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			Introducción

			En el ámbito académico que circunda al sistema del arte en Colombia, los años ochenta del siglo xx se han fijado como el momento de consolidación de una serie de cambios problemáticos y significativos, con los que comenzó a desaparecer el modernismo y se perfiló la irrupción de un arte posmoderno. Para Carlos Arturo Fernández (2007), por ejemplo, “los años ochenta son el momento en el cual asistimos a la aparición de un arte nuevo, múltiple y libre” (p. 35). El teórico del arte Arthur Danto, en 1995, ya había percibido ese cambio paradigmático en el arte occidental, tras la exhibición que hizo Andy Warhol de sus Brillo box en 1964 (Danto, 1999).

			De acuerdo con Hal Foster (2001a), “una nueva envidia del etnógrafo consume a muchos artistas”, pues han tomado “la cultura como su objeto”, haciendo de “este campo ampliado de referencia el dominio de la práctica y la teoría posmoderna” (p. 186). Así que el arte y la crítica de arte han dado un giro etnográfico que ubica al arte contemporáneo en redes discursivas en las que nociones antropológicas como deseo, violencia, memoria, historia o nación se convierten en lugares de ubicación y de reflexión de este arte, “caracterizado por un total pluralismo y tolerancia” (Fernández, 2007, p. 14).

			En Colombia, el arte que en los años setenta comenzó a detentar estas cualidades “asiste a una explosión masiva” (Fernández, 2007, p. 105), y como pieza importante del acontecer del país en las últimas décadas ha acompañado eventos de relevancia cultural. Uno de ellos, acaecido en el año 2010, fue la celebración del bicentenario de la Independencia. Las exposiciones artísticas llevadas a cabo en conmemoración de dicho acontecimiento visibilizaron un problema que merecía un análisis más profundo y detallado: muchos artistas han planteado relaciones de conflicto con la idea de nación en Colombia; ellos, a través de una deconstrucción de los símbolos nacionales y del cuestionamiento a las figuras patrias heroizadas y mediante diversas estrategias, critican la noción de nación y los ideales discursivos y simbólicos sobre los que esta intentó construirse.

			De hecho, en el arte contemporáneo producido en Colombia, un arte que crea “objetos para el pensamiento” (Oliveras, 2008, p. 13) y que quiere generar reflexiones sobre temas específicos ubicados en la cultura, los discursos se confrontan con la realidad, entendida como el acontecer cotidiano, público, social y político del territorio. Analizar cuáles son las estrategias que utilizan los artistas para problematizar los discursos históricos con sus héroes y los discursos sobre la nación ha sido el problema abordado en este texto. Nos centramos en las obras y tuvimos en cuenta, en los casos en los que fue posible, su recepción, su circulación y su inscripción discursiva.

			Para abordar el problema de interés identificamos obras de arte contemporáneo que abordan los temas fijados como ejes del estudio, obras realizadas por artistas como Beatriz González, Bernardo Salcedo, Antonio Caro, Fernando Arias, Juan Manuel Echavarría, Carlos Castro, entre otros. Las obras fueron examinadas con base en la estructura teórica de análisis desarrollada por Thomas McEvilley (2007) en el texto titulado “Sobre la manera de disponer nubes”; allí, el teórico del arte establece trece estrategias para adentrarse en el contenido de las obras de arte posmodernas. Al aplicar este método de atribución de contenido se pudo entender cómo se relaciona el arte contemporáneo con su propia historia, con los discursos históricos y con los discursos sobre la nación; también se evidenció cuál es la idea de nación que subyace en el arte contemporáneo, en contraste con esa misma idea presente en el arte del siglo xix y en el arte moderno.

			La realización de este estudio era necesaria porque, hasta la actualidad, son pocos los textos sobre arte contemporáneo en Colombia que acometen un problema social o cultural. Se trata de un campo de las humanidades explorado apenas superficialmente. Además, desde la perspectiva académica, el estudio del problema de la construcción nacional se ha limitado temporalmente al siglo xix y principios del siglo xx. En cierto modo, en los campos de la historia y la historia del arte se ha asumido que dicho proceso se consumó con el establecimiento político de la república colombiana y su Constitución. Por tal presunción, el estudio del aporte del arte a ese proceso también se ha circunscrito a esa temporalidad y el arte producido en los años posteriores a 1920 se ha estudiado como a un referente cultural en el que se manifiesta una identidad nacional, como ocurre en el texto de Ivonne Pini (2000) titulado En busca de lo propio. Inicios de la modernidad en el arte de Cuba, México, Uruguay y Colombia, 1920-1930.

			Creemos que la presunción de la consolidación de la nación se debe, en parte, a que los estudios sobre el tema han omitido del análisis elementos críticos que han ido en contra de los valores, las ideas y los discursos hegemónicos. En este trabajo nos ubicamos en el arte, especialmente en el contemporáneo, pero mostramos que esta tendencia crítica comienza en la década del treinta, de ahí que hablemos de arte colombiano en general. Aquí pusimos el foco en obras y artistas críticos y, con ello, hemos llegado a la conclusión de que el proceso de construcción nacional no es un proceso acabado. La nación, como comunidad cultural cohesionada en Colombia, todavía es una aspiración. Los artistas actuales siguen aportando a la construcción de la nación al rechazar los valores y los discursos fundacionales idealizados, desfasados, para confrontarlos con la realidad.

			Además, los estudios sobre las relaciones entre el arte, las identidades, la historia y la construcción de las naciones son recientes. Apenas en el año 2013, Anthony Smith publicó su texto “‘The land and its people’: Reflections on artistic identification in an age of nations and nationalism”. En este analizó cómo algunos artistas europeos, durante el siglo xix —Paul Sandby y J. M. W. Turner en Gran Bretaña, Jean-Fracois Millet y Jules Breton en Francia, Josef Israels, Anton Mauve y Vincent van Gogh en Holanda—, siguiendo la idea de pintar la tierra y su gente, contribuyeron a la diseminación de la imaginería nacional y del nacionalismo cultural. Tres años antes, Andrea Zezza (2011), en su texto “Une histoire de l’art sans héros ? Études récentes sur la peinture napolitaine du xviie siècle”, se había ocupado de la configuración del panteón de héroes de su patria italiana a través del estudio de la pintura napolitana del siglo xvii. Pero estos artículos, publicados en Estados Unidos y Europa, son una rareza; en estos espacios geográficos hay mayor atención hacia los aspectos teóricos del arte y de su historia, lo que explica que los estudios sobre la relación entre el arte, la nación, los héroes y las identidades sean allí escasos y, en cambio, prolíficos en el ámbito hispanoamericano.

			Ciertamente, en España y América Latina se han producido gran número de textos dedicados al estudio del arte en relación con la construcción de la nación y con los héroes, debido a que en estos países los procesos independentistas fueron determinantes. Tanto para España como para los demás países, la ruptura de los territorios americanos con el orden monárquico supuso transformaciones políticas, sociales, culturales y económicas de gran envergadura. Esto permite entender que los procesos de construcción nacional ligados a las independencias y sus próceres sean estudiados en relación con distintos elementos de la cultura, entre ellos, el arte, con mayor atención en Hispanoamérica.

			Son más de treinta los artículos publicados en los últimos diez años —sin contar con las ponencias expuestas en los ocho eventos académicos (congresos, coloquios o encuentros) realizados también durante esta última década— concernientes expresamente al estudio de estos temas. En el año 2009, la revista española Arbor dedicó un dossier completo a ellos. En este se incluyeron el texto de Fausto Ramírez (2009) titulado “Cinco interpretaciones de la identidad nacional en la plástica mexicana del siglo xix (1859-1887)”; el de Gloria Cortés Aliaga (2009), bajo el nombre “‘Monumento al roto... piojento’: la construcción oligárquica de la identidad nacional en Chile”; el de Nanda Leonardini (2009), que estudia la “Identidad, ideología e iconografía republicana en el Perú”; el de Mariana Giordano (2009), que trata sobre “Nación e identidad en los imaginarios visuales de la Argentina. Siglos xix y xx”, y, finalmente, representando a Colombia, el artículo de Beatriz González (2009) titulado “Del sombrero al árbol. Relatos icónicos de la nación colombiana”. Como puede observarse en los títulos, todos los textos tienen un énfasis en los estudios sobre arte, identidades y nación.

			En efecto, España, Chile, Argentina, México y Colombia son los lugares más aportantes al debate sobre la relación entre arte, discursos nacionales, independencias, héroes e identidades. En estos países, dichos temas han sido estudiados de modo significativo y allí se encuentran los principales autores constructores del debate, tales como Rodrigo Gutiérrez Viñuales (2003), Ramón Gutiérrez y Rodrigo Gutiérrez (2006), Bernardo Subercaseaux (2004), Mariana Giordano (2009), Tomás Pérez Vejo (2001), Ivonne Pini (2000, 2001), Olga Acosta (2014), Javier Vilaltella (2010) y Fernando Esquivel (2010).

			Aquello que tienen en común todos estos investigadores es el interés por narrar el papel que desempeñó el arte en el proceso de formación nacional, que fue la base fundacional sobre la cual se cimentaron las naciones americanas. Todos estudian el arte del siglo xix y principios del siglo xx, mirando el aporte que hiciera a la formación de los imaginarios colectivos, que, en la época, eran indispensables para aglutinar simbólicamente a los seres que habitaban un mismo territorio, pero que necesitaban una historia y unos emblemas comunes. Algunos de esos referentes fueron los próceres o héroes independentistas, otros eran figuras estereotipadas que representaban costumbres típicas de los habitantes de determinados territorios —el indio, el gaucho, el roto, el campesino migrante—. También el paisaje, el territorio mismo, fue otro referente notable muy aludido en el arte, así como las prácticas cotidianas y culturales que se llevaban a cabo en cada espacio particular —bailar cueca, recoger café, arriar los caballos—. El arte, al plasmar estos elementos, indiscutiblemente contribuyó a la formación de la idea de lo propio, de la identidad, de lo nacional, como bien se han encargado de demostrar estudios como el ya citado de Ivonne Pini (2000), En busca de lo propio; el de Rodrigo Gutiérrez Viñuales y Ramón Gutiérrez (2006) titulado América y España, imágenes para una historia. Independencias e identidad 1805-1925, o el de Inmaculada Rodríguez (2008), Arte, poder e identidad en Iberoamérica.

			Ahora bien, desde las prácticas curatoriales también se han hecho algunas reflexiones sobre la forma en que los artistas han aludido a la historia, a los emblemas nacionales y a las figuras patrias. En ese sentido, la exposición Colombias 200 años. Historias, imágenes y ciudadanías (en adelante, Colombias 200 años), realizada en el año 2010 por el Museo de Antioquia y la Universidad Nacional de Colombia, sede Medellín, es importante. En esta exposición, el problema que planteamos se hizo visible porque el eje curatorial pretendía, precisamente, mostrar cómo en el arte contemporáneo aparecen los temas de la historia y la nación. Sin embargo, parece que la exposición hubiera sido pensada en función de textos académicos históricos, más que en función del arte, en vista de que, en el catálogo, las obras fueron usadas solo de manera ilustrativa.

			Otro texto curatorial relevante es el que acompañó a la muestra Preámbulo: Ejemplos empíricos de identidad nacional de baja intensidad en Cundinamarca y Boyacá. A partir del interrogante por ¿cuál es el símbolo de la identidad nacional colombiana?, este reunió una serie de obras que, en teoría, daban una respuesta a esa pregunta inicial, pero muchas de esas obras, más allá de responder una pregunta por la identidad, controvierten la idea de nación fundada sobre una historia y unos héroes. En este catálogo, al igual que en el de Colombias 200 años, el problema que aquí acometemos se visibilizó en las obras que allí fueron interrogadas, si bien desde otra perspectiva.

			Desde la crítica de arte, hay pocas alusiones a estos temas. A veces se piensan en términos de la relación entre arte y política, como lo hace Eduardo Serrano (1976) en Un lustro visual. Ensayos sobre arte contemporáneo colombiano. Así que es definitivamente en la historia del arte en donde encontramos los trabajos más recientes que podrían considerarse antecedentes directos del texto que aquí presentamos. Son estos el de Ivonne Pini (2001), Fragmentos de memoria. Los artistas latinoamericanos piensan el pasado, y el de Álvaro Robayo Alonso (2001), La crítica a los valores hegemónicos en el arte colombiano. En el primer texto, la historiadora del arte analiza cómo los artistas plásticos latinoamericanos, en las décadas del cincuenta al setenta del siglo xx, convirtieron al arte en una manera de conservar, de actualizar y de reinventar el pasado; ella expone que “volver a pensar el pasado, proyectarlo al presente, es un recurso que le ha servido a los artistas como base para el análisis de una identidad” (Pini, 2001, p. 25). En el segundo texto, el filósofo muestra cómo en el arte colombiano aparece una tendencia crítica que utiliza sus recursos de significación para atacar al poder y a las convenciones sociales dictadas por él. Este estudio se hace con base en la revisión de algunas obras de Débora Arango, Beatriz González, Antonio Caro y María Teresa Hincapié.

			En el texto que se presenta, el estudio de Pini es asumido como un antecedente, porque, como aquel, quiere ver de qué manera los artistas se relacionan con el pasado y con los discursos que secundaron la construcción de la nación; no obstante, nos distanciamos de Pini en el sentido de que en este trabajo no se piensan estos temas en relación con la identidad. Creemos que los artistas contemporáneos no intentan criticar una “colombianidad”, sino los discursos y las ideas sobre las que se pretendió construir aquella idea de lo nacional. Además, aunque hacemos referencias al arte moderno, en este trabajo no solo se estudia el arte de las primeras décadas del siglo xx como hiciera ella, sino que ampliamos el análisis para incluir el arte contemporáneo.

			Asimismo, desde una perspectiva metodológica, este trabajo retoma el de Álvaro Robayo, al analizar el arte contemporáneo y observar cómo en él se establecen relaciones conflictivas con discursos imperantes; sin embargo, aquí el análisis no se centra en la esfera social, sino en la cultura,1 que es donde se ubica el problema de la construcción de la nación. En este texto analizamos cómo los artistas contemporáneos atacan la idea de nación primaria, fundamentada en unos héroes, unos símbolos y unos discursos históricos. Pero no solo referimos cómo dichos artistas aluden a condiciones sociales específicas, sino, además, a aspectos políticos —como lo hace, por ejemplo, Juan Fernando Vélez con Serie Patria—, económicos —como sucede en Colombia-CocaCola de Antonio Caro— o religiosos —como lo hace Andrés Felipe Uribe en Country Trademark—, todo lo cual amplía el problema y lo ubica en el terreno de la cultura y no en uno de sus elementos. Así pues, este texto quiere continuar el camino trazado por otros, pero desde perspectivas y fuentes distintas, para hacer un aporte epistemológico multidisciplinar.

			Pretendemos, por un lado, hacer un aporte a la historia del arte en Colombia, al estudiar el arte moderno y el arte contemporáneo desde un problema, lo cual, hasta el momento, ningún otro estudio había planteado. Por otro lado, queremos hacer una contribución a la disciplina histórica, retomando el problema de la construcción de la nación, un asunto largamente recurrido por la historia, pero en este trabajo se amplían los límites temporales y, además, lo revisamos mediante el arte, una fuente de investigación todavía inusual en los estudios históricos. También, si se mira desde una perspectiva más amplia, el trabajo, en suma, termina siendo la historia de un proceso: es la historia de la deconstrucción de la nación en el arte. Así que, efectivamente, este es un trabajo transdisciplinar que pretende aportar a los estudios sobre arte contemporáneo en el país, a la historia y a la historia del arte.

			Teniendo todo esto en cuenta, los conceptos que guían el texto son historia, nación, patria y héroes. Por historia se entiende una construcción discursiva con base en las definiciones de Edward Hallett Carr (1993) en su texto ¿Qué es la historia? y de Marc Bloch (1952) en Introducción a la historia. Según ellos, “es un proceso continuo entre el historiador y sus hechos, un diálogo sin fin entre presente y pasado” (Carr, 1993, p. 76). En pocas palabras, la historia es el estudio del pasado, hecho desde un presente, que pretende explicarse por medio de la elaboración de un discurso construido por los historiadores sobre las huellas que dejan los hombres. Al ser un discurso o escritura que habla sobre los hombres, abarca lo que a ellos concierne tanto en lo material como en lo inmaterial: objetivo, subjetivo, individual, social, cultural, todo (p. 58).

			En cuanto a la nación, se retoma la definición que hace el estudioso del nacionalismo Benedict Anderson (1993) en Comunidades imaginadas. Allí se entiende que la nación es

			Una comunidad política imaginada como inherentemente limitada y soberana. Es imaginada porque aun los miembros de la nación más pequeña no conocerán jamás a la mayoría de sus compatriotas [...]. Se imagina limitada porque incluso la mayor de ellas [...] tiene fronteras finitas, aunque elásticas [...]. Se imagina soberana porque el concepto nació en una época en que la Ilustración y la Revolución estaban destruyendo la legitimidad del reino dinástico jerárquico, divinamente ordenado [...]. Por último, se imagina como comunidad porque [...] la nación se concibe siempre como un compañerismo profundo, horizontal (Anderson, 1993, pp. 23-25).

			Para nuestro estudio es pertinente esta definición, porque Anderson permite comprender que la nación es una construcción social, histórica y discursiva. Cuando entendemos esto, podemos preguntarnos cómo se construyó o se intentó construir esa “comunidad imaginada” en nuestros países, una vez rechazado el dominio colonial e iniciada la búsqueda de delimitar política y simbólicamente las nuevas repúblicas.

			Frente a esta pregunta, Anderson (1993) menciona que para dicho proceso de arraigo republicano fue muy relevante el establecimiento de un “olvido común” así como el de una “historia común”, de ahí que, efectivamente, para los criollos la creación de símbolos y elementos que fomentaran el arraigo territorial y el olvido de España fuera vital en el proceso de legitimar su nueva forma de gobierno; ellos no escatimaron esfuerzos en cimentar esa nueva idea, la nación, Colombia, como entidad político-administrativa, pero al mismo tiempo nueva patria, madre, sagrada, mediante diversas estrategias como la escritura de la historia, la fabricación de los símbolos y los héroes patrios, la educación cívica y el uso constante de las imágenes, que, como se verá más adelante, fueron esenciales en este proceso de aunar bajo un concepto aparentemente simple como el de nación a un conjunto de seres que en adelante tendrían que reconocerse como hijos, conciudadanos, compatriotas, propios de un espacio geográfico caracterizado por Anderson como “limitado, soberano y común”. De manera que la nación es un espacio y al mismo tiempo un ser simbólico, pero cuya existencia depende del reconocimiento de quienes lo habitan y lo constituyen al sentirse parte de él, ese espacio soberano, limitado geográficamente y compartido por seres humanos, que, precisamente por el hecho de compartir todo aquello, se conciben a sí mismos como únicos y distinguibles.

			Desde este punto de vista, en el que se entiende a Colombia como nación, cuya construcción simbólica y discursiva se busca a partir de muchas estrategias —las cuales se ampliarán en el capítulo 1— desde el siglo xix, se puede entender la posición crítica que asume el arte contemporáneo frente a esta, la cual, en el arte, se representa fallida.

			Por su parte, el concepto de patria, según Liliana María López (2014), “pone el énfasis en un aspecto telúrico: el lazo primario de pertenencia al territorio de padres y antepasados” (p. 97). Con base en esto, se entiende que el concepto remite al territorio, que, en este caso, es el colombiano.

			En lo que toca a la expresión héroe, es de aclarar que aquí no se entiende de la misma forma como fue comprendida por los historiadores decimonónicos, sino que se concibe como un término construido historiográficamente, que aquí será usado como categoría discursiva que permite una comprensión simbólica más amplia de aquellos personajes protagonistas de la gesta independentista, así como de las mentalidades e intenciones de quienes crearon el término. La complejidad del concepto y del empleo que se le dará en este trabajo se basa en el texto del historiador Germán Colmenares (2008), escrito en 1986, Las convenciones contra la cultura. Ensayos sobre la historiografía hispanoamericana del siglo xix, y en el texto de Manuel Chust y Víctor Mínguez (2003), La construcción del héroe en España y México (1789-1847). Estos autores se ubican en la corriente historiográfica denominada Nueva Historia, que se interesa por el estudio de las mentalidades y las representaciones que hacen las sociedades de sí mismas. Desde esa perspectiva, los trabajos mencionados se ocupan de analizar la forma en que los historiadores del siglo xix construyeron conceptos como el de héroe patrio, en concordancia con los paradigmas y las necesidades dominantes de su época.

			Así pues, este libro está estructurado en tres capítulos. En el capítulo 1, titulado “Venerar, recordar y celebrar: arte, historia y héroes en el siglo xix”, comenzamos por establecer un contexto: referimos el estado del arte al que este trabajo da continuidad; remitimos a los textos académicos que han estudiado el papel que desempeñó el arte en la construcción de la nación durante el siglo xix, y mostramos cómo se dio, entre la pintura de historia y las historias patrias, una relación de intertextualidad que hizo que las imágenes funcionaran a la manera de crónicas visuales de los acontecimientos considerados más relevantes en el proceso de consolidación de la república. Después, bajo el subtítulo “Sacralizar la patria: historia, arte, héroes y símbolos”, mostramos cómo las élites gobernantes se propusieron crear una nación sagrada, por medio de la heroización de los próceres independentistas, efectuada mediante la escritura histórica y el arte, que se encargó de masificar sus retratos ennoblecidos iconográficamente. Referimos la confección de los símbolos patrios y exponemos, además, cómo, a través de la instrucción pública, se intentó asentar colectivamente el culto a la patria, sus emblemas y sus próceres, un culto facilitado por las imágenes, porque, establecemos con Belting (2009), solo las imágenes pueden ser veneradas.

			En el capítulo 2, titulado “La representación paradójica de la nación en el arte moderno”, se analiza cómo artistas del modernismo pictórico en Colombia, como Andrés de Santa María Hurtado, Pedro Nel Gómez, Débora Arango y Carlos Correa, establecen con la historia, la nación y los héroes una relación disímil a la que se dio durante el siglo xix; se observa cómo Alejandro Obregón y Olga de Amaral hacen uso de los símbolos patrios para expresar ciertos sentimientos patrióticos, en contraste con Débora Arango y Carlos Correa, artistas cuyas obras aparecen como síntomas de una desacralización de la patria y sus símbolos, algo que el arte contemporáneo realizará de manera contundente.

			En el capítulo 3, “La desacralización de la nación, la historia y los héroes en el arte contemporáneo colombiano”, bajo el subtítulo “Pluralidad ilimitada: definiciones y teoría del arte contemporáneo”, presentamos el engranaje teórico que define y caracteriza al arte contemporáneo en el contexto internacional y local, así como la teoría posmoderna del análisis artístico desarrollada por Thomas McEvilley, de la cual hacemos uso para examinar las obras que son nuestras fuentes primarias de análisis. Seguidamente, en el apartado “Beatriz González, Bernardo Salcedo y Antonio Caro, los inicios de la crítica desacralizante”, presentamos los artistas que introducen la contemporaneidad al campo artístico colombiano y mostramos cómo ellos asumen una postura crítica respecto a la idea de nación fundada sobre unos discursos y unas figuras heroizadas. Luego, bajo el subtítulo “Curadurías sobre la nación en el bicentenario de la Independencia”, estudiamos las exposiciones artísticas realizadas a propósito de la conmemoración bicentenaria, y examinamos las obras que, expuestas bajo ese marco, establecen una relación con los temas claves de análisis. El capítulo y el trabajo finalizan con la sección titulada “Los artistas contemporáneos desacralizan la nación”, en la cual indagamos otras obras de arte contemporáneo de otros artistas que, aunque alejados del contexto conmemorativo de la Independencia, asumieron posturas críticas respecto a la historia, la nación y los héroes.

			Al finalizar, concluimos que, efectivamente, el arte contemporáneo desacraliza a la nación y sus símbolos, exhibe una cara esperpéntica2 de la nación colombiana, mediante el uso de distintos recursos que incluyen la desheroización de las figuras patrias, la crítica a unos discursos históricos que los artistas conciben como desfasados y excluyentes, y la superposición de la actualidad sobre el pasado. El arte manifiesta que el proceso de construcción nacional no es un proceso acabado. La instauración definitiva de la república a principios del siglo xx fue tan solo el inicio de una búsqueda por cohesionar una sociedad multidiversa; el arte, desde entonces, critica y denuncia los valores y las ideas que han intentado imponerse como arquetipos nacionales, porque, de alguna manera, siempre han resultado incompletos. El arte en Colombia derriba la versión idealizada y homogénea de la nación y propone otras versiones, en las cuales se asume el peso de la historia de los fracasos, de las omisiones, de los errores comunes y de la violencia que se sobrepone a la historia gloriosa, idealizada, heroica. Al hacerlo, al derrumbar la idea de nación construida en el pasado, el arte colombiano propone que sobre las ruinas se puede construir algo más.

			

			
				
					1	Aquí cultura se entiende como el conjunto de prácticas y creencias en las que está inscrita una sociedad (al respecto, véase Burke, 2006).

				

				
					2	De acuerdo con Juan Antonio Ríos Carratalá (2012), el término esperpento, aunque es ampliamente utilizado en la tradición literaria, también está ligado con la estética. Se refiere a una cosa fea, a una persona ridícula, o a un tipo desagradable y notable por el desaliño y la mala traza; esto es, a una situación risible por desatinada o absurda. El significado básico es: feo, ridículo, horrible, desaliñado, risible, una realidad degradada. Una definición más amplia del concepto se encuentra en Ríos (2012).

				

			

		

		
			1. Venerar, recordar y celebrar: arte, historia y héroes en el siglo xix

			Desde que Benedict Anderson (1993) declarara a la nación una más de las construcciones humanas, favoreciendo su desnaturalización, muchos estudiosos intentan explicar el proceso de construcción nacional. Las imágenes, sean o no juzgadas arte, han tenido parte en dicho proceso, y por tal razón han sido objeto de estudio; se ha analizado cómo en ellas hay expresiones de identidad y otros elementos simbólicos que las ligan a la construcción de las naciones y sus consecuentes nacionalidades.1

			La mayoría de esos estudios, en el ámbito académico latinoamericano, se han centrado temporalmente en el siglo xix y principios del siglo xx, porque se ha asumido que los procesos de formación nacional ocurrieron en dicha temporalidad. No obstante, el presente estudio quiere hacer, entre otras cosas, un análisis de cómo el arte contemporáneo desacraliza y deconstruye la idea de nación en Colombia y cómo hace uso de referencias a los discursos históricos, de las imágenes de los héroes y de los símbolos patrios, para poner en tela de juicio los presupuestos sobre los que se fundó dicha idea, que es, como se dejó claro en la introducción, en los términos de Anderson (1993), “una comunidad política imaginada como inherentemente limitada y soberana” (p. 23).

			Sin embargo, es necesario establecer un contexto, dado que muchas de las obras que se analizan más adelante remiten a otras creadas como parte del proceso de construcción nacional. Varios análisis previos permiten visibilizar la relación que el arte del siglo xix y principios del xx estableció con la nación, la historia y los héroes; este es el punto de partida que nos posibilita elucidar el largo proceso que históricamente ha devenido en la relación de conflicto que expone hoy el arte contemporáneo con la idea de nación construida desde discursos ligados a símbolos y próceres.

			Así pues, teniendo en cuenta lo anterior y proponiéndonos precisar las diferencias entre la relación que el arte contemporáneo establece con la idea de nación construida histórica e iconográficamente y el nexo que el arte decimonónico y el arte moderno establecieron con las mismas nociones en el pasado, se da inicio a esta historia partiendo en el siglo xix.

			Pintar la historia: relatos visuales de la Independencia

			Culminada la época colonial, al arribo del nuevo siglo, el proyecto criollo de emancipación de España se materializó. Los nuevos dirigentes, en la búsqueda de legitimar su gobierno, se valieron de distintos métodos para avalarlo en la mente colectiva. Uno de ellos fue la escritura de la historia, que exaltaba hechos y hombres de las luchas independentistas; mas, para el carácter iletrado del pueblo, estas historias tenían poca resonancia; de ahí que, ya probado, en el período colonial, el poder de persuasión del arte y sus imágenes, la élite gobernante haya hecho uso de él y de su todavía estrecho vínculo con las ideas religiosas, para asentar también popularmente la valía del nuevo Estado despojado de rey.

			La historia y el arte se encontraron como tramas de un mismo relato (Burke, 2001). En palabras de Ramón Gutiérrez y Rodrigo Gutiérrez (2006), “comenzó una imparable penetración iconográfica, tendente a inmortalizar y difundir de forma masiva las escenas que reflejasen los hechos históricos y los personajes esenciales de la emancipación” (p. 15). Sin embargo, estas escenas, más que reflejar a modo de espejo los acontecimientos, los narraban gráficamente, hacían las veces de crónicas históricas visuales, en donde también cabían, como ocurría en las crónicas narradas, cuotas de la imaginación del autor. El caso más emblemático de estas crónicas pintadas está en las obras de José María Espinosa Prieto (1796-1883), quien consignó en imágenes a los personajes y hechos más relevantes de la gesta libertaria, contribuyendo sin duda a la construcción de lo que Olga Acosta (2014) llamó la “memoria visual de la Independencia” (p. 231).

			José María Espinosa había sido parte del ejército patriota y participó activamente en varias contiendas. Sin embargo, la mayoría de sus cuadros, como Batalla de Boyacá, fueron cuadros hechos “de oídas”, basándose en las memorias y relatos de otros que sí estuvieron presentes en esa querella emblemática (Acosta, 2014). Al pintar lo vivido y lo escuchado, Espinosa demostró su interés en “narrar visualmente” los acontecimientos relevantes de su época, convirtiéndose así en el primer pintor del género histórico en Colombia —en aquel momento la Nueva Granada—, y en un ejemplo paradigmático de la estrecha relación que existió entre arte e historia durante el siglo xix.

			De modo que ese siglo fue también el momento de arribo de la pintura de historia al país, la cual se mantuvo vigente hasta entrado el siglo xx, y fue recurrida por artistas afamados, como Francisco Antonio Cano o Andrés de Santa María. Este género pictórico, cuyo mayor desarrollo ubican sus estudiosos tras la Revolución francesa (Calderón, 2004), relata siempre sucesos de la historia nacional y por eso implica, en palabras de Camilo Calderón (2004), “una actitud de realismo que da testimonio [...], o que reconstruye [...] los hechos pretéritos” (p. 2).

			En la pintura de historia se da, entre imagen y texto, una relación denominada por Peter Wagner (1996) como intertextual. La intertextualidad es definida como “una relación de copresencia entre dos o más textos. Eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro” (Correa, 1997, p. 5). El autor se refiere a las citas, aunque no necesariamente los textos involucrados deben ser escritos. Según el modelo intertextual de Lauro Zabala, la intertextualidad como estrategia de lectura se extiende a otras expresiones y manifestaciones culturales, como la música, el cine o las artes plásticas (Correa, 1997, p. 19). De modo que una pintura que cita a un texto plantea con él una relación intertextual, así como una pintura que cita a otra pintura.

			Un tipo particular de relación de intertextualidad es la que en la teoría de Wagner se denomina iconotextual. Esta se refiere a imágenes supeditadas a textos como libros ilustrados, fotografías con pie de foto o pinturas con inscripciones. Benjamín Torres (2007) explica los iconotextos del siguiente modo: “una imagen-texto fuerza al lector a darle un significado que tome en consideración tanto el signo icónico como el signo verbal. En otras palabras, el signo verbal y el signo icónico se entretejen para producir una retórica que depende de la presencia de la palabra y de la imagen. Se unen para formar un campo intertextual” (pp. 166-167).

			Esta relación específica está presente en la pintura de historia, así como en la pintura religiosa colonial, en la que comúnmente hay inscripciones acompañando la imagen. Sin embargo, aun sin que el texto haga parte de la imagen misma, la pintura de historia es intertextual e iconotextual porque, en definitiva, su comprensión depende del discurso histórico.

			Un cuadro como el de Espinosa podría representar cualquier batalla, en cualquier lugar del mundo, en cualquier contienda, si no fuera por el título Batalla de Boyacá, que lo ubica espacial y temporalmente, y remite de manera explícita al relato de la historia patria, que explica el porqué de la batalla y su importancia en la memoria nacional.

			La historia patria, en palabras de Patricia Cardona (2016), “fue una manifestación específica de un saber histórico entroncado con los procesos de formación política del Estado moderno. [...] fue una expresión intelectual de una nueva forma de organización política que requería concitar la voluntad de los ciudadanos en torno a nuevas expresiones políticas y a una realidad que ya no dependía de la monarquía o de la divinidad. La historia patria se constituyó entonces en un saber que significaba una conciencia de patria, en el sentido de una tierra libre y soberana, distinta de otras, y por la cual había que luchar, no solo desde el punto de vista militar, sino asumiendo los deberes que su existencia demandaba de sus habitantes” (p. 23). Esta forma del saber histórico estaba estrechamente ligada a la oralidad y a la retórica, podría decirse que era el formato sencillo de la historia, creado para que todos los ciudadanos pudieran conectarse con el sentimiento patriótico necesario para garantizar el arraigo a la república, sus gobernantes y sus símbolos (p. 30).

			La historia patria se enseñaba en los colegios y “combinaba el uso de textos escritos y lecciones orales por parte del profesor, así como los exámenes y las pruebas verbales en las que los estudiantes mostraban el grado de aplicación y conocimiento adquirido en las clases y sus habilidades oratorias para dirigirse a otros” (Cardona, 2016, p. 30).

			De modo que podemos comprender de dónde viene el interés de Espinosa por narrar visualmente los acontecimientos propios de esa historia. Él crea una sincronía intertextual entre el discurso histórico patrio y la pintura de historia. De acuerdo con Hans Belting (2009), “el recuerdo es posible en la imagen, siendo esta, sin embargo, solo comprensible en la medida en que se es capaz de reconocerla a partir del conocimiento previo de la escritura” (p. 19). Ciertamente, la pintura de historia depende del texto histórico para ser comprensible en cuanto solo es reconocible en relación con él.

			Como en los cuadros de Espinosa, el arte y la historia contaron al unísono los sucesos; además, luego unieron fuerzas en la configuración de unas de las piezas más relevantes para la creación de la idea de nación: los héroes. El arte y la escritura histórica delinearon detalladamente el perfil de los héroes de la revolución, que para los americanos fue, en palabras de Germán Colmenares (2008), el “lenguaje con el cual podían recrear a voluntad su propia realidad. Solo a partir de la revolución, un acontecimiento originario en todo sentido, podía reconstruirse la totalidad de la historia, hacia atrás y hacia adelante” (p. 59). Los “historiadores”2 decimonónicos asumieron el relato de la independencia como punto de partida de la historia americana.
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