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Beatriz González: entre la violencia, el dolor y la memoria 


Reseña


Este libro presenta los significativos aportes visuales y plásticos, en materia de lenguaje, que ha realizado la maestra Beatriz González en la comprensión del fenómeno de la violencia en Colombia y sus correlatos históricos con el conflicto armado en el país. Si bien, la artista decide pintar aquello a lo que se enfrenta en su vida cotidiana, no deja de lado la posibilidad de hacer una crítica basada en el tratamiento del color, la forma y los planos con los que se habla de una guerra, los actores que la han vivido y las cicatrices que dejó en cada uno de ellos. 


Beatriz González: entre la violencia, el dolor y la memoria es un manuscrito que busca la apertura de consciencia colectiva frente a un estado social de derecho lesionado por la guerra, de una comunidad que se acostumbró y naturalizó la violencia como parte de la vida cotidiana y de unos actores que siguen viviendo del dolor ajeno. En este libro podrán encontrar las relaciones de sentido y sensibles que se han tejido entre la violencia, el arte contemporáneo y los medios de comunicación durante las últimas décadas del siglo XX y las siguientes del siglo XXI. La pregunta por la violencia aguarda en ella misma el significado del porqué se debe redescubrir el horizonte histórico, especialmente sensible y memorial, que ha narrado este país latinoamericano en su último siglo de vida.
  

Palabras clave: crítica e interpretación, trabajos pictóricos, violencia en el arte, historia y crítica del arte, arte colombiano, siglo XX, mujeres en el arte, pintoras colombianas. 


Beatriz González: Between violence, pain, and memory


Summary 


This book presents the significant visual and plastic contributions made, in terms of language, by artist Beatriz González to understanding the phenomenon of violence in Colombia and its historical correlates with the armed conflict in the country. Although the artist decides to paint what she faces in her daily life, she does not leave aside the possibility of making a critique based on the treatment of color, form, and the angles through which she speaks of war, the actors who have lived through it, and the scars it left on each of them.


Beatriz González: Between violence, pain, and memory is a manuscript that seeks to open a collective conscience in the face of a social rule of law damaged by war, a community that has become accustomed to and naturalized violence as part of everyday life, and actors who continue to live off the pain of others. In this book, the reader will find meaningful and sensitive relationships woven between violence, contemporary art, and the media during the last decades of the twentieth century and the initial decades of the twenty-first century. The question of violence awaits in itself the meaning of why it is necessary to rediscover the historical horizon—especially sensitive and memorial—which has narrated this Latin American country in its last century of life.
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No sé qué tienen las flores, llorona,
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Que cuando las mueve el viento, llorona,
parece que están llorando.
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Prólogo


La obra de Beatriz González, con el correr del tiempo y desde la década de los sesenta del siglo pasado hasta hoy, se ha vuelto cada vez más inspiradora, pues logra diferenciarse de sus contemporáneos como Santiago Cárdenas, Pedro Alcántara, Luis Caballero, Ana Mercedes Hoyos, Álvaro Barrios, Feliza Bursztyn, Carlos Rojas, Bernardo Salcedo, Manuel Hernández, Olga de Amaral y Leonel Góngora, entre otros.


Asimismo, pertenece al grupo de mujeres artistas que lograron imponerse como profesionales no solo produciendo obras importantes, sino exhibiéndolas a través de muestras en solitario y en exposiciones colectivas. El sexto decenio del siglo XX fue el momento en que más artistas mujeres se incorporaron al arte colombiano. Debo recordar, aparte de las ya mencionadas, a Beatriz Daza, Lucy Tejada, Teresa Cuéllar, Cecilia Coronel, Margarita Lozano, Judith Márquez, María Thereza Negreiros, Cecilia Porras, Fanny Sanín, Emma Reyes, Nirma Zárate y algunas otras.


Las mujeres se empoderaron en el arte nacional y produjeron obras potentes y significativas, enriqueciendo así las formas de pensamiento y las actitudes reflexivas.


A través de toda su trayectoria, el trabajo visual de Beatriz González se ha basado en la recreación, la revisión, la suplantación y la captura de imágenes ya existentes, como sus reproducciones de la historia del arte para sus propuestas iniciales, con sus versiones de La rendición de Breda de Velázquez y La encajera de Johannes Vermeer, de la cual hizo variaciones para producir una exhibición individual. Luego está su fascinación tanto por las imágenes del periódico como por las estampas de gráficas Molinari, de donde salieron muchas de sus obras tempranas y argumentos para varios de sus famosos muebles y objetos, sin olvidar la historia del arte y sus versiones de obras de Rafael, Millet, Manet, Gauguin, Picasso, Braque y otros.


Humor soterrado, ironía y sarcasmo agazapado se manifestaban en estos argumentos y sus soportes. A esto habría que añadirle un elemento fundamental que sin duda alguna estuvo presente en la mayor parte de su carrera artística: el uso y tratamiento del cromatismo, la planeidad de este unida a formas esencialistas y arbitrariedad tanto en el dibujo como en el color. La peculiaridad de su producción se cimentaba en esos usos y principios.


En la presente obra, titulada Beatriz González: entre la violencia, el dolor y la memoria, se comprende aquella manifestación sentida con la cual el profesor Jorge Eduardo Urueña encontró a una Beatriz González que había abandonado los argumentos destinados a un cierto tipo de hilaridad y que, por el contrario, se dirigían a tomar el pulso de la vida política mediatizada en medio del caos, del conflicto armado colombiano. Una particular guerra nada fácil de entender porque hay varios —diría que demasiados— bandos enfrentándose. Una guerra clásica donde, en realidad, hay dos actores, dos sujetos que no dejan de rivalizar. Pero, en nuestro territorio, hay varias facciones de las guerrillas, Farc, ELN y disidencias, cohabitando con el ejército nacional y los paramilitares, donde estos últimos grupos son esferas con porosas fronteras con sus contrincantes. Sumémosle las distintas posibilidades de la delincuencia común con diversidad de frentes, quienes además suplantan, para distintas estrategias, a los protagonistas armados mencionados para alcanzar sus fines. Todo impregnado por el lucrativo negocio del narcotráfico que ha permeado las campañas políticas y corrompido los distintos estamentos del Estado.


Esto ha dado como resultado una gran riqueza argumental para el campo de la creación crítica, la literatura y el cine. Las artes visuales y escénicas, por su parte, han tenido suficientes temas y valiosos insumos para abordar estos álgidos problemas de la sociedad colombiana, sin escatimar en ninguno de ellos.


Beatriz González lo ha asumido, según sus propias palabras, desde el ataque del M-19 al Palacio de Justicia en el gobierno de Belisario Betancourt. Esa producción testimonial, un poco sociológica y antropológica, noticiosa y al mismo tiempo conmovedora de la obra de Beatriz González, es la que ha llamado la atención del profesor Jorge Eduardo Urueña para abordar su actual investigación.


Naturalmente, ha llevado su juicio y estudio al campo que más conoce y que está inscrito en los parámetros que ofrecen los estudios epistemológicos, queriendo y deseando que su mirada enriquezca las apreciaciones que la producción ininterrumpida de Beatriz González ha inspirado en cientos de académicos alrededor de la genealogía del sentido de hacer arte en medio de un conflicto. Una inspiración que lleva aproximadamente setenta años de trabajo constante.


Por supuesto que los distintos momentos del trabajo de Beatriz González han tenido la atención de la crítica nacional, latinoamericana, estadounidense y europea. Ha llamado la atención de importantes curadores tanto de museos como independientes, así como de historiadores y profesionales de distintas disciplinas. Para esta investigación, la bibliografía sobre Beatriz González diríamos que es nutrida.


El trabajo de Jorge Eduardo Urueña ha abarcado un abundante acervo de esos escritos y los ha complementado con textos sobre la violencia y la política en Colombia para contextualizar de manera crítica la propuesta en la cual se inscriben las producciones visuales de Beatriz González en el campo del arte.


Jorge Eduardo Urueña López cita y reflexiona en su texto, acompañado de un sector importante de teóricos, para hacer un estudio semiótico encaminado a enriquecer las miradas sobre esta artista de referencia en el arte latinoamericano actual. La escogencia de una artista tan significativa para iniciar su proyecto es ya una inmejorable elección. El escenario de violencia y conflicto donde está enmarcada y se desarrolla esta obra es otro aspecto que enriquece el tema. La perspectiva semiótica encaminada a provocar otras miradas es una consideración que nunca sobra y que, al contrario, contribuye a confirmar toda la valía interpretativa que la producción visual y conceptual de Beatriz González puede provocar.


Miguel González


Curador, crítico y profesor de arte









Prefacio


Breve introducción al enfoque semiótico histórico en el abordaje de la obra de arte contemporánea de finales de siglo XX


Parece que fuera ayer cuando Ricoeur (1995) comenzó a escribir sobre lo que se entiende por estar vivo a través del lenguaje, otorgándole un lugar a la metáfora viva, y cuando la pregunta por el sentido de este cobró vigencia medio siglo después de haber estado vinculado, de manera indeleble, a los movimientos academicistas propios del estructuralismo moderno. Ricoeur (1995), tomando los planteamientos de Northrop Frye (1963), planeó deslindar los horizontes de este objeto de estudio, más allá de las fronteras de la lingüística descriptiva con la que Saussure (1982) había descrito el código, aportando significativamente, para nuestra certeza y lógica contemporánea, el lugar privilegiado que tiene el lenguaje en el cuestionamiento del fundamento epistémico de aquello que había sido denominado como lengua, y soslayó en el signo su carácter sensible, impidiendo así el reconocimiento del lenguaje como una diáfana expresión de lo que sentimos y por lo cual existimos en este plano terrenal.


Aun así, para aquel momento, el signo se convirtió en un escenario abierto, matizado por la necesidad de ser explorado y discutido como forma explícita del sentido y de la existencia humana. Aún, en pleno desarrollo del siglo XXI, siguen quedando preguntas abiertas, tales como: ¿de qué manera se construye el sentido en otros sistemas de significación que apelan a la imagen, a la creación y la existencia fáctica del sujeto? ¿Existe la posibilidad de comprender el sentido como una capacidad humana con la cual los objetos pueden existir más allá de su realidad social e histórica e inviten a la introspección e intimidad? ¿Cómo la construcción del sentido está por encima de una sola configuración material e histórica del sujeto-objeto?


Las artes contemporáneas son escenarios prolijos para comenzar a llevar a cabo discusiones alrededor de estos interrogantes, especialmente en los estudios sociocríticos del arte en la contemporaneidad, en los cuales Danto (1999), a finales del siglo XX, se propuso reconstruir el concepto de “arte” a partir de los pronunciamientos que tanto él como Hans Belting (2007) hicieron sobre los cambios históricos y las razones por las cuales se producen los objetos que guardan un valor (sentido) para sus creadores. Específicamente Belting (Korstanje, 2008), en sus entrevistas en la primera década del siglo XXI, define al arte como toda manifestación que posee un valor y que se encuentra vinculada al cómo tiene forma la experiencia estética en clave de obra.


La obra no solo es una constitución formal de signos que proceden de un productor y su racionalidad del proceso, también es resultado de la aplicación de un medio o soporte que transfiere su sistema de producción a la configuración del sentir, en medio de la creación misma. Aquí, el artista no solo dispone de materiales para crear, por el contrario, este personaje existe a partir de ellos, en tanto siente cada forma, color, aroma y lugar.


Revisemos este ejemplo: las imágenes piadosas que hacen parte de la era del arte, más allá de ser catalogadas por la historia como arte antes del siglo XV (1400 d. C.), pueden ser comprendidas como creaciones sensibles, basadas en simbolismos que permiten acceder a la realidad emotiva de quien las creó y les dio un lugar en la historia. Aunque su lógica de producción, según los teóricos mencionados, responde a otros intereses diferentes a los que ha denominado el arte en su camino a la teorización de su objeto estudio, también nos abren la posibilidad de entender que estas imágenes no hubieran podido crearse sin el sentimiento que interpeló la existencia de ese ser creador en medio de movimientos doctrinales o culturales con los que se funda el valor sacralizado de estas. La imagen no se lleva con el fin de constituirse en referente histórico de la humanidad, la imagen siempre ha sido rastro de una experiencia sensible de quien se acerca a ella.


En este punto, discutiendo los planteamientos de una era del arte para la modernidad, estas imágenes expresan una afiliación emocional y sensible a una doctrina o forma de sentir. El papel que juegan estas en el colectivo de las personas de aquel periodo (antes y después de 1400 d. C.), y en especial en la configuración del discurso histórico en la humanidad en general, se difundió como una práctica estética, social y cultural legítima para quien interpela la realidad. Se convirtió en una forma de co-existir en la realidad en relación con el fenómeno situado que se aborda a través de estas. Yo existo porque siento, mas no porque mi pensamiento logró calar en los albores del hacer historia.


He ahí la necesidad de entender los postulados de Ricoeur (1995) cuando se refiere a las metáforas vivas que existen en los objetos que son producto del sentir humano, en la medida en que comprende que las diferentes manifestaciones de lenguaje, entre ellas el arte contemporáneo y el discurso histórico, son formas de existir en medio de una experiencia configurada a partir del conocimiento y sus correlatos históricos. Ellas (las manifestaciones sensibles) tienen la capacidad de transmitir más de un sentido. Logran acercarnos a una postura introspectiva que sustentó aquella revisión minuciosa de las bases ontológicas de la crítica literaria de siglo XIX con las cuales se logró deslindar el carácter sensible del pensamiento de todo producto de la racionalidad moderna.


Podría afirmarse que este deslinde dio paso a una posible salida del embrollo en el que la modernidad, y su pensamiento científico, nos había implicado como habitantes de un mundo basado en la razón. Por lo tanto, era necesario definir el problema de la significación como una actitud intelectual por fuera de la catalogación de los objetos lingüísticos, como una forma de abordar la existencia en calidad de aquello que se denota y connota en nuestra existencia, específicamente en el objeto estético y metafórico que contempla el arte para sí (Barthes, 1987). Sin demeritar una postura teórico-conceptual contraria al respecto, se consideraría, entonces, que la connotación se sume como un sentido anterior a la existencia misma y de la cual parten las emociones con las que el sujeto se daba a la tarea de crear su lugar y tiempo en el mundo.


La connotación se convirtió en el mecanismo de (re)significación de la denotación, esa misma que nos había dejado la modernidad como resquicio donde ya no había por dónde más seguir. Para el caso del arte contemporáneo, como signo de los conflictos sociales de los siglos XX y XXI, las narrativas de la memoria —o metáforas relacionales, como las llamaremos en este manuscrito1— incidieron en la configuración del sentido de la historia misma, asumiendo la obra como un sentir relacional entre un sujeto y otro. Por lo tanto, se hace necesaria perentoria reflexión de la semiótica como cuerpo teórico que aborde las problemáticas de la significación en el arte y sus contextos de producción como significados relacionales de la experiencia y la existencia en sí. Es imposible desconocer el carácter relacional que tiene la significación, aun cuando, más allá de caracterizar el arte como producción de signos en su propio circuito, es una manifestación viva de cómo sentimos en nuestros tiempos.


Revisemos algunos aportes que se han realizado en esta misma dirección. María Margarita Malagón (2010) se dispone a entender el arte como una forma indexical2 de la emoción misma del sujeto, especialmente cuando el creador ha estado frente a las huellas de la violencia. Malagón nos acerca a un mundo de posibilidades donde la relación intérprete-obra se configura estéticamente entre un sí mismo como un otro, pues el artista, por encima de su lugar de creador, termina indexicalizando el dolor, la angustia, la esperanza y la resiliencia de quien ha vivido una experiencia sensible en medio de la guerra. En esta misma orientación, la obra se considera una forma de signar, una huella de sí misma, del artista, del intérprete, de la víctima, del conflicto e incluso de quien se mira a sí mismo como un otro.


Vale la pena mencionar cómo diversos académicos colombianos retoman este mismo ejercicio introspectivo con el fin de comprender hasta dónde se logra percibir la obra como una configuración del sí. Gloria Zapata (2009), en medio de sus reflexiones sobre los discursos curatoriales en Colombia, comprende cuál es el papel del crítico y su palabra incidente en los salones nacionales, donde operan las lógicas formales de los proyectos curatoriales y las tradicionales salas de exhibición como formas de comprender qué es arte. El maestro Carlos Arturo Fernández (2006) también incursiona en esta línea al preguntarse por esas relaciones museísticas que aquí se asumen como espacios de sentido entre la imagen, el lugar y la acción en contexto. Solo en esta reflexión por el lugar de la obra en estas prácticas introspectivas —producto de hechos de violencia— podrían citarse una gran cantidad de referentes: Arte y violencia en Colombia desde 1948 (1999), del Museo de Arte Moderno de Bogotá; la mirada conceptual y objetual de una violencia en transición, tal como lo mencionan José Roca y Sylvia Suárez en Transpolítico (2012), o la mirada semiótica del hacer grafiti como manifestación sensible de una política represora de la calle en el trabajo de Julio Escamilla Morales (1998), entre otras investigaciones que han comenzado a evidenciar la perentoria mirada de la semiótica como espacio de discusión para la significación y sus aportes a un arte que interpela constantemente el carácter relacional de las estéticas contemporáneas como escenarios para sentir cómo vivimos y existimos.


Ahora retomemos esta misma discusión desde una mirada histórica con el fin de controvertir la mirada misma. Para el 2008, siguiendo los planteamientos de Ricoeur (1995), algunos historiadores colombianos coincidieron con esta apreciación narrativa sobre cómo contar lo sucedió en medio del conflicto armado. Francisco Ortega, haciendo un excurso historiográfico y una reflexión crítica sobre los planteamientos originarios de la Escuela de los Annales con Lucien Febvre (1933) y Fernand Braudel (1940), invita a comprender los tiempos humanos como tiempos narrativos, como tiempos que adolecen las pérdidas: el tiempo humano como una experiencia en moción permanente (Ortega, 2008, p. 46).


Teniendo en cuenta que la metáfora es la base de estas narratividades humanas contemporáneas, esta se convierte en el ejercicio de quien hace historia, en la medida en que la modalidad discursiva —sensible y emotiva que ofrece este recurso del lenguaje— permite expresar el carácter asimétrico del tiempo, asumiendo lo subjetivo como una configuración propia, inherente a la existencia de un ser y deconstruyendo una mirada sistémica de lo que ha primado como característica vitalicia para este: un orden, una estructura, una línea en sí3. El tiempo, en esta otra lógica un tanto desatinada para dicha simetría, termina por ser un lugar de estar en el mundo, de una experiencia humana que busca, incansablemente, entenderse desde lo que significa vivir para contar, vivir para narrar. La metáfora, entonces, terminó por configurarse en una de las formas de coexistir en el mundo, el punto de encuentro entre el sentir y el estar para crear un algo: la historia, el arte, el ser, entre otras posibilidades.


Para la obra de arte no existe una significación radical y excluyente de otras, situación que puso a muchos historiadores y críticos de arte en pleno siglo XX a cuestionar cómo se construye el sentido y su dimensión histórica en lo que se autodenomina arte contemporáneo. En este escenario, se hace necesaria la comprensión de esta apertura hacia la superación de la obra en tanto entidad fundamentalmente materializada para dar mayor participación al espectador como sujeto co-creador del sentido de esta.


En esta misma vía, se propone al lector una posible ojeada de cómo se existe en Colombia a través del arte. Para ello, es necesario comprender y asumir la perspectiva semiótico-histórica, con el fin de comprender cómo se configura el sentido de las manifestaciones vivas, como la violencia y su legado, en artistas que se dedicaron a sentir el conflicto mediante la obra, tal como sucedió con Beatriz González a finales del siglo XX. Es precisamente en este contexto que la obra de González se lee a través de una estética contemporánea (Bishop, 2012) en la cual la participación del artista y el intérprete se presenta como escenario de acciones que movilizan a la apreciación sensible de esa carga semiótica, del sentido de una emoción de quien vive el fenómeno, de quien configura su experiencia desde una actuación metafórica: bajo el reconocimiento del otro como un sí mismo (Ricoeur, 1995).


Tanto historiadores como críticos comprenden la era del arte y su final a través de los cambios en las representaciones de las imágenes denominadas obras, asumiendo estos cambios como los puntos de giro que han marcado la historia de estas mismas. Dichas representaciones, basadas en sus diferencias tanto de forma (producción) como de contenido (conceptos), conforman múltiples narrativas en las cuales algunos teóricos, basados en producciones artísticas como las de Robert Ryman o Daniel Buren, pudiesen encontrar una no afiliación a un movimiento artístico específico, a un sistema de significación en especial, abriendo así la posibilidad a un paroxismo de estilos4 (Danto, 1999, p. 35). Así se llega a la conclusión de que el arte está comenzando un momento de resignificación de sus bases epistemológicas en favor de la construcción de un conocimiento sobre la sensibilidad y la emocionalidad de quien vive y escribe su historia, donde el objetivo principal no es la naturaleza de una narrativa en particular, sino cómo se llega a un paroxismo temporal con el que se cuenta la vida de una persona, su experiencia en un tiempo y un espacio.


El arte está vivo, las metáforas que lo constituyen permiten que su valor racional y emocional se presente como bases ontológicas para la construcción del sentido en la obra. Tal como lo expresan estas voces contemporáneas, el arte solo rediseña sus bases históricas a partir de la diferenciación de las narrativas que se transforman, comienzan y finalizan entre sí. En la actualidad, aún sigue siendo necesario el cómo se resignifica la vida en el arte, más allá de la pregunta sobre qué es arte, y cómo la experiencia misma es la respuesta a esta pregunta, a esta forma con la que se desea signar esa realidad.


El sentido se (de)construye como una manifestación discursiva y dialéctica de lo que acontece. Todo aquello que se materializa a través de actos de expresión, como las artes visuales, plásticas y performáticas, funciona como una traducción sígnica intersubjetiva que está en permanente comunicación con el entorno. La experiencia del sujeto es necesaria para la comprensión del acontecimiento, mas nunca el acontecimiento como signo reemplazará la experiencia individual o colectiva; solo será una forma de existencia de esta. El signo será, entonces, la forma de conocer la experiencia —o al menos una parte de esta—, “la cual en su totalidad permanece de manera privada para el sujeto, pero su significación, su sentido, se hace público a través del discurso” (Ricoeur, 1995, p. 10).


La obra es un libro abierto que se lee de múltiples maneras. Críticos, historiadores y, en la actualidad, curadores de las obras intentan realizar genealogías de los sentidos que estas contemplan o inspiran. Sin embargo, más allá de las presunciones del cómo hacer o contar el arte, el ejercicio de esta búsqueda debe explorar cómo la obra se moviliza por diferentes universos de la vida humana, en donde el sujeto transita por diferentes sensaciones, percepciones y emociones de un estar aquí y ahora.


Esta búsqueda del sentido es una tarea inaplazable cuando el arte en la contemporaneidad, por condición sine qua non, posee información construida desde diferentes puntos de vista: situaciones, hechos históricos, coyunturas políticas, prácticas cotidianas y la vida de los artistas, entre otro sinfín de recursos de donde se procede para culminar —y comprender— el acto creativo.


Un claro ejemplo de ello es la multiplicidad de estilos, sin premeditación alguna de ellos para su selección por parte del artista, con los cuales se cataloga, se observa, se vive la experiencia en el “pop art, minimalismo, arte povera llamado después Nueva Escultura y el arte conceptual”5 (Danto, 1999, p. 34). Una condición perfecta de “entropía estética” (Danto, 1999, p. 34) donde no se equipara por un cierto estilo, movimiento o periodo histórico en sí, sino por las condiciones mismas con las que se produce una experiencia sensible en el espectador.


Dichas narrativas dan paso a la organización del discurso (metáforas) sobre los fenómenos que sitúan la obra en la contemporaneidad. Los tópicos que toman cada uno de estos trabajos artísticos posibilitan la comprensión de la obra como texto, en la medida en que esta permita construir un discurso que se considera a la vez como un acontecimiento que dialoga con el entorno o contexto en el que se produce.


Aquí se hace memoria más allá que historia de lo acontecido. Es en la segunda mitad del siglo XX, específicamente en los setenta, cuando el arte no solo buscó basarse en hechos puramente locales. Es en ese preciso momento cuando fue necesario replantear las cuestiones históricas que hablaban de nuestras realidades, tales como las emociones, las sensibilidades, los pensamientos y las creencias que comenzaron a minar la epistemología del hecho histórico y artístico y con las cuales se dio paso al relato sensible de quien participa de la creación. Entonces, ¿por qué es importante reflexionar sobre el sentido de la obra de arte en tiempos de crisis, conflicto, de sensibilidades aún no narradas, contadas en sí?


Para dar rienda suelta a posibles respuestas y finiquitar esta corta introducción, se invita a leer este manuscrito como una forma de incomodar aquellas posturas —algunas muy cómodas— que se fijaron en nuestras formas de entender lo que somos a través de la guerra, del conflicto y de la historia misma que se ha escrito alrededor de ello. Considero que Beatriz González y su obra serán referentes idóneos para comprender el alcance sensible que tiene el arte en medio de la guerra y sus correlatos históricos. Esta retrospectiva, más allá de señalar las gravedades del conflicto armado colombiano, permite (de)construir las maneras de ser y existir de un alguien en medio de la guerra. Por lo tanto, bienvenida o bienvenido a esta aventura.


El primer capítulo se denomina “La violencia, un escenario que tuvo inicio, pero no un final: arte y violencia en Colombia desde una perspectiva histórico-social”. En este apartado se presenta un rastreo de antecedentes biográficos y bibliográficos sobre los hechos de violencia que marcaron la segunda mitad del siglo XX en Colombia. Para ello se privilegiaron las voces de múltiples historiadores violentólogos, denominados así por la comunidad científica social en Colombia, tales como Pecaut (2001), Echandía (2001) y Fals Borda (1994). Aquí se hace una relación de los tres periodos históricos que delimitan estos autores sobre el transcurrir del fenómeno de la violencia en Colombia: periodo 1: el arte y la violencia bipartidista; periodo 2: el arte y la violencia revolucionaria, el frente radical como solución al conflicto bipartidista; y periodo 3: el arte y la violencia en la era del narcotráfico. Por el interés de encontrar afinidades entre el discurso histórico del fenómeno y la producción artística colombiana, se decidió profundizar en este capítulo sobre la violencia narcotizada (tercer periodo) y las relaciones que habían construido los artistas jóvenes6 con respecto a las formas estructurales (de sentido) con las que se había legitimado la cultura de la violencia en el país, pues fue en este periodo que la violencia logró estructurarse como práctica cultural entre nuestra comunidad. Aquí se hace un trabajo de revisión histórica desde la propuesta de Roca y Suárez (2012) en Transpolítico: arte en Colombia 1992-2012 y el catálogo del Museo de Arte Moderno de Bogotá (MAMBO, 1999) denominado Arte y violencia en Colombia desde 1948.


En el segundo capítulo, “Hacer obra en Colombia: estética contemporánea, experiencia y significación en medio de un conflicto”, se vislumbra la reflexión sobre cómo se construye el valor en la obra de Beatriz González desde un acercamiento a los procesos de significación instalados en la cultura de la violencia. En este escenario se revisan las bases semióticas de las obras de González como manifestaciones vivas que contribuyen a la lectura de la cultura de la violencia. Las obras funcionan como metáforas conceptuales, plásticas y visuales, con las cuales se indexicaliza (Malagón, 2010) el fenómeno de la violencia y se vislumbra una manera de sentir el conflicto armado. Además de ello, este espacio de discusión apela a una estética contemporánea de carácter relacional, donde se observa la participación del espectador y su relación con la configuración del sentido del texto artístico: la obra. Estos textos evidencian cómo un primer significado propuesto desde el lenguaje formal del arte se moviliza a través de procesos de semiosis —transformación del sentido— que reconfiguran el valor de lo estético, lo epistémico y la doxa sobre la configuración de la víctima, el victimario, el dolor, la desesperanza y la pérdida de identidad, entre otras consecuencias del fenómeno. De igual manera, en este capítulo se demuestra cómo la semiótica se acerca a la configuración del sentir en medio del arte y la guerra, lo cual permite dejar algunos interrogantes, tales como: ¿cuál es la relación que se configura entre el arte y la violencia como lenguajes y textos contemporáneos? ¿Cómo se configura el sentido de una experiencia de vida a partir de la lectura del arte sobre un fenómeno coyuntural como la guerra?


En el tercer capítulo, denominado “Beatriz González, una experiencia sensible sobre lo violenta que ha sido la guerra”, el lector encontrará una revisión de carácter histórico-artístico de las obras que Beatriz González y una reflexión sobre cómo estas terminan refiriendo la experiencia sensible de la artista alrededor del conflicto armado. Aquí se catalogan estas producciones sobre la presencia de la obra como signos indéxicos (Malagón, 2010) para la construcción del sentido de esta a través de la relación obra-espectador. Con este abordaje se logra construir un discurso de la obra sobre la violencia a partir de la identificación del significado que aportan los materiales, el proceso y los conceptos presentes en el acto de creación de la artista, así como también sobre el uso de estos como formas vivas de lenguaje, metáforas visuales y plásticas con las que se construye el conocimiento sobre lo violenta que ha sido la guerra, el dolor, la pérdida y la desesperanza.


El cuarto capítulo se denomina “Reflexiones sobre los procesos de creación de Beatriz González en la configuración de la memoria histórica y su correlación con el conflicto armado colombiano”. En este apartado se encuentra una síntesis de las preguntas orientadoras planteadas al inicio de la investigación, entre las cuales están: ¿cómo se caracteriza desde una perspectiva semiótica y discursiva la representación de la violencia en la propuesta artística de la maestra Beatriz González durante el periodo 1989-2009? ¿Cómo el análisis semiótico e histórico de la obra de arte termina por construir unos discursos, relatos, memorias, narraciones y acontecimientos que terminarán por ser la base del historiador para contar la historia del fenómeno situado? Para la escritura de esta sección fue necesario indagar por el impacto de la estrategia creativa de la maestra González en la configuración del sentido de las emociones que han acompañado el conflicto, tales como el dolor y el sufrimiento, con las que se teje la memoria del conflicto. Se profundizó en las formas de activación de la memoria visual en el espectador sobre el conflicto armado en el país y el carácter polémico de las obras de Beatriz sobre la violencia y su apreciación del concepto de memoria en el arte colombiano.


El quinto y último capítulo se denomina “A manera de conclusión: consideraciones sobre el arte, la estética y la semiótica contemporáneas y el horizonte histórico y memorial de la violencia en Colombia”. En esta última sección, a manera de conclusión y cierre de este proceso reflexivo sobre la significación de la violencia en el arte colombiano, se exponen las relaciones entre los conceptos de estética, arte y semiótica bajo el ejercicio de la historia del conflicto y la violencia de los años ochenta y noventa en Colombia. De igual manera, se plantea una breve discusión que logra dar pistas del actual lugar de tensión, vigente y no finiquitado aún, para la conceptualización del sentir como eslabón que antecede la creación en lo contemporáneo desde los estudios semióticos, estéticos y artísticos.


Por último, no se pretende con este manuscrito eliminar otras interpretaciones de la construcción del sentido en el arte contemporáneo, en la medida en que responde a una investigación de orden exploratorio sobre el arte como manifestación viva de la capacidad de sentir de quien vive sus experiencias de vida en escenarios sensibles y cargados de emociones, tal como sucede en Colombia y su persistente conflicto armado. Por lo tanto, no se busca desconocer los alcances e intentos teóricos y conceptuales que se han realizado hasta el momento sobre la obra de González o incluso sobre el arte colombiano que se relaciona con el conflicto desde otras perspectivas o enfoques que permiten una lectura del arte en tiempos de crisis, en tiempos de guerra.


NOTAS




1 La producción de significación de la obra es de carácter relacional, pues en ella coexiste la significación de un fenómeno (la violencia) compartido por el otro (artista, espectador), asumiéndola como una sola entidad.







2 El arte indexical es una manifestación de cómo se vive y se siente un entorno, una colectividad, una intimidad. Malagón hace una revisión exhaustiva de las obras de tres artistas colombianos, Beatriz González, Óscar Muñoz y Doris Salcedo, como formas que indican, asumen y contienen elementos que sugieren el horror acaecido bajo lo que sociohistóricamente (Pecaut, 2001) se ha definido como el conflicto armado colombiano: “Son receptáculos de evidencia, objeto-rastros o vestigios del objeto que les servía de referencia” (Malagón, 2010, p. 5).







3 Como lo propuso en algún momento el análisis historiográfico (Stoianovich, 1976; Braudel, 1969; Veyne, 1971, citados en Ortega, 2008, pp. 36-43).







4 El paroxismo, que es el momento donde la historia alcanza su momento culminante o de tensión, se denomina como un momento de hibridación donde se resignifica el arte y donde la obra llega a su máximo estado de perfección.







5 Movimientos artísticos contemporáneos en los que se logra entrever cómo el artista decide encaminar una búsqueda sensorial por el material, el espacio, la forma y el concepto como base de creación durante y después de la segunda mitad del siglo XX.







6 Tal como los llamaba Marta Traba (1969).












Capítulo I


La violencia, un escenario que tuvo inicio, pero no un final:


arte y violencia en Colombia desde una perspectiva histórico-social


La violencia es un fenómeno sociocultural instalado en las esferas del poder público. Desafía los estandartes de lo que se ha denominado historia en medio de la disidencia y la diferencia ideológica en el país. El investigador Orlando Fals Borda, quien dedica vida y obra a la configuración histórica de este fenómeno, comparte su visión apoteósica de las guerras civiles y los conflictos internos que marcaron la vida del país en las últimas décadas del siglo XIX y todo el siglo XX.


Sin las revueltas internas de los Estados federales, ejecutadas entre 1812 y 1886, se puede afirmar que Colombia sufrió nueve guerras civiles de alcance nacional. Además, hubo otras catorce de carácter regional e innumerables revueltas que llevaron a la conformación del espíritu contrahegemónico que caracteriza al movimiento político de finales del siglo XIX.


Esta violencia que data de hace más de siglo y medio se caracteriza por la importancia que tienen las guerrillas en su desarrollo, ya que su facilidad para conformarse garantiza el continuo conflicto e inestabilidad gubernamental. Sin embargo, fue entre los años 1848-1849 cuando se constituyeron los dos bloques enfrentados entre sí durante todo el resto de la centuria: liberales y conservadores. Según Eugenio Barney (2011), para este momento el arte es configurado como un escenario de ejercicios plásticos por exponentes como José María Espinosa (1796-1883), Ramón Torres Méndez (1809-1885) y Alberto Urdaneta (1845-1887). Dichos artistas aprendieron el oficio ante modelos heroicos, estudiando las muecas de la muerte.




En el ejercicio captan el feroz dinamismo de las batallas federalistas y estructuran una composición de los regimientos sobre el campo de la guerra, a través del dibujo formal de los corceles; cuando los jinetes cargaban lanza en ristre para luego dejarse cautivar por el romanticismo sensible del pueblo americanista y los avatares de la política, en el manejo de los retratos de los héroes (Barney, 2011, p. 94).





Esta dicotomía política llevó a la conformación de movimientos alzados en armas en las zonas rurales del país durante la primera década del siglo XX. También fue pieza angular en las investigaciones históricas que posibilitaron la estructuración de los períodos sociohistóricos en la denominación del fenómeno de la violencia colombiana.


La extensa producción artística realizada en los últimos setenta años en el país, que posee como temática principal la violencia, genera en la segunda mitad del siglo XX espacios de creación complejos de sistematizar. Esto porque las representaciones son valoradas a través de diferentes miradas históricas del arte, algunas de ellas instauradas por los discursos hegemónicos de los Gobiernos de turno.


De las múltiples estéticas que confluyeron en la formación de artistas de este periodo, se concibe un bloque de actores que suscitan reflexiones plásticas y estéticas reconocidas como puntos de referencia para hablar de la violencia colombiana y su incidencia en las artes. Uno de estos artistas es Enrique Grau (1920-2004), con la representación de la mujer en María Mulata (1997) y su relación con el uso del negro como tonalidad neutra sobre la violencia (Laverde, 2002).


Otro de ellos fue Luis Caballero (1943-1995), con sus propuestas en grafito sobre la presencia del cuerpo hermoso, vivo o muerto, erótico y provocativo. En estas plantea conflictos éticos desplegados en discursos de tinte político, de resistencia al bloqueo institucional por unos acuerdos de paz sin violencia urbana (Redacción El Tiempo, 1995), que lo ubican dentro del tipo de arte que busca responder interrogantes como: ¿qué es violento en el arte colombiano?, ¿cómo pintar la violencia sin desconocer el antecedente histórico-social que implica el fenómeno mismo?


En el caso de las manifestaciones mencionadas, todas las obras están atravesadas por la muerte y la violencia. Temas que fueron abordados por los artistas bajo estilos propios, un tanto viscerales, en los comienzos de sus carreras artísticas. La mercantilización del fenómeno permitió al artista salir de su esfera de reconocimiento local para llamar la atención de los críticos y las galerías internacionales, quienes colocaban como primer tópico en el arte colombiano el conflicto armado y sus secuelas en las prácticas cotidianas del pueblo.
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