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			Introducción

		

		
			Carlos Correa fue un artista antioqueño que ha pasado relativamente inadvertido para la investigación académica y la historia del arte. En los años cuarenta fue una figura destacada del panorama nacional, pero desde la consolidación del arte de vanguardia en la década del sesenta ha quedado prácticamente en el olvido. Se ha avanzado mucho en el estudio, la comprensión y la valoración de la vida y obra de artistas como Débora Arango, Pedro Nel Gómez y Fernando Botero; la vida y obra de Carlos Correa amerita también ser investigada, dada la popularidad de la que gozó en su momento y su participación en la instauración de una nueva etapa del arte nacional, papel que estuvo a la altura de los de Arango y Gómez. Este libro descubre aspectos inéditos de su vida y comprende el sentido, el aporte y la importancia de su obra en el arte nacional, así como sus ideas estéticas fundamentales. Debe considerarse que este trabajo no abarca la totalidad de un tema que resulta complejo y vasto, sino que está apenas a las puertas de un largo camino de investigación y divulgación académica. 

			El historiador y crítico de arte colombo-ucraniano Juan Friede es el primer biógrafo de Carlos Correa. En 1945 publicó en Bogotá, con el sello Espiral, un pequeño libro titulado Carlos Correa, el pintor colombiano. Es el documento que durante décadas ha servido como principal apoyo para los artículos de revista y prensa, capítulos de libros y catálogos que se han dedicado a la vida y obra del artista antioqueño. Friede elaboró una semblanza muy cercana de Correa, quien a la fecha de la publicación tenía 33 años. Entre otros hechos, fue testigo del proceso de ejecución de algunas de las pinturas y viajó con Correa a San Agustín (Huila) en 1942. Importantes datos inéditos aparecen en un documento que se conserva en la Sala Antioquia de la Biblioteca Pública Piloto en la ciudad de Medellín (véase Cronología).

			El presente libro, como los textos existentes sobre la materia, también reconoce y destaca la importancia del texto de Friede. Se remite a él en varias oportunidades como apoyo para comprender los inicios del artista y su proceso de formación como pintor. Pero apuesta por una nueva manera de considerar y analizar la obra y el pensamiento de Correa: descubre más información sobre su vida y sus ideas, gran parte ignorada por los estudiosos, que se conserva en archivos y bibliotecas, como el Fondo Carlos Correa del Archivo Histórico de Antioquia, el Archivo Carlos Correa de la Sala Antioquia de la Biblioteca Pública Piloto y el Archivo Carlos Correa de la Biblioteca del Museo de Antioquia. Este trabajo propone una mirada de la obra y las ideas del artista bajo nuevos conceptos. Es posible ir más allá de lo que han desarrollado otros autores porque se cuenta con muchas reproducciones fotográficas y datos de las obras, un insumo de inmenso valor con el que se ha construido un corpus muy amplio, respaldado por fuentes primarias y secundarias de diversa procedencia. Otro mérito de la investigación es el estudio de los años posteriores a 1945, hasta 1985, año de deceso del pintor y grabador. 

			La artista Libe de Zulategui colaboró en 1988 con el Museo de Antioquia en la publicación de un libro titulado Vida y obra de Carlos Correa. Participó en la compilación y selección de gran parte de la información conservada en prensa, catálogos y revistas culturales, de diferentes épocas, en torno a la carrera y la obra de Correa, lo cual ha facilitado la labor de rastreo de los investigadores. El trabajo inicial de Zulategui, que corresponde a la transcripción y el fotocopiado de las fuentes, se conserva en la Biblioteca del Museo de Antioquia, rotulado como Archivo Carlos Correa. Se encuentran además una cronología de Correa (tomada del Diccionario de artistas en Colombia, de Carmen Ortega Ricaurte) y un número importante de reproducciones de obras que han sido de gran utilidad. 

			Las investigadoras Sofía Arango Restrepo y Alba Gutiérrez Gómez dedicaron a Correa un espacio generoso en su libro Estética de la modernidad y artes plásticas en Antioquia, publicado por la Universidad de Antioquia en 2002. Su trabajo es muy significativo porque presenta lo que no se había hecho antes, el análisis y la interpretación de gran parte de las ideas estéticas de Correa. Como Zulategui, ellas hicieron un levantamiento de información en prensa, catálogos y revistas culturales, pero en su libro ofrecen nuevas luces con respecto al pensamiento de Correa, al contexto en que trabajó y a su relación con otros artistas, como el maestro Pedro Nel Gómez. No obstante, al no tratarse de un texto dedicado a las obras de arte, deja por fuera el examen de la pintura y la gráfica.

			Carlos Correa: una polémica de cielo y tierra es el trabajo de grado en Historia de Víctor José Zuluaga Gómez, de 1997. Hace referencia a las influencias artísticas del pintor, especialmente en el aspecto temático, relacionando la obra gráfica de Correa con los grabados de Francisco de Goya y Lucientes. Presenta un contexto artístico y político para considerar las ideas ligadas a los grabados del artista antioqueño. Sin embargo, no hace un estudio de la obra de Correa estimándola globalmente y ubicándola en la historia del arte colombiano. Gran parte de su trabajo de grado está enfocado en la pintura La anunciación y la historia alrededor de la polémica que suscitó en los sectores religiosos, culturales y periodísticos. Para hacer un análisis de esta pintura, toma como modelo el método iconológico de Erwin Panofsky. 

			Académicos como Luis Fernando Valencia, Jesús Alberto Misas y Alberto González redactaron artículos y comentarios para revistas culturales y catálogos sobre la vida, obra e ideas de Correa. Valencia propone el concepto de simbolismo secular en un artículo publicado por la Revista Universidad de Antioquia, titulado “Introducción a la obra pictórica del artista antioqueño Carlos Correa”. El autor explica que el simbolismo secular es un nuevo pensamiento visual de Correa, el cual consiste en un diálogo más estrecho entre la realidad externa y la interpretación personal, que supone la superación de un trascendentalismo inherente a obras anteriores a la década del sesenta. Bajo este concepto analiza seis acuarelas de mediados de los años sesenta.1 Según Valencia, estas obras son las más logradas de Correa y representan su maduración como pintor. En cambio, asegura que los grabados son panfletarios e ilustrativos, que carecen de valores visuales y no llegan a ser consecuentes con su intención crítica e irreverente. Esta aseveración es discutible; se verá que los grabados de Correa son el producto de reflexiones concienzudas en torno a eventos sociales, políticos y económicos de su tiempo; además representan uno de los momentos más sobresalientes de su repertorio, que será denominado en este libro como expresionismo crítico. 

			El investigador Julián Andrés Llanos escribió un artículo para la revista Proyección Universitaria de Tunja en 2009, titulado “Carlos Correa y sus grabados: arte y denuncia”. Es el texto más completo dedicado a los grabados del artista hasta la fecha. Establece relaciones con la obra de Francisco de Goya. El autor se basó en el Diario del pintor,2 un escrito inédito de Correa conservado como copia en la Sala Antioquia de la Biblioteca Pública Piloto, para explicar las láminas. Considera el contexto social y político en que fueron concebidos. Diferente a lo que presenta Llanos en su artículo, esta investigación propone una agrupación de los grabados por categorías temáticas, analizándolos formalmente, interpretándolos —en tanto se estima el contexto o la realidad a la que aluden— y estableciendo relaciones con otros artistas cuya obra presenta motivos similares.

			Este libro considera la obra de Correa por épocas o momentos, apelando a los aspectos formales y temáticos, así como a las ideas del artista. Establece relaciones con el arte universal y local, proponiendo categorizaciones que nacen del estudio de los estilos y las ideas de Correa. Recurre al análisis hermenéutico o interpretativo. En su desarrollo busca explicar las etapas fundamentales del artista en materia de arte, desde la formación familiar y académica hasta los últimos años. Reconstruye apartes desconocidos de su vida que permiten descubrir y comprender la génesis y el desarrollo de su obra. Propone nuevos conceptos para apreciar su trabajo: realismo expresionista, expresionismo crítico, obra mítico-indigenista, obra de tendencia déco. El libro se divide en cuatro capítulos que responden a la situación y evolución del arte y el ideario de Correa: 

			El capítulo 1, en primer término, ofrece una contextualización social, económica y política nacional, en la época de formación y consolidación de Correa (primera mitad del siglo xx), destacando los aspectos más relevantes o que estuvieron relacionados con la obra y las ideas del artista. En segundo término, presenta una contextualización del arte nacional, definiendo y aplicando los conceptos de modernidad y realismo, fundamentales en el repertorio de Correa. 

			El capítulo 2 aborda los años de formación familiar, los estudios en el Instituto de Bellas Artes, el encuentro con Pedro Nel Gómez y los inicios en la modernidad. Este periodo comprende los años 1912-1938. 

			El capítulo 3 se ocupa de los años de consolidación, cuando Correa se consagró como artista nacional, desarrolló un estilo artístico que hizo presencia a lo largo de su trayectoria, se encontró con la riqueza cultural de San Agustín y realizó una serie de obras que representan la maduración de su trabajo, con piezas tan representativas como los grabados. El periodo comprende los años 1938-1967. 

			El capítulo 4 trata la obra de los años setenta y ochenta (1967-1985), además de otras ideas estéticas fundamentales: la postura frente a la religión, una referencia muy recurrente en su obra, y la opinión sobre el arte abstracto. Al final del libro aparecen las reproducciones de las obras mencionadas y analizadas.

			Para la construcción del corpus de obra se logró reunir una cantidad considerable de referencias a obras de arte, sin embargo, gran parte no cuenta con reproducción de imagen, solo con datos, no siempre completos, que sirvieron para hacer la ficha técnica. Estos fueron arrojados por diferentes fuentes: catálogos de exposiciones, revistas culturales, prensa, manuscritos y mecanuscritos de Correa. En el proceso se visitaron museos e instituciones culturales de Medellín (el Museo de la Universidad de Antioquia, el Instituto de Cultura y Patrimonio de Antioquia, el Museo de Antioquia, la Fundación Casa Museo Pedro Nel Gómez) y de Bogotá (la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco de la República, la Casa de la Moneda, el Museo de Arte de la Universidad Nacional de Colombia). En algunos casos las fotografías de las obras fueron enviadas por correo electrónico, parte de ellas con documentación anexa. 

			Varias son de buena calidad visual, otras no porque fueron tomadas de la prensa y de fotocopias. Unas cuantas obras fueron fotografiadas por el autor de este libro. Gran parte del trabajo de Correa parece estar perdido, otra se encuentra en colecciones particulares de difícil acceso porque no se conocen los nombres de los propietarios, excepto el de la señora Germana del Chiaro, hija del maestro Pedro Nel Gómez. Se trató de contactar a los familiares de Correa y a coleccionistas, pero no fue posible encontrarlos. Instituciones como el Club Unión, el Club Campestre de Medellín y Minuto de Dios no cuentan en la actualidad con obras del artista. No obstante, con el material recopilado se pudo lograr un estudio satisfactorio.

			Se hizo una revisión exhaustiva de las fuentes primarias y secundarias: textos 
inéditos y publicados del artista, entrevistas, comentarios y críticas a su trabajo desde sus inicios, referencias a hechos y circunstancias con los que estuvo relacionado. Son fundamentales las revistas Progreso, Sábado y Revista de las Indias. Los lugares visitados para tal fin fueron: el Archivo Histórico de Antioquia, la Biblioteca del Museo de Antioquia, la Sala Antioquia de la Biblioteca Pública Piloto, la Sala Antioquia y Patrimonio Documental de la Biblioteca Carlos Gaviria Díaz de la Universidad de Antioquia, el Centro de Documentación de la Biblioteca Giuliana Scalaberni de la Fundación Casa Museo Pedro Nel Gómez, el Centro de Gestión Documental del Palacio de Bellas Artes, el Archivo de la Fundación Universitaria Bellas Artes, el Centro de Documentación del Museo de la Universidad de Antioquia y el Fondo Fílmico Nacional.

			Este libro es apenas un tramo del camino que representa el estudio de la vida, la obra y las ideas de Carlos Correa. Se espera que contribuya al conocimiento y la valoración del legado del artista y sirva para futuras indagaciones, que en últimas logran enriquecer el campo de la historia del arte regional y colombiano. 

			

			
				
					1	La carretera de la circunvalación (1964), Acueducto de Cali (1964), El circo (1965), Las inundaciones del Cauca (1967), Hermana de la anunciación (1968) y Espantapájaros (1968). 

				

				
					2	El artista escribió a mano un diario, Diario del pintor, que da cuenta del proceso de ejecución de algunas de sus pinturas, además de las tres series de grabados. Carlos Correa, Diario del pintor (1951-1984) [inédito], Archivo Carlos Correa, catálogo 0360, Sala Antioquia, Biblioteca Pública Piloto, Medellín.

				

			

		

	
		
			 1 

			Contexto sociopolítico y artístico

			en la época de formación y consolidación de Carlos Correa

			El presente capítulo trata de manera general los hechos y las circunstancias de la sociedad, la política, la economía y el arte nacional de la primera mitad del siglo xx, que sirven de contexto a la comprensión del proceso de formación y consolidación del artista. Se aproxima a la definición de conceptos clave como realismo y modernidad, que, como se verá en el desarrollo del libro, son rasgos ineludibles de la obra de Carlos Correa. Los años de formación artística y consolidación de su trayectoria corresponden al periodo que inicia con los estudios en el Instituto de Bellas Artes de Medellín y termina con la afirmación de su realismo expresionista, evidente sobre todo desde la primera serie de grabados.

			La sociedad, la política y la economía de la primera mitad del siglo xx

			Carlos Correa (1912-1985) vivió y realizó su obra en una época en la que el Estado se regía por la Constitución Política de 1886. Esta era de profunda raíz conservadora y estipulaba la centralización radical del poder en torno al presidente de la República. Además, declaraba el catolicismo como la religión oficial y consagraba la jerarquía eclesiástica como la mano derecha del poder central, así como el instrumento clave para mantener el orden social.1 Rafael Núñez, responsable de la proclamación de la carta magna, era la figura que personificaba el modelo ideal de político colombiano, hasta los años de la República Liberal que inició en 1930. En ese momento hubo en el país una hegemonía del conservatismo, la Iglesia era la responsable exclusiva de la educación y la cultura, y su visto bueno prácticamente era requisito para que los ciudadanos llevaran a cabo la mayoría de las cosas. A lo largo de la primera mitad de siglo los liberales eran considerados ateos, diabólicos, masones, comunistas, personas extrañas y no gratas.2

			Hacia 1920 Colombia se convirtió en el segundo productor de café del mundo, detrás de Brasil. Las exportaciones del grano permitieron acumular capital propio que hizo posible la fundación de diversas empresas que son íconos de la industria nacional: Fabricato, Coltejer, Postobón, Bavaria, Noel, Tropical Oil Co. (esta última disuelta y liquidada en 1951).3 En 1922 Estados Unidos otorgó a Colombia una indemnización de veinticinco millones de dólares por la pérdida de Panamá, un hecho ocurrido en 1903 luego de la Guerra de los Mil Días. Este dinero permitió la ejecución de obras públicas como carreteras y ferrocarriles. También entraron grandes inversiones de norteamericanos, especialmente para el sector petrolero. Así ingresaba el país a la era del capitalismo.4 En este contexto se desarrollaron ideologías estimuladas por la Revolución de Octubre. El socialismo y el anarquismo convocaban a los estudiantes, trabajadores, intelectuales y políticos;5 se formaron organizaciones de proletariado que contaban con el apoyo y la vocería de sindicalistas e intelectuales marxistas como María Cano e Ignacio Torres Giraldo.6 No solo se trataba de acoger la causa de los obreros (un grupo social poco numeroso, apenas naciente en el país), también la de los artesanos y los campesinos, cuyo número era importante7 (estos últimos luchaban contra los grandes propietarios de tierras), y la de los indígenas, representados por líderes reconocidos como Quintín Lame.8 

			A finales de la década ocurrieron dos eventos que representaron fracasos imperdonables de la hegemonía conservadora, y motivaron las luchas obreras y estudiantiles de la década siguiente: debido a las huelgas de los ciudadanos y a las medidas represivas del gobierno de Miguel Abadía Méndez, en diciembre de 1928 tuvo lugar la Masacre de las Bananeras de Ciénaga, Magdalena, en las instalaciones de la empresa estadounidense United Fruit Company. Soldados liderados por el general Carlos Cortés Vargas dispararon a los trabajadores que reclamaban mejores condiciones laborales. El otro evento sucedió en junio de 1929: en las marchas estudiantiles en Bogotá el abogado en formación Gonzalo Bravo Pérez fue asesinado por la policía.9 Con respecto al primer evento, el joven parlamentario Jorge Eliécer Gaitán dio a conocer todos los detalles en sus intervenciones ante el Congreso, a principios de 1929.10 El artista Pedro Nel Gómez, profesor y amigo de Correa, inmortalizó los dos sucesos en el mural al fresco La República (1937), conservado en el actual Museo de Antioquia, antiguo Palacio Municipal de Medellín. 

			Entre 1930 y 1946 gobernó la República Liberal. Durante ese tiempo los dirigentes liberales, especialmente los que rodeaban a Alfonso López Pumarejo, pusieron en marcha diversas reformas que buscaban conciliar las relaciones entre los trabajadores y los patronos, atendiendo a las demandas más sentidas de los primeros. Las demandas ya no eran consideradas problemas de orden público, como pasaba antes de 1930, sino acciones sociales legítimas.11 Entre las reformas iniciadas por los presidentes Olaya Herrera y López Pumarejo contaban las que reconocieron el derecho a la huelga, propusieron la jornada laboral de ocho horas y el domingo como día de descanso, el pago de las horas extras y diversas prestaciones sociales.12 Se propuso transformar la mentalidad religiosa, apostando por una educación laica y por la libertad de culto. Se combatió el analfabetismo con la implementación de la educación primaria obligatoria y gratuita. Se posibilitaron los espacios para difundir nuevas corrientes filosóficas y científicas y se instituyó la libertad de cátedra universitaria.13 

			No obstante, la República Liberal no fue un periodo libre de problemáticas sociales, económicas y políticas. Por ejemplo, a causa de la crisis mundial de 1929 se suspendieron numerosas obras públicas en el país, lo que ocasionó desempleo y malestar social. A esta situación se sumaban los ecos de la represión ejercida por el último gobierno conservador.14 Entre 1933 y 1934 hubo una disminución de salarios en todo el país; a raíz de esto, en la ciudad de Medellín se redujo casi un tercio el número de obreros. Se organizaron huelgas en el sector de transporte, como fue el caso de los ferroviarios de Antioquia, que se manifestaron en junio de 1934.15 En 1936 hubo huelgas de trabajadores de Coltejer y Rosellón.16 

			En la primera mitad de la década los obreros y campesinos tuvieron el apoyo político del Partido Comunista17 y de la Unión Nacional de Izquierda Revolucionaria (unir).18 Esta última fue fundada por Jorge Eliecer Gaitán en 1933, y disuelta en 1935. Ambas fuerzas políticas y el Partido Liberal se disputaban la representación de los sectores populares. El Partido Comunista apoyaba y buscaba el respaldo especial de los panaderos de Bogotá y los zapateros de Medellín, y en el periodo 1930-1932 convocó marchas contra el desempleo y el hambre.19 Sin embargo, hacia 1935 el partido perdió influencia entre los trabajadores, cuando los sindicatos se multiplicaron al lograr la protección oficial del gobierno de López Pumarejo. Muchos comunistas no aceptaron el acuerdo porque según ellos implicaba que el control del sindicalismo lo tendrían los patronos.20 Entre los dirigentes del Partido Comunista estuvo Luis Vidales,21 intelectual que comentó la obra de Correa a comienzos de los años cuarenta. 

			En el manifiesto de la unir del 19 de julio de 1934, Gaitán expresó: 

			Hoy no debemos atender a los intereses de partidos, sino a nuestros intereses de clase. Para el obrero colombiano no debe haber más que dos partidos, el de los explotadores, compuesto de los capitalistas y latifundistas, y el de los explotados, del cual formamos parte nosotros los campesinos, los obreros y las capas medias sociales, el 90 % del pueblo colombiano.22 

			Pero con el fracaso de las elecciones para asambleas departamentales Gaitán reconoció el poder de influencia de los partidos tradicionales, y en 1936 decidió regresar a las filas del liberalismo.23 

			Hacia 1935, los sindicatos de filiación política liberal conformaron la Confederación de Trabajadores de Colombia (ctc), que apoyó el plan de reformas del presidente López Pumarejo. A ella y a López se adhirieron los comunistas, influidos por las estrategias internacionales de crear frentes populares para contener el avance del fascismo europeo. En 1939 cerca de 80.000 obreros, organizados en 224 sindicatos, se encontraban afiliados a la ctc. Algunos continuaron al margen de la institucionalización sindical y otros, agremiados en setenta y tres organizaciones textileras y agrarias, estaban orientados por la Iglesia católica.24 

			No obstante, con los avances en beneficio de las clases trabajadoras, desde los años treinta hasta bien entrada la segunda mitad de siglo, el movimiento obrero tuvo que luchar constantemente por su legitimidad y demanda de garantías, haciendo frente a la represión de manifestaciones colectivas en un contexto de disputas bipartidistas que abogaban por sus propios intereses, politizando o desatendiendo las situaciones laborales.25 En el contexto de la Guerra Fría tanto los liberales como los conservadores reprimieron acciones obreras; había que detener todo lo que pareciera tener relación con el comunismo.26 

			A mediados de la década del treinta, Correa era un joven que se relacionaba con la izquierda política y apenas empezaba a exponer su obra pictórica en Medellín. Parte de esta interpretaba la situación de los trabajadores y de los menos favorecidos: huelgas, hambruna, pobreza (véase capítulo 2). Otras pinturas de la década hacían referencia a tradiciones religiosas satirizando creencias, procesiones y romerías (véase capítulo 4). Ninguna de estas piezas se conserva, excepto algunos títulos en catálogos y pocas reproducciones en prensa y en el libro que Juan Friede escribió sobre el artista en 1945 (véase figura 23). 

			En 1946 los conservadores volvieron al poder con el presidente Mariano Ospina Pérez. El resto de la década el partido buscó desacreditar el trabajo previo de los liberales y se recrudeció la violencia bipartidista. En los días de la campaña de Gaitán hubo cruentos atentados y asesinatos en diferentes ciudades y pueblos del país. El 9 de abril de 1948, en un contexto de preocupación generalizada en torno al comunismo, el caudillo popular fue asesinado. La tragedia provocó que liberales y comunistas tomaran las armas para resistir social y políticamente.27 

			Laureano Gómez llegó al poder en 1950.28 Con el apoyo de sectores liberales y conservadores que comprendían la crisis del régimen,29 Gustavo Rojas Pinilla asumió el poder, luego de un golpe de Estado, el 13 de junio de 1953, hasta 1958. Durante su mandato se restauró la libertad de prensa, se aprobó la financiación de muchas obras públicas y se permitió el sufragio de las mujeres.30 Cuando Rojas Pinilla quiso perpetuarse en el poder, los grupos políticos dominantes se manifestaron y ejercieron presión para que renunciara a la presidencia. En su lugar gobernó la Junta Militar (1958). Poco después, con el fin de controlar la violencia bipartidista y tomar nuevamente el poder, los conservadores y los liberales crearon el Frente Nacional (1958-1974), un periodo en el que la presidencia de la República se asumía por turnos (un cuatrienio lo tomaba un liberal y el otro un conservador), y se repartían entre sí los altos cargos del Estado. En su madurez, atento y crítico con respecto al acontecer social, político y cultural nacional, Correa manifestó simpatía por las corrientes sociopolíticas de izquierda y disconformidad con las acciones de los gobiernos de turno.31 Por ejemplo, en su obra gráfica (1952-1954 y 1958-1961) satiriza y critica los sucesos, los personajes y las acciones del régimen y la política, así como a la Iglesia (véase capítulo 3). 

			La contextualización anterior, breve y concisa, ayuda a ubicar y entender las ideas estéticas y la obra de Correa, especialmente del tiempo de formación y consolidación como artista. Incluso ayuda a comprender su obra tardía. A medida que se desarrolla este libro, atendiendo a lo necesario e ineludible, aparece más información en materia de sociedad, política y arte que permite complementar el contexto, con el fin de apreciar mejor el trabajo de Correa, un intelectual y artista hijo de su tiempo.

			El arte colombiano de la primera mitad de siglo: realismo y modernidad

			Este apartado presenta momentos fundamentales del proceso de modernización artística en el país. Considera los años finales del siglo xix con temas clave como las primeras apologías de una literatura y un arte nacionales, y la creación de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Hace un recorrido por eventos en materia de realismo y modernidad hasta la década del cuarenta del siglo xx, cuando Correa se convirtió en referente del arte nacional por sus premios en los Salones Nacionales y las reacciones que suscitó su obra La anunciación. 

			Las formas de comprender y hacer arte en la primera mitad del siglo xx condicionaron la trayectoria de Correa. Desde el siglo xix varios representantes de la cultura colombiana hacían literatura costumbrista, la cual reivindicaba los valores locales. Un ejemplo destacado es la novela Manuela (1856) de José Eugenio Díaz Castro, obra inspirada en las costumbres y los entornos autóctonos, con personajes que se expresan de forma coloquial. Esta obra pionera era un referente en tiempos del nuevo rumbo que tomaban las letras y las artes a finales de siglo.32 María (1867) de Jorge Isaacs también está ambientada en las regiones de Colombia y exalta sus paisajes, aunque su trama es deudora del romanticismo, por ende su prosa es cuidada y refinada. El escritor Filemón Buitrago pensaba que había que buscar una renovación de la literatura en el realismo francés. Si bien se trataba de una corriente europea, le sirvió de modelo para estimar la propia realidad colombiana. Un fragmento de su texto de 1887, El ideal moderno, dice: 

			Hoy la tendencia universal del arte es la sustitución del formulismo antiguo por el moderno que viene a resolverse en sentido realista y humano. […] Pasó la época de romanticismo; lo fantástico, lo convencional y lo ficticio ya no ofrecen interés, y hoy el teatro, la novela y la poesía lírica se inspiran en la realidad de la vida, fuente inagotable de verdad y belleza.33

			La cita introduce la noción de realismo y lo presenta como un movimiento moderno. Se trata de un concepto fundamental para el arte colombiano del siglo xx. Se examinará como una categoría clave de análisis. Sidney Finkelstein ofrece una definición sin hacer referencia exclusiva al estilo o movimiento del siglo xix aparecido en Francia, el cual resulta útil para considerar la obra de Correa:

			El arte realista es un fiel reflejo de la historia de su tiempo; haciendo tomar a la gente clara conciencia de la estructura de la sociedad de la que es parte integrante; poniendo de relieve cómo los problemas de los unos son compartidos por los otros […]; el arte se convierte en una fuerza, en un factor activo del proceso histórico. El arte realista es, en consecuencia, un arte educativo. […] Solo el arte realista tiene la virtud de hacer tomar conciencia al pueblo de la vida de la nación, de sí mismo y de sus semejantes; de la vida real de estos últimos, de cómo actúan, así como de las fuerzas que obstruyen y frenan su desarrollo.34 

			Según Finkelstein, el realismo tiene implicaciones sociales y no puede verse como la sola figuración del arte en contraposición al abstraccionismo. Finkelstein entiende que el arte desde la prehistoria hasta nuestros días ha sido predominantemente realista, es decir, se ha fundado en la realidad del hombre, su relación con sus semejantes y con la naturaleza, y por tanto ha acudido a la figuración. Reconoce las muchas configuraciones formales y temáticas que asume, ya que juzga al arte de contenido religioso, mitológico y heroico como realista, temas tratados y asociados generalmente con idealismos. Partiendo de la cita de Buitrago y de las ideas de Finkelstein, además de la afirmación del historiador Eric Hobsbawm que se reproduce a continuación, se concluye que el realismo finca su posibilidad formal en la figuración, dotada de una significación social. Cuando Hobsbawm descubrió el ideario y proceder de los artistas no occidentales de la primera mitad del siglo xx, incluyendo a los latinoamericanos, expresó:

			Para la mayoría de los talentosos creadores del mundo no europeo, que ni se limitaban a sus tradiciones ni estaban simplemente occidentalizados, la tarea principal parecía ser la de descubrir, desvelar y representar la realidad contemporánea de sus pueblos. Su movimiento era el realismo.35 

			El realismo era la expresión hegemónica del arte latinoamericano en la primera mitad del siglo xx, y un número importante de artistas continuó afincado en él o incursionando alternadamente durante la segunda mitad del siglo. Cada uno asumió el realismo de manera diferente, aunque en la primera parte de la centuria muchos compartían el llamado a configurar un arte propio. Por esta expectativa generalizada los artistas estaban convencidos de la necesidad de un arte realista: “se vislumbraba y había un relativo consenso en toda América Latina de que el único camino para un arte nacional implicaba trasegar el camino del realismo y, en el caso específico de las artes visuales, por el del realismo figurativo”.36 

			En Colombia, muchos artistas que se formaron en la Academia Nacional de Bellas Artes de Bogotá y el Instituto de Bellas Artes de Medellín, siguieron una ruta similar. Su convicción era consolidar un arte de consciencia social, que fuera reflejo de los valores o las realidades nacionales. Para ellos 

			el arte social es siempre un arte realista; necesita de la figuración para poder transmitir su mensaje; debe darle una imagen reconocible a los valores de la comunidad, a los problemas, a los sueños colectivos; debe enseñar y denunciar, mostrar la historia, la geografía, la raza.37

			Para los efectos de este libro se define el realismo como una tendencia de las artes visuales basada en la percepción del hombre con respecto a la realidad, a su relación con los otros y la naturaleza, con un claro componente social, que se apoya en la representación figurativa con el fin de expresar ideas reconocibles para la colectividad. Las formas que asume el realismo van desde las obras que pretenden competir con lo real y engañar el ojo hasta las que están prácticamente en la frontera con la abstracción. 

			En materia de literatura, Tomás Carrasquilla fue una figura clave en la instauración del realismo en Antioquia. Frutos de mi tierra (1896) nació de una conversación que tuvo lugar en 1895 en el centro literario de Medellín, cuando se dio un debate en torno a si había o no material para crear novelas en el departamento. Carrasquilla, obedeciendo al reto de su amigo Carlos E. Restrepo, demostró que sí. Esto expresó el mismo autor con respecto a su trabajo: “la primera novela prosaica que se ha escrito en Colombia, tomada directamente del natural, sin idealizar en nada la realidad de la vida”.38 

			Las artes plásticas también asumieron el realismo y la idea de lo propio como fundamentos estéticos. Desde finales del siglo xix muchos artistas concebían obras que reproducían o interpretaban el paisaje colombiano: 

			Maravillados con el paisaje de la Sabana de Bogotá, en 1894 De Llanos y De Santamaría crearon la Cátedra del Paisaje, preámbulo de la Escuela Nacional de Bellas Artes. En lo pictórico corresponde a una exaltación a la belleza de la naturaleza y el paisaje colombiano. Ánimo nacionalista en pintura, generalmente producida al aire libre. Son integrantes, además, Jesús María Zamora, Borrero Álvarez, Roberto Páramo, Eugenio Peña, Pablo Rocha, Núñez Borda, Moros Urbina, Rafael Tavera, Fídolo Alfonso González, Coroliano Leudo, Díaz Vargas, José María Portoguerrero y continuado con el joven Gómez Campuzano. Son incluidos al grupo, Acevedo Bernal, los antioqueños Francisco Antonio Cano y José Restrepo y los santandereanos Moreno Otero y Rodríguez Naranjo.39

			Este grupo de artistas incursionaba en una pintura del género paisaje que recogía los valores propios del territorio colombiano, haciendo bocetos y pintando al aire libre. Sus obras son una temprana manifestación de nacionalismo. La manera como define el profesor Diego Arango40 la idea de nacionalismo artístico sirve para abordar las singularidades del arte académico en Colombia y las del arte que se desarrolló después, cuando se vea el tema de las modernidades:

			La preocupación por lo nacional camina un lento proceso de valoración de lo autóctono y particularmente de la realidad de su paisaje y gentes, costumbres y circunstancias, de sus imaginarios culturales, lenguaje y formas de expresión populares, que abarca gran parte del siglo xx.41 

			Desde su fundación en 1886 la Escuela Nacional de Bellas Artes tuvo como misión la configuración de un arte nacional.42 La academia no se conformó con el virtuosismo técnico o la fiel reproducción de las formas reales, sino que hizo observancia de un aspecto que es fundamental en el proceso de modernización artística en Colombia:

			La pintura no es solamente asunto de líneas y de colores, de figuras y de luces. Comprendida de esa manera, sería apenas un arte de decoración. Para que un cuadro cualquiera merezca ser considerado como obra artística, es necesario que él tenga un alma, es decir, una expresión íntima; que traduzca, que interprete, más o menos fielmente, el estado psicológico o el sentimiento que se intenta representar. La pasión, la imaginación, son en el arte condiciones esenciales. La ejecución misma, por atrevida y perfecta que sea, no reemplaza aquellas condiciones.43

			Las escuelas de bellas artes fueron un elemento clave en el proceso de modernización estética nacional. Los jóvenes aspirantes se educaron en una plástica atenta a la mímesis de la realidad y que emulaba los logros de las academias clásicas europeas. Pero el sello particular del autor era un ingrediente esencial de la obra. La imaginación y expresión personal eran valores imprescindibles, al igual que la capacidad para lograr que las obras manifestaran eficazmente determinadas emociones o sentimientos, mientras se capturaba lo más cercanamente posible la esencia o la naturaleza de la idea o el modelo que era estudiado. Esto sirve para poner sobre la mesa el carácter moderno de las escuelas: ellas entendían las obras de arte desde el punto de vista estético y no como imágenes que servían a una idea política o a una doctrina religiosa, tal como pasaba en el tiempo de los talleres de maestros.44

			Pero, cuando se habla de lo moderno en el arte colombiano, ¿a qué se hace referencia? Producto de las conversaciones con el profesor Diego Arango, se considera que en el panorama del desarrollo de las artes se configuraron tres momentos de la modernidad. El primero corresponde a la instauración y mejora de las escuelas de bellas artes en el país, inspiradas en las academias francesa y española, un evento pedagógico que superó las formas ingenuas del arte de antaño gracias al aprendizaje de los cánones clásicos de representación practicados por las academias europeas del siglo xix, cuya tendencia era embellecer o idealizar las cosas. 

			A finales del siglo xix trabajaron y enseñaron en Colombia artistas extranjeros, algunos formados en Europa, como Felipe Santiago Gutiérrez, Antonio Rodríguez, Luis de Llanos, Césare Sighinolfi y Enrique Recio y Gil. Los artistas colombianos que estudiaron en Europa también eran profesores. Por ejemplo, Francisco Antonio Cano fue uno de los impulsores en el proyecto de fundación del Instituto de Bellas Artes de Medellín en 1910.45 El artista e intelectual Alberto Urdaneta había fundado en Bogotá, en 1886, la Escuela Nacional de Bellas Artes. 

			El segundo momento de la modernidad en Colombia tiene lugar por la convergencia de tres aspectos fundamentales que, en diálogo, permitieron la transformación progresiva del arte y el abandono de los postulados académicos. El primer aspecto alude al creciente interés y desarrollo de una idea de identidad nacional que hasta cierto punto habían contemplado los artistas de la modernidad previa. Un grupo de intelectuales y artistas se preguntaba por los rasgos que los definía como colombianos y americanos, en confrontación, y a veces en oposición, con lo europeo.46 En este contexto surgió el indigenismo de Rómulo Rozo, de los manifiestos estéticos de Darío Samper y Armando Solano y del grupo literario y artístico Bachué.47 El indigenismo lo define Henri Favre como 

			una corriente de opinión favorable a los indios. Se manifiesta en tomas de posiciones que tienden a proteger a la población indígena, a defenderla de las injusticias de las que es víctima y a hacer valer las cualidades o atributos que se le reconocen. […] es también un movimiento ideológico de expresión literaria y artística, aunque igualmente político y social, que considera al indio en el contexto de una problemática nacional. […] el indigenismo está estrechamente ligado al nacionalismo.48

			Puede complementarse la cita diciendo que el indigenismo reconoce, interpreta, se apropia, reivindica, desde diferentes campos, aspectos propios de las culturas indígenas. Es también un enfoque de los estudios académicos y una posición intelectual, con tintes activistas, que se puede encontrar en personajes como Juan Friede, quien destacó el valor y la necesidad de historiar y preservar el legado de los indígenas americanos.

			El americanismo puede entenderse a la luz de la siguiente tesis:

			La búsqueda de lo propio significaba para los latinoamericanos reivindicar una especificidad histórica y cultural que los alejaba de la repetición del modelo de la vanguardia europea. De allí la estrecha relación que establecieron con los elementos vernáculos, que no eran para ellos elementos extraños, sino tradiciones por rescatar e incorporar.49

			Intelectuales y artistas latinoamericanos buscaban reivindicar lo propio y no repetir las tendencias que dictaba Europa. Se puede complementar la idea de americanismo aplicando su significado a tres aspectos: primero, se trataba del diálogo entre las ideas nacionalistas de América, que tenían en común la valoración de los elementos autóctonos. Segundo, era una postura que entraba en confrontación con lo europeo, sin ser necesariamente una relación de oposición o rechazo. Por último, se refiere a los estudios que buscaban comprender el mundo americano (herencia material, cultura, costumbres, geografía y biodiversidad) y divulgarlo, por ende los científicos y académicos extranjeros no estaban exentos de ser considerados americanistas.50 Como se ve, indigenismo y americanismo son conceptos estrechamente relacionados; se trata de una relación que puede corroborarse en el muralismo mexicano, y, en el caso de Colombia, en obras de Luis Alberto Acuña y Rómulo Rozo. 

			El segundo aspecto del segundo momento de modernidad se advierte en las acciones de un grupo de artistas, entre quienes estaban Eladio Vélez, Sergio Trujillo Magnenat, Ignacio Gómez Jaramillo, Pedro Nel Gómez, Carlos Correa y Débora Arango. Ellos iniciaron un proceso de cambios en la pintura nacional, en los campos formal y temático, acercándose a las tendencias modernas internacionales que tuvieron eco durante los primeros treinta años del siglo xx, entre ellas el art déco y el expresionismo. Como último aspecto, varios artistas, incluidos algunos mencionados, manifestaron un claro compromiso social, convencidos de la idea de que el arte debía reflejar las pulsaciones del pueblo colombiano. Exponían ideas liberales, de izquierda, y algunos estaban familiarizados con ideologías políticas de corte socialista, como Gómez y Correa. Buscaban interpretar las realidades y aspiraciones de la sociedad, y en algunos casos eran irreverentes y satíricos. 

			El tercer momento de modernidad se refiere a jóvenes artistas que se desentendieron de las ideas nacionalistas y de las filiaciones políticas, proponiendo un arte inspirado en las vanguardias internacionales, que daba especial importancia a los elementos plásticos sobre los contenidos. Entre ellos figuraban Marco Ospina, Alejandro Obregón, Fernando Botero, Edgar Negret, Enrique Grau, Guillermo Wiedemann, Antonio Roda, Eduardo Ramírez Villamizar y Carlos Rojas. En este contexto, la crítica argentina Marta Traba, que llegó a Colombia en 1954 y descubrió y valoró positivamente el trabajo de varios de estos artistas nuevos, instó a seguir la ruta de lo que se podría denominar un arte por el arte,51 esto es, que el arte se refiere solo a sí mismo y rompe los vínculos con la representación, la semejanza y las ideologías políticas.

			Según Traba, el arte moderno era el que estaba en sintonía con la vanguardia norteamericana y europea. La siguiente cita da pie para considerar el ideario de Traba con respecto a la actitud de los literatos y artistas que defendían una idea distinta a la de modernidad que ella apoyaba:  

			Me refiero a la ilusoria destrucción de la dependencia por vía de negar la cultura del siglo xx así como el lenguaje propuesto por dicha cultura, llegando a posiciones estáticas y conservadoras, cuando no arcaizantes, como fueron indigenismos, nativismos y también nacionalismos de todo pelaje, a la cabeza de los cuales se situó vigorosamente el nacionalismo pictórico mexicano.52 

			La década del cincuenta fue el tiempo de un cambio radical con respecto al arte nacional, especialmente en Bogotá. En los escritos de crítica y los procesos de selección de obra, Traba manifestó desprecio por las obras y los artistas que juzgaba ajenos al arte contemporáneo. Rechazó tajantemente a los defensores del nacionalismo.53 Con el tiempo se abriría a otras posibilidades, contemplando el valor de una plástica referente a las realidades sociales, cuando descubrió el trabajo de nóveles artistas como Beatriz González, Bernardo Salcedo y Juan Camilo Uribe.

			Teniendo claro los tres momentos de la modernidad, el lugar de Carlos Correa empieza a esclarecerse. A medida que se desarrolle el texto se verá que Correa se ubica en el segundo momento de modernidad. Pero antes de continuar con el contexto artístico colombiano es necesario explicar en qué consistió el arte moderno internacional, para concretar la situación de Correa.

			Entre los teóricos e historiadores del arte parece existir un consenso si se habla de delimitar cronológicamente la modernidad artística, pero, como es de esperarse, tienen lugar algunas discrepancias. La modernidad se asocia especialmente con la alteración de la forma, sin dejar de lado un nuevo interés por temas que antes no eran valorados como grandes motivos del arte.54 Generalmente se acepta que inició a finales del siglo xix, con artistas pintores como Manet y los impresionistas, y que se extendió aproximadamente hasta la década del sesenta del siglo xx, con el fin de las vanguardias históricas.55 

			En otras palabras, la modernidad artística occidental, ligada a la noción de vanguardia, se caracterizó por la modificación y aún la superación de la tradición académica. Los pintores modernos apelaron a la transgresión de los principios formales clásicos. Los elementos y principios fundamentales como la construcción del espacio en perspectiva, la figura de contornos acabados y dotada de volumen, las proporciones y texturas que imitaban la naturaleza, el manejo de la luz de una manera coherente con sus fuentes, tonos, brillos, sombras y reflejos, el color que copia los matices locales percibidos o “propios” de los objetos, sufrieron alteraciones radicales, alejándose de las convenciones que estaban enfocadas en reproducir fidedignamente la realidad observada, con tendencia a idealizarla o embellecerla. Las escuelas y los movimientos modernos eran experimentales, antiacadémicos y novedosos. Muchos artistas independientes y solitarios también hicieron que el arte tomara nuevos rumbos. Entre las corrientes modernas están el impresionismo, el simbolismo, el posimpresionismo, el neoimpresionismo, el fauvismo, el expresionismo, el cubismo, el futurismo, el dadaísmo, el suprematismo, el neoplasticismo, el purismo, el surrealismo y el orfismo. 

			Los cambios no se circunscribían al campo formal. Los temas también sufrieron una reforma importante. En el caso de la pintura, ya no se trataba solo de plasmar e interpretar los hechos históricos, los dogmas religiosos y los relatos mitológicos que fueron los temas nobles durante siglos, sino que asuntos más triviales y cotidianos comenzaron a ser valorados. La naturaleza muerta fue uno de los motivos preferidos de los pintores modernos. Cézanne, Van Gogh, Derain, Vlaminck, Braque, Juan Gris, son algunos de los muchos que elevaron el bodegón como género paradigmático del arte. Las ideas y emociones más personales del artista y aún el no contenido o la no representación figurativa (el llamado arte abstracto) se alzaron como motivos notables. Incluso los temas históricos, mitológicos y religiosos asumieron formas transgresoras en manos de artistas como Georges Rouault y Marc Chagall.

			El crítico norteamericano Clement Greenberg explica la modernidad en el contexto de la pintura, resaltando la figura de Manet como pionera: 

			La esencia de lo moderno consiste, en mi opinión, en el uso de los métodos específicos de una disciplina para criticar esta misma disciplina. Esta crítica no se realiza con la finalidad de subvertir la disciplina, sino para afianzarla más sólidamente en su área de competencia.56 

			Para el autor, la crítica es una necesidad constructiva de toda disciplina moderna, un perfeccionamiento de su condición que la puede diferenciar de las demás. Así, la pintura moderna no se ocupó de la imitación de la realidad, sino de la reflexión en torno a los medios de representación. Los viejos maestros pretendían crear una ventana a otro mundo en sus telas o muros (ilusionismo), y los modernos daban un lugar destacado al material y al gesto del ejercicio pictórico (medios de representación). Por último, el autor señala que la pintura debe despojarse de los elementos o principios que comparte con la escultura para ser verdaderamente autónoma. Así es como la pintura moderna se ha hecho abstracta.57 

			El filósofo norteamericano Arthur Danto sitúa el comienzo de la modernidad con Gauguin y Van Gogh.58 Explica que en tiempos modernos el sentido de la realidad se trastocó, de manera que las cosas pintadas adquirieron valor en sí mismas y no solo en función de lo que representaban o copiaban. Afirma que la modernidad comenzó cuando los artistas hicieron a un lado la representación para enfocarse en los medios de representación,59 elementos que eran considerados portadores de emociones, belleza y significación. Se habla por ejemplo del color, el trazo, las pinceladas. Siguiendo las ideas del autor se complementa diciendo que la actitud estética de los artistas modernos tuvo en cuenta la manifestación del gesto que evidencia que se trata de una pintura y no de una imagen que compite con la realidad.

			Apoyándose en las precisiones anteriores se puntualizan las características propias de la pintura moderna: los planos espaciales o de profundidad no siempre están claramente delimitados, lo que se traduce en la confusión de figura y fondo, predominando la bidimensionalidad. Esa es la estrategia de Toulouse-Lautrec. Se pasa por alto la armonía de las figuras, visible en la correcta relación de tamaños y proporciones, para producir formas irregulares, desproporcionadas, asimétricas, en muchos casos planteando una estética de lo feo y lo monstruoso. La pintura de Picasso es un ejemplo. También los colores se trastocan, siendo contrarios a la realidad, como en las obras de Pechstein y Kirchner. La línea prácticamente  desaparece permitiendo el protagonismo de la mancha de color, a veces matérica; en otros casos la línea funciona como el elemento principal, no accesorio, pero ya no contiene o encierra las formas y los valores cromáticos. Cézanne es un ejemplo del primer caso y Rouault del segundo. Cabe destacar que en las obras de Cézanne es la mancha de color la que construye las formas y no la línea, apelando al fenómeno óptico. 

			En criterio de las investigadoras Sofía Arango y Alba Gutiérrez: 

			El arte moderno se opone a la idealización de las formas y los contenidos: su énfasis está puesto en la subjetividad del artista, en la representación de sus vivencias, ideas, sentimientos y fantasías. La emancipación de la imagen clásica conducirá a movimientos como el constructivismo, el cubismo y el abstraccionismo a concentrar la significación de la obra en los elementos puramente plásticos de la misma, tales como la luz, el color, la forma y el espacio.60

			Esto confirma que la transformación también incumbió a las temáticas y que los elementos plásticos adquirieron su propia retórica o sentido. En la primera mitad del siglo xx diversos artistas latinoamericanos fueron parte de un cambio análogo al que tuvo lugar en Europa. Su trabajo se acercó a los principios del fauvismo, del cubismo, del expresionismo, del abstraccionismo y de otros movimientos modernos. Entre ellos estaban Diego Rivera, José Clemente Orozco, Joaquín Torres García, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti y Cándido Portinari.61 No obstante, muchos pensaban en la configuración de un arte característico de América, de bases propias, en confrontación con lo europeo. Para algunos la solución estaba en valorar el legado cultural, la herencia material y los mitos de los pueblos precolombinos (indigenismo en los países andinos); para otros, de las negritudes (Cuba), y para otros tantos, del mestizaje (México).62 Ellos transitaban el camino del reconocimiento, la interpretación y la divulgación de la situación de los americanos contemporáneos (los obreros, artesanos, campesinos), sus costumbres e idiosincrasia, los paisajes y recursos autóctonos. Los muralistas mexicanos, José Sabogal (Perú) y Pedro Nel Gómez fueron artistas e intelectuales que participaron de esta realidad. 

			Volviendo al contexto artístico colombiano, el artista académico Andrés de Santamaría (1860-1945) se tomó licencias en el campo formal de la pintura que permiten reconocerlo como uno de los primeros artistas de avanzada en el país. No se ocupó de imitar o copiar la realidad, sino que produjo una obra de tendencia impresionista. El crítico de arte Baldomero Sanín Cano relacionó el trabajo de Santamaría con el impresionismo. Para él, esta corriente moderna hizo que la pintura fuese abordada como solo pintura, alejándose de la anécdota, tan cara a los principios de la academia.63

			Santamaría, Luis de Llanos y Fídolo Alfonso González fueron pioneros en materia de alteración formal. Su pintura apostaba por una libertad que se distanciaba de la tradición, inspirándose en movimientos franceses de finales del siglo xix. Sin embargo, el logro de Santamaría no impresionó a Carlos Correa. Este, en su firme visión del arte, llegó a considerarlo un representante prematuro del coloniaje de París.64 En el capítulo 4, específicamente en el apartado dedicado a la crítica de Correa hacia el arte abstracto, se ve que él tenía un concepto desfavorable de la Escuela de París.65 En 1957 se refirió a Santamaría con estas palabras:

			¿Es posible que Santamaría haya logrado influir en la pintura colom-biana? ¿Consiguió algo por el camino del Impresionismo o simplemente siguió ese sendero por ser el de turno en Europa? Los que hemos estudiado un poco su pintura llegamos a la conclusión de que fue malogrado un gran talento colombiano en Europa. De ello era anuncio su obra Lavadero del Sena. Sus obras posteriores son derroches imposibles de materia pictórica; colores derretidos en complicados juegos de culinaria cromática; toneladas de colores sobre centenares de metros de tela, todo ello en indigesta amalgama de Romanticismo, Misticismo e Impresionismo. Santamaría rompió el cordón umbilical que le nutría con los jugos de su tierra; dejó de ser pintor colombiano pero tampoco pudo ser representante de la pintura belga o europea en general.66 

			Según Correa, Santamaría se equivocó en su proceder, ya que no produjo una pintura de raigambre nacional, y en su afán por participar de las vanguardias pictóricas no desarrolló una obra original que le permitiera ganarse un lugar destacado en el medio europeo. Cabe resaltar también la labor modernizante del maestro antioqueño Francisco Antonio Cano (1865-1935). Dominó las técnicas de la pintura y educó a sus estudiantes en un arte que aprendió en Colombia y perfeccionó en Europa, esto es, una pintura y un dibujo académicos como reflejo fiel de la naturaleza y con tendencia a la idealización, mientras recomendaba fijarse en el entorno y la realidad local. 

			Cano expresó: “Los estudios, la idiosincrasia, el temperamento, el medio en que se vive, las luchas de clase a que se ve obligado, deben dar la clave de las características de las obras de los artistas”.67 Estas palabras demuestran el compromiso de Cano con lo nacional y lo social, una actitud que se afianza en los representantes del segundo momento de modernidad. Si bien su obra estaba sujeta a los postulados de la academia nacional, la revisión de sus apuntes al óleo, algunos conservados en el Museo de Antioquia, confirma el rasgo más libre y espontáneo del maestro en el aspecto formal de la pintura: la pincelada es suelta y dinámica, las líneas están trazadas con rapidez y las manchas de color funcionan sin pulir.

			En los años veinte tuvieron lugar eventos muy significativos que prepararon el terreno para la emergencia del segundo momento de modernidad. Durante las primeras décadas del siglo xx había en el país un desconocimiento generalizado sobre las tendencias artísticas modernas europeas. El reto para algunos sectores culturales era educar al público y a los artistas en materia de vanguardias internacionales:68 “los acercamientos al arte moderno se limitaban a un conocimiento a medias de la aventura impresionista, que rápidamente perdió fuerza en el ámbito de la modernidad artística y fue considerada como una tendencia ajena a las tendencias vanguardistas”.69 

			Por esos años se organizaron exposiciones que, si bien fueron eventos aislados y no transformaron el medio artístico nacional, sentaron un precedente en materia de desarrollo del arte. En 1921 y 1922 Pedro Nel Gómez y Eladio Vélez expusieron acuarelas como obras acabadas en Medellín. Aquello era una revolución en el campo de la pintura. A Gómez y a Vélez se les atribuye el hacer de la acuarela una técnica digna de considerarse obra de arte y no un mero producto preparatorio.70 Esas pinturas son el resultado del trabajo al aire libre, una disciplina aprendida de sus maestros.71 De acuerdo con el profesor Diego Arango, en esa época la acuarela se utilizaba como medio auxiliar para apuntes previos a la pintura al óleo o para colorear planos de arquitectura. Gómez y Vélez elevaron la acuarela al rango de técnica autónoma. Ellos sentaron las bases de lo que se ha llamado genéricamente la Escuela de Acuarelistas de Antioquia.72 
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