múcuras y figuras humanas, pero en su mayoría representaban figuras masculinas o femeninas con tocados y cuentas cruzadas sobre el pecho21, como es el caso del ofrendatario de Chirajara. Estos contenían diferentes objetos en distintas proporciones, que incluían esmeraldas, conchas marinas, plumas de papagayo y tunjos de oro, además de algodón, tabaco, coca y cabello22. De acuerdo con las crónicas, la variedad en las ofrendas también estaba atada al tipo de divinidad a la que se solicitara el favor, incluyendo esmeraldas, si se trataba de Cuchaviva, diosa de las embarazadas, u oro, si se trataba de Bochica o de Chibchacum, dioses de los caciques y capitanes, y de los mercaderes y orfebres, respectivamente23.


  Los ofrendatarios eran depositados principalmente en lugares alejados, como lagunas, páramos o en las cimas de las montañas24. No obstante, existen reportes realizados por los españoles de ofrendas encontradas en espacios algo más accesibles, como campos de cultivo, cuevas y en los templos y adoratorios25. Su ofrecimiento iba acompañado de ceremonias y rituales posteriores al momento de la ofrenda, donde el oferente “convidaba a sus parientes y hacía con ellos una gran borrachera”26. Esto último confirma el valor comunitario que acompañaba este acto de fe, un acto que trasciende las piezas dentro del ofrendatario y que incluye los momentos previos y posteriores a su elaboración como parte fundamental del significado y la importancia de este acto religioso.


  La lectura de los criollos del siglo XIX, que denomina al ofrendatario como un simple recipiente de barro, será la que sobreviva en la historia temprana de estos objetos, cuya percepción como contenedores variopintos de tesoros viene desde los primeros conquistadores y misioneros. Aun cuando establecemos que hay un acercamiento puntual a la vasija que prioriza los tunjos de oro en su interior, hay que reconocer que ante el descubrimiento de esa “alcancía”, ni Zerda, ni Emiliano Restrepo, dueño de la hacienda Susumuco, rompen la urna para ambiciosamente extraer el tesoro, como sí lo habían hecho con piezas semejantes los ibéricos y los guaqueros que los antecedieron. Todo lo contrario, conservan e ilustran el ofrendatario, dándole un lugar dentro de la reconstrucción del pasado y usándolo para simbolizar “lo muisca” y “lo indígena”.


  La vasija como símbolo


  La descripción textual que hace Zerda de la pieza es más completa que la visual, incluye una mención del paisaje, nombra los ríos y comenta brevemente el pasado muisca al que pertenece la pieza, incluyendo algo de las tradiciones y ceremonias con las que se puede identificar este tipo de objeto27. Este objeto demuestra una actitud específica del siglo XIX hacia el pasado prehispánico, en la que las descripciones literarias rara vez se equiparán con las visuales, y los objetos sagrados se reportan como “descubiertos” y son valorados como vestigios de civilizaciones anteriores sin ningún reconocimiento del pasado, el presente o el futuro de la cultura a la que pertenecen.


  La vasija de Chirajara, si bien responde a uno de los múltiples tipos de ofrendatarios o “alcancías” que se han encontrado de la cultura muisca, entró, a partir de 1882, a utilizarse como pieza simbólica de este tipo de hallazgos. Podría haber sido otra, pero fue esta, lo que responde a la estructura de poder que hay detrás de su uso y reproducción. Tres años después de la publicación de Zerda, la misma pieza apareció en 1885 en el frontispicio del libro de Manuel Uribe Ángel, Geografía general y compendio histórico del Estado de Antioquia en Colombia28, acompañando la imagen del mariscal Jorge Robledo (figura 6). Reconocemos en ese grabado la vasija de Chirajara, y dos tunjos de oro de los que se encontraron en la huaca. Contradictoriamente, todas las piezas muiscas enaltecen el retrato de quien es considerado como “el conquistador de Antioquia”, reduciéndolas a objetos indígenas genéricos, sin importar la cultura de la que provienen.


  En 1892 aparece la misma imagen de la vasija y de las piezas de los grabados del Papel Periódico en su versión en acuarela, en el Álbum de antigüedades neogranadinas compilado por el mismo Zerda (figura 7)29. Es muy posible que ese álbum haya sido construido por Zerda con acuarelas originales creadas para la Exposición histórico-americana de Madrid (1892)30. Muy seguramente, las acuarelas de Chirajara que se encuentran en este son la fuente original de los grabados publicados en El Dorado; así mismo, la fuente original tanto de las acuarelas como de los grabados pueden ser fotografías. Por ejemplo, en el Álbum de Zerda hay fotografías de la colección de piezas prehispánicas de Bendix Koppel, algunas de ellas con similitudes claras con los grabados del Papel Periódico Ilustrado. En el caso de los dibujos de los tunjos, estos están dispuestos sobre unos fondos planos y geométricos de color negro que parecen haber sido hechos para destacar su color dorado (figura 8).


  En el mismo Álbum, Zerda, quien se interesa por la heráldica de las provincias del país y de la región, diseñó y pintó el “escudo muisca” (figura 9). Sobre un fondo de imitación en piedra, Zerda diseñó un emblema que contiene diversos símbolos asociados a la cultura muisca: la laguna de Guatavita, la balsa de El Dorado, el Salto de Tequendama, el sol, la luna y un arcoíris. En el centro pintó una banda color naranja que atraviesa la imagen principal y en ella representa tres figuras; la central es una versión muy pequeña de la vasija de Chirajara. Alrededor del escudo, en un marco gris, acompañan la imagen los símbolos que aparecen en la Lámina XLIV “Calendario de los indios muiscas, antiguos habitantes de la meseta de Bogotá” de las Vistas de las cordilleras de Humboldt y, en la parte de arriba, en pintura dorada, dos tunjos en forma de serpiente, muy similares, o posiblemente iguales, a los de la vasija de Chirajara. Otra cuestión que se debe destacar al estudiar esta pieza es el lugar que entra a ocupar en la narración de ese pasado muisca. Es una vasija ofrendataria que se convierte en protagonista en estos espacios editoriales que la validan y le dan un lugar central en la narrativa prehispánica decimonónica debido a su función simbólica como receptáculo y como tesoro. Vasijas de este tipo aparecen en las publicaciones de Stübel y Reiss31 y en las fotografías que tomó Julio Racines para la Exposición italo-americana de Génova32 y para la exposición madrileña.
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        Figura 6. El Mariscal Jorge Robledo


        Autor desconocido, 1885, grabado sobre papel, 24 × 16 cm, Geografía general y compendio histórico del Estado de Antioquia en Colombia de Manuel Uribe Ángel. París: Imprenta de Victor Goupy y Jourdan.


        Fuente: Biblioteca Luis Ángel Arango, fotografía de Sonia Rojas.
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        Figura 7. Figura de tierra cocida, representa una dignidad Chibcha, es hueca y contenía muchas figuras de oro simbólicas. Fue hallada en Chirajara


        Liborio Zerda, 1892-1893, acuarela, 46 × 32cm. Álbum de antigüedades neogranadinas.


        Fuente: © Museo Nacional de Colombia, fotografía de Samuel Monsalve Parra.
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        Figura 8. Figurillas de oro fabricadas por los indios Chibchas, encontradas dentro de cacharro simbólico de Chirajara


        Liborio Zerda, 1892-1893, acuarela, 46 × 32 cm. Álbum de antigüedades neogranadinas.


        Fuente: © Museo Nacional de Colombia, fotografía de Samuel Monsalve Parra.

      

    

  


  Es interesante ver la fortuna de la pieza, cuando pasa de ser “una vasija más” de las muchas que se encontraron en este tipo de contextos a convertirse en símbolo del pasado prehispánico en proyectos editoriales, narraciones de viaje y discursos ideológicos del pasado civilizado. El mismo caso se da cuando la vasija aparece impresa de manera muy tardía en 1893 en la Nouvelle Geographie Universelle vol. XVIII, Amérique du Sud, les régions andines (Trinidad, Venezuela, Colombie, Ecuador, Pérou, Bolivie et Chili) del geógrafo francés Élisée Reclus33. Una reproducción de la vasija acompaña el texto, con la curiosidad de ver el pie de foto que la nombra como Ídolo muisca, un grabado hecho por Bazin basado en una fotografía de la Sociedad Geográfica (figura 10). La vasija de Chirajara va recorriendo poco a poco un camino de validación que se establece a partir de su reproducción y uso repetitivo. Así, cobra importancia simbólica como pieza muisca que representa todo el pasado indígena andino, a la vez que va perdiendo identidad.


  La última aparición que hemos encontrado de la olla de Chirajara es en un dibujo de alrededor de 1900 hecho por Ricardo Moros Urbina (figura 11). El boceto, evidentemente ejecutado de forma rápida con acuarela y lápiz, registra la vasija como figura central. Lo primero que observamos es su tamaño imaginativo, pues en el dibujo la urna es igual de alta a las palmeras que hay en su entorno. La novedad de tener un paisaje que rodea la pieza es única en las representaciones estudiadas hasta aquí. A los pies de la protagonista se encuentra otro fragmento sobre el que se sienta una figura alegórica que, podríamos pensar, está escribiendo la historia del país. Detrás, la acompañan los escudos de Colombia y de Castilla y León, avalando el mestizaje ancestral que hay detrás de la nación con su madre hispana y su padre indígena. Los volcanes nevados del Tolima y del Ruiz, además de dos cóndores, coronan el dibujo. La imagen, que reúne un simbolismo absoluto sobre la lectura de la identidad, ubica como protagonista de la evidencia de la civilización muisca a la vasija de Chirajara.


  Los tesoros del pasado


  El valor de la pieza para quienes la estudiaron en el siglo XIX residía en su asociación con la civilización muisca, descrita por sus grandes jefes como avanzada debido a su organización política, su lenguaje y sus conocimientos astrológicos, sus campos agrícolas y sus relaciones comerciales34, así como por las ruinas de templos o grandes ciudades en piedra en Villa de Leyva o Sogamoso35. Sin embargo, los tunjos de Chirajara recibieron una mayor atención visual que otros cuencos y piedras que se habían encontrado en la región por su condición de piezas de orfebrería. El valor de las piezas de oro en la época tenía que ver con que estas solo podían haber sido elaboradas por sociedades más avanzadas que manejaban los metales36. De igual manera, estas piezas corresponden a comportamientos piadosos y de creencias religiosas propias de estos pueblos, pues hacían parte de templos o tumbas antiguas y servían para mostrar a los antepasados como grupos con algún tipo de pensamiento moral y no propiamente salvajes. Finalmente, se aprecian a partir del valor del metal mismo como signo de riqueza, dado por los europeos y posteriormente por los criollos a estos objetos que se usaban para ser vendidos o regalados en el extranjero como muestras de los tesoros de civilizaciones pasadas, o para ser fundidos y convertidos en moneda37.
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        Figura 9. Escudo muisca


        Liborio Zerda 1892-1893, acuarela, 46 × 32 cm. Álbum de antigüedades neogranadinas.


        Fuente: © Museo Nacional de Colombia, fotografía de Samuel Monsalve Parra.
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        Figura 10. Ídolo muisca


        Bazin, 1893, grabado sobre papel basado en una fotografía de la Sociedad Geográfica, 12 × 9 cm. Publicado en Élisée Reclus, “Amérique du Sud, les régions andines (Trinidad, Venezuela, Colombie, Ecuador, Pérou, Bolivie et Chili)”. En Nouvelle Géographie Universelle XVIII. Biblioteca Robarts, Universidad de Toronto.


        Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia.
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        Figura 11. Boceto para ilustración


        Ricardo Moros Urbina, ca. 1900, acuarela y lápiz sobre papel, 32 × 24,5 cm, Álbum de Colección.


        Fuente: Archivo General de la Nación. CO.AGN.AP/RMU/1.1.

      

    

  


  A propósito de la fundición de tesoros e idolatrías indígenas para la consecución de moneda, no se nos escapa el hecho de que se denomina “tesoro” o “guaca” al hallazgo de Chirajara, y la relación de estos términos con las prácticas de profanación de tumbas y templos indígenas desde los tiempos de la conquista. La guaquería fue practicada primero por los conquistadores y después por los locales como medio de enriquecimiento, bajo el amparo inicial de la iglesia y la Corona, que justificaban su destrucción al tratarse de ídolos paganos38. Ya en el siglo XIX, los guaqueros alimentaban no solo las arcas del recién creado Tesoro Nacional, sino principalmente las de los anticuarios, que adquirían piezas para colecciones privadas locales o para museos en el extranjero, donde estos objetos se usaban para demostrar la riqueza de los antiguos pueblos indígenas del recién formado territorio colombiano39.


  La noción de tesoro asociada a las piezas de oro se repite en la descripción de Zerda sobre el hallazgo de Chirajara. El pie de foto del grabado inicial es “Olla de barro que contenía el tesoro”. Aquí inicia una discusión sobre la aproximación hacia el coleccionismo de piezas prehispánicas. Es decir, el cambio de uso y función de una pieza de origen ritual y ceremonial, pues pasó a convertirse en tesoro y pieza coleccionable que da cuenta de prácticas del pasado. Pero las prácticas a las que se refiere no son únicamente las de las ofrendas, a las que deja de lado al identificar a esta pieza como una simple olla, y son más bien las de las habilidades en orfebrería y la riqueza de los pueblos americanos, al hacer énfasis en los tunjos que se encontraron en la vasija40.


  De igual manera, en la ya mencionada lámina de los tunjos hecha por Zerda en su Álbum, llama la atención de este título la noción de cacharro simbólico que hace énfasis en la informalidad asociada con la pieza, ya que, en su uso coloquial, un cacharro es una vasija cualquiera, sin identidad, simplemente es algo que sirve para contener cualquier cosa. La breve descripción que hace Zerda de la pieza de cerámica, donde se refiere a la vasija como la representación de un posible cacique recibiendo una ofrenda, contrasta con las extensas y detalladas observaciones que hace de cada uno de los tunjos de oro en su interior. En ese sentido, su vínculo con el valor material de lo que contenía, las piezas de oro, cambian el contexto de función y de recepción original.


  Esta transformación etimológica y simbólica se da a partir de la necesidad de reescribir el pasado para la reciente república y en la búsqueda de una identidad nacional. Como parte de esa construcción está la noción de civilización latente, en la que autores como Zerda expusieron los hallazgos arqueológicos como pruebas de la existencia de una civilización desarrollada anterior a la conquista europea de nuestro territorio. Con esto, la historia de Colombia podría equipararse, ante los ojos del público europeo, con el pasado prehispánico de Perú y México. Esto es evidente en la curaduría que hace Zerda en su Álbum de antigüedades neogranadinas, en el que las páginas finales incluyen imágenes de civilizaciones como los aztecas, los incas y los nativos norteamericanos, así como de culturas como los maoríes de Nueva Zelanda. Esto lo hace con el fin de inscribir a los muiscas en un contexto más amplio de la historia del mundo41.


  Las colecciones del mañana


  La noción de tesoro como objeto, con un valor material y simbólico de las civilizaciones del pasado, se transformó eventualmente con la noción de la pieza “coleccionable”. Aunque no sabemos con certeza qué fue de la vasija de Chirajara y sus tunjos, pues la colección de Urdaneta se dispersó después de su muerte42, es cierto que las piezas de los coleccionistas ilustrados de mediados y finales del siglo XIX proveyeron las bases de los acervos de los museos e instituciones nacionales. Estos últimos inicialmente no reconocieron propiedades estéticas en este tipo de objetos, sino que más bien los conservaron por su valor histórico y empezaron a estudiarlas como muestras de costumbres y prácticas de los pueblos que antecedieron la llegada de los españoles, al lado de objetos etnográficos de grupos indígenas que aún poblaban las tierras bajas de la Orinoquía y la Amazonía. En este sentido, los objetos de oro no fueron los únicos, y mucho menos los más abundantes, dentro de las vitrinas privadas y de las instituciones del Estado, lo que llevó a una revaloración de objetos de cerámica, piedra y materiales orgánicos que inicialmente habían sido relegados a un segundo plano43
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