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Prologo

enia el pafs apenas algo mas de tres millones y medio de

habitantes dispersos por el vasto territorio nacional, cuando

fue creada por iniciativa gubernamental una Escuela de Bellas
Artes de orden nacional. Alentaba su fundacion el mismo espiritu que
animaba el proyecto de civilizacién catélica de la Regeneracion. Colom-
bia iria superando la atomizacién de vieja data, progresando hacia un
orden estable que habria de ser elevado sobre un fundamento cultu-
ral experimentado como seguro y confiable por la mayor parte de su
poblacion. Al auxilio de las todavia débiles e inciertas instituciones
estatales podia acudir la Iglesia con su probada experiencia organiza-
cional y peculiar vocacién de inclusion.

La jerarquia eclesidstica ya se habia formado una idea de coémo
ajustarse a los retos intelectuales planteados por el mundo cambian-
te, sin sacrificios inadmisibles en materia doctrinaria. Encontrd en
Colombia el mas vivo eco, el ideario de la renovacién neotomista pro-
movida desde Roma, no solo en los estrados eclesiasticos, sino también
en los del Estado, en pintores y escultores, lo que iba en beneficio de su
capacidad integradora y debia proporcionar las pautas de orientacion
necesarias para la integracion. Asi, en cierta medida, el Estado se ade-
lanté a la formacion de un medio urbano propicio para el florecimiento
natural de las artes.

Atrajo el interés del autor del presente texto un periodo posterior de la
vida de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Otros autores habian sefia-
lado la necesidad de conocer mejor la trayectoria de la Escuela durante
los afios veinte y treinta del siglo xX. Se trata de unos decenios particu-
larmente interesantes, también paralahistoriadel arte. Antetodoenlas




sociedades industriales, la vida de grandes contingentes de poblacién
urbana transcurre en condiciones distintas a las que marcaron el
horizonte de experiencias de sus antepasados pocos decenios atras.
Comparten esos contingentes urbanos en particular la experiencia del
ascenso de las clases industriales en la sociedad; para ellas cambia el
tono de la vida, antes y de forma mas notoria que para los demas. La
Arquitectura, la Literatura, la Musica y las Artes Plasticas participaron
deestecambiodeunmodo progresivamente masreflexivo, beneficiadas
por la prosperidad de una burguesia interesada en la manifestacion
tangible no solo de su riqueza material sino también de su crecida
autoestima. El proceso de la emancipacién burguesa en Europa de los
moldes de la cultura de la antigua aristocracia fue lento y se prolongd
por todo el siglo X1X, pero en la Primera Guerra Mundial el mundo dejé
de ser definitivamente el de antafio.

La sociedad colombiana, que habia buscado un orden estable, en los
términos dela Regeneracion, tampoco eraidénticaenlosafiosveinteala
quehabiasidotresocuatrodeceniosatras.Almismotiemposedistinguia
mucho de aquellas otras sociedades en que se venia imponiendo una
forma industrial de la organizacién de la vida, de modo que sus expe-
riencias de vida inmediatas también eran otras. Los contrastes se
volvieron objeto de reflexiéon en Colombia entre aquellas personas que
tuvieron la oportunidad de registrarlos con sus propios ojos y oidos, y
alimentaron, en no poca medida, la reflexion sobre la condicion propia.

La pregunta planteada por el autor por cdmo entendian el arte las
personas vinculadas a la Escuela Nacional de Bellas Artes en los afios
veinte y treinta se inscribe en una tarea colectiva mas amplia de inves-
tigacidn: establecer cémo se define en el curso de la historia lo que ha
sido paralas personas su experiencia propia, como la elaboran y en qué
medida han transformado en propias —y, por tanto, cognitivamente
relevantes para ellas mismas— unas experiencias ganadas a distancia,
como de otros, si se quiere.

10 | La Escuela Nacional de Bellas Artes. 1920-1940



Es evidente que histéricamente los humanos han desarrollado
posibilidades cambiantes de transformar experiencias de otros en
propias y compartidas. También es cierto que esas posibilidades sur-
gieron bajo condiciones empiricas previas y, consideradas en el muy
largo plazo, han ido incrementdndose sucesivamente. Falta mucho por
averiguar para entender como sucedi6. La investigacion histérico-ge-
nética de la cultura a cuya estrategia cognitiva remite Sergio Ferro en
su estudio sobre la Escuela Nacional de Bellas Artes esta destinada a
realizar esta averiguacion.

A los archivos que albergan la documentacién histérica de la Escuela
Nacional de Bellas Artes, el autor se dirigié con la pregunta mas acota-
da sobre cémo entendian el arte las personas dedicadas a hacerlo en la
Colombia de los afios veinte y treinta del siglo pasado. En la medida en
que las personas comienzan a pensar antes de saber de partidos politi-
cos, interesaba mantener muy al margen de la averiguacién el habitual
prisma partidista que tiende a dificultar la identificacién de maneras
de pensar que no se deben a la politica.

El universo que conformaban los estudiantes y profesores de la
Escuela en el periodo estudiado respiraba cierto grado de intimidad.
En anos buenos desfilaban unos cien estudiantes repartidos entre las
distintas secciones por los recintos cambiantes que hacian las veces
de salones de clase. Aun asi, la institucion, de algiin modo, si era nacio-
nal. Habia estudiantes llegados de fuera de la capital, becados por sus
departamentos. Se advierte que el interés por las Artes Plasticas no
era asunto exclusivamente capitalino. Pero a la postre, buena parte
de los estudiantes se quedaba en el lugar de su formacién. Algunos de
ellos pronto se desempefiaron como profesores y directivos de la mis-
ma Escuela, interviniendo en los debates sobre el deber ser y el queha-
cer del artista y, ademas, presentando obras de su creacién.

Lo que encontrara el lector en las reflexiones de todos ellos sobre la
pregunta de qué y como hacer, que dadas las caracteristicas de centro

Prélogo [ 11



de formacidn la Escuela de Bellas Artes no podia eludir, da fe, me parece,
ante todo de la pérdida de pautas de orientacion certeras, que si bien
puede percibirse como liberaciéon de prescripciones que ya no conven-
cen, también encierra una real pérdida de seguridad. Entre estos dos
polos se debate la tortuosa busqueda de nuevos caminos de los artistas
de la Escuela. En sus reflexiones se advierten los temores al moderno
alejamiento de un referente firme de validez universal. A veces este
temor se reviste de defensa de lo propio contra los gustos y criterios
foraneos, pero su presencia es mas general de lo que el argumento en
pro de lo propio y del sentido mismo de identidad permite advertir.

De acuerdo con el diagnéstico del autor del presente estudio, todas
las posiciones esgrimidas en la disputa sobre el arte, incluidas las que
los contemporaneos pudieron percibir como las mas atrevidas, hacen
explicito que se derivan de un absoluto. No he registrado en el texto
indicios de que los artistas se habrian visto forzados por instancias
externas a orientar sus reflexiones en tal sentido. Asi que el estudio
de Ferro podria habernos acercado un poco mas a la comprension de
las estructuras del pensamiento subyacentes, a su propia visién de la
naturaleza del hombre, que habria que plasmar en las obras de arte.

Vera Weiler

Historiadora de la Universidad de Leipzig (Alema-
nia). Doctorada en Historia en la misma institucion.
Realiz6 estudios de posdoctorado en la Universidad
de Lomonosov de Moscu. Ha desarrollado su carre-
ra docente en la Universidad Nacional de Colombia,
Departamento de Historia, donde fundé el Grupo de
Investigaciones Histérico-Genéticas.
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Introduccion

na historia de la Escuela de Bellas Artes en el periodo de 1920

-1940 no habia sido un tema estudiado a fondo por ningun

investigador interesado en las Artes Plasticas. Por supuesto
que hay trabajos que nos hablan de los primeros afios de la Escuela en
el siglo x1x,! pero son muy pocas las investigaciones que se adentran en
el siglo xX, especificamente en los afios que aqui se proponen.

Por ende, aqui se presenta una historia que de alguna manera, hasta el
dia de hoy, estaba pendiente. En la lectura de gran parte de la biblio-
grafia que se puede consultar sobre las Artes Plasticas en las décadas
mencionadas —en las paginas que siguen estan algunas referencias
citadas— se abordaban muchos temas que describian y explicaban la
vida artistica colombianay su relacién con fendmenos sociales, cultura-
les y politicos, entre otros, y aunque a veces se mencionaba una Escuela
Nacional de Bellas Artes, simplemente quedaba en eso: una referencia

1 Podemos mencionar la obra de la socidloga Ruth Acufia (2002) EI Papel Periédico
Ilustrado y la génesis de la configuracion del campo artistico en Colombia. Depar-
tamento de Sociologia, Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de
Colombia (tesis sin publicar). El de Acufia puede ser un buen ejemplo de estos
trabajos en donde se aborda la Escuela de Bellas Artes. También es bastante
pertinente el trabajo de Martha Fajardo de Rueda (2004) «Documentos para la
historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1870-1886». En Estela Restrepo
Zea (comp.). Escuela de Artes y Oficios. Escuela Nacional de Bellas Artes. Bogota:
Universidad Nacional, 2004. Cabe mencionar més recientemente la investigacion
de Miguel Huertas (2014): «Del costumbrismo a la academia: Hacia la creacién
de la Escuela Nacional de Bellas Artes». Bogota: Museo Nacional de Colombia,
Asociacién de Amigos del Museo y Ministerio de Cultura; el trabajo de William
Vasquez (2014): «Antecedentes de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1826-1886:
De las artes y oficios a las Bellas Artes». En Cuadernos de Musica, Artes Visualesy
Artes Escénicas. Pontificia Universidad Javeriana. Vol. 9 N.2 1. pp. 35-67; y la tesis
de maestria en Historia de Rubén Ladino (2015): «Primeros afios de la Escuela
Nacional de Bellas Artes de Colombia» Departamento de Historia, Facultad de
Ciencias Sociales, Pontificia Universidad Javeriana.

[ 13



ala Escuela; no se profundizaba mucho. Esa inquietud fue en parte una
de las razones por las cuales se decidié averiguar mas sobre la Escuela
y descubrir que, efectivamente, no se sabia mucho sobre ella.?

Es extrafio que no se haya abordado esta institucién. La Escuela de
Bellas Artes fue el centro de formacion artistica mas importante a
principios del siglo pasado. Por ella pasaron gran parte de los represen-
tantes mas relevantes de la plastica nacional. En los debates estéticos y
las transformaciones en las Artes Plasticas siempre estuvo comprome-
tida y fue un motor importante que animo la vida cultural e intelectual
de Bogotd y del pafs.

Son varios los autores que han guiado y animado a través de sus obras
y reflexiones la idea de estudiar la Escuela en estos afios. Ivonne Pini,
en su trabajo En busca de lo propio: Inicios de la modernidad en el arte
de Cuba, México y Colombia 1920-1930 (2000), en el segmento dedicado
a Colombia, brind6 importantes indicios para sospechar que habfa un
problema que merecia profundizarse. El problema estaba relacionado
con el modo como se entendian y enseflaban las Artes Plasticas en la
década de los afios veinte. Son pocas las paginas que dedica Pini a este
temas, pero fueron suficientes para despertar la curiosidad e indagar

un poco mas alla.

Otro autor que brind6 importantes pistas y también animd a estudiar la
Escuela de Bellas Artes fue el historiador de arte William Lépez Rosas.
Este investigador considera pertinente tomar la Escuela de Bellas Artes
como objeto de estudio porque todavia hay vacios en la historia del

2 En 1902, la Escuela cambid su nombre por Escuela Nacional de Bellas Artes. Sin
embargo, casi la mayoria de las veces se le nombra solamente como Escuela de
Bellas Artes, incluso en la documentacion oficial asi era nombrada. Quizas para
muchos, simplemente se entendia que tenia un alcance nacional y no era necesario
agregarselo. Se entendfa que la Escuela de Bellas Artes de Bogota era la Escuela
Nacional de Bellas Artes, la institucién fundada por Alberto Urdaneta; por tanto,
la nombraremos en adelante como la Escuela de Bellas Artes.
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arte, y uno de ellos tiene que ver con la ensefianza y las instituciones
encargadas de la formacién de artistas. El sefiala que la Escuela ayudé
a configurar un campo del arte en Colombia y, ademas, esta institucidon
cultural, como ninguna otra, permitié la fundacién de la modernidad
artistica en el arte colombiano (Lépez Rosas et al., 2008); por tanto,
sefiala una serie de razones por las cuales es importante estudiarla en
su desarrollo a lo largo del siglo xx. Esas razones tienen que ver con la
profesionalizacién de practicas artisticas, la recepcion de corrientes
internacionales del arte, la aparicién de un mercado del arte, la fun-
dacién de museos y la emergencia de una critica del arte (Lopez Rosas
et al., 2008). Sin lugar a dudas, su sugerencia fue bastante pertinente
para tomarla como objeto de estudio en una parte del siglo xx.? En las
proximas paginas veremos, por ejemplo, como la Escuela cumplié un
papel importante en la modernizacién de las Artes Plasticas en Colom-
bia y también profundizaremos en las razones expuestas por este his-
toriador para estudiar esta institucién cultural. El encuentro con los
breves textos de Lopez Rosas fue la confirmacién sobre la poca clari-
dad y, al mismo tiempo, la riqueza que entrafiaba estudiar la Escuela
de Bellas Artes.

Ahora bien, la mirada de la historia de la Escuela que aqui se propone
enfatiza en entender el desarrollo de las Artes Plasticas y de la Escuela
misma como un problema de conocimiento. Una de las razones para
hacer esta historia, aparte de las arriba sefialadas, es que en estos
afios se puede observar una légica en la comprension de la estética en
la Escuela con la cual se entendia el arte y, por ende, se formaban los
artistas plasticos. De esta manera, en el problema del conocimiento al
cual nos referimos interesa entender como se pensaban las Artes Plas-

ticas durante casi la primera mitad del siglo xx.

Los trabajos donde se pueden ver las inquietudes comentadas son: Taller Historia
Critica del Arte (2008): Miguel Diaz Vargas: una modernidad invisible. Fundacién
Gilberto Alzate Avendafio. Bogotd y 147 Maestros. Exposicién conmemorativa:
120 afios Escuela de Artes Plasticas (2007). Universidad Nacional de Colombia.
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El lector encontrara una mirada original desde una teoria del
conocimiento de una historia de la Escuela de Bellas Artes. Lograr des-
cribir y explicar en qué consistia la légica en mencién es uno de los
objetivos de las paginas que siguen. También se despliega una mirada
a los procesos de modernizacion de las Artes Plasticas desde la vision
cognitiva que se propone. Aqui entendemos un proceso de moderniza-
cion desde un enfoque cognitivo en el que el artista logré transformar
el objeto estético separandose de la manera como se entendia el proce-
so creativo tradicionalmente, es decir, tenia que ver con cambios en la
l6gica de como se pensaba el arte.

Por tanto, el objetivo que persigue la investigaciéon propuesta es
demostrar empiricamente, a partir de los argumentos y opiniones de
estudiantes, maestros y directores de la Escuela de Bellas Artes y de
otros tantos comentaristas de temas estéticos respecto del proceso
creativo y el camino para llegar a la obra de arte, que habia una forma
de entender el arte y que, con ello, se puede explicar por qué habia un
rechazo al arte moderno o, por lo menos, al arte que rompia con ciertos
esquemas, como sucedio6 en el periodo de 1920 a 1940.

Para adelantar un poco, la légica a la cual nos referimos se remonta a
un absoluto y sirve para explicar el mundo, en donde hay una poten-
cialidad encerrada que se encuentra en dicho absoluto. Es decir, un
proposito a priori con unas intenciones determinadas. En esta 16gi-
ca tanto en el comienzo como en el final se encuentra una especie de
esencia que es principio y resultado a la vez. En los debates estéticos
y en las Artes Plasticas, en el contexto que aqui nos interesa, se puede
notar esta légica que se remitia a un absoluto por la manera cémo se
entendia el proceso creativo, debido a que en el momento de ejecutar el
objeto estético, origen y desenlace estaban determinados por un pro-
pdsito que provenia de un absoluto.

Es de gran ayuda el trabajo intelectual del sociélogo aleman Gunter Dux
(2012), quien ha abierto las puertas para pensar varios problemas del
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conocimiento y ha propiciado un interesante debate dentro de la teoria
social contemporanea. En este caso, es de interés la idea de entender
coémo operan los procesos estéticos bajo la légica absolutista.*

Por otro lado, el periodo que nos interesa muchas veces es tratado
desde una perspectiva que detalla especialmente aquellos afios desde
la confrontacion politica. Si bien el tema de las disputas politicas es
tocado en la investigacion, lo que interesa no es tanto una explicacién y
un angulo de analisis desde lo politico. De igual manera, en los tltimos
afios la perspectiva teorica del socidlogo francés Pierre Bourdieu ha
sido tal vez la favorita para estudiar fenémenos culturales y artisticos,
sobre todo en estas décadas. Este texto mira otros horizontes tedricos,
como el ya mencionado, y propende por una perspectiva que ahonde en
los problemas de conocimiento, como el que se puede encontrar en el
desarrollo de las Artes Plasticas y, mas aun, en la historia de la Escuela
de Bellas Artes. En resumen, la investigacion histérica que propone-
mos no pretende centrarse en problemas estéticos y su relacién con la
politica ni tampoco en problemas de los gustos en las décadas de 1920
y 1930 en Colombia.

El texto estd organizado en tres momentos. El primero hace una
aproximacionhistdricaalaherenciadelasideasdelsigloxixyal contexto
cultural y politico de las dos décadas que aqui nos interesan. Tam-
bién se habla brevemente de la Bogota de aquellos afios. Este primer
momento es quiza corto porque no pretende abordar temas a fondo
que otros investigadores ya han estudiado con éxito, pero es impor-
tante dentro de la estrategia de explicacion del fendmeno histérico que
queremos detallar y analizar.

* La obra traducida al espafiol mas importante y en la que se puede ver claramente
la propuesta del socidlogo aleméan es Teoria Histérico-genética de la cultura: La
6gica procesual en el cambio cultural.
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Elsegundoyeltercermomentostienenunordencronolégico. Elsegundo
trata sobre la década de 1920 y el tercero, sobre la de 1930. Al orga-
nizar el texto en orden cronolégico se pretende mostrar un proceso
de desarrollo desde los primeros aflos que aborda esta investigacion
hasta finales de la década de los afios treinta; asimismo, la cronolo-
gia obedece a razones metodoldgicas en cuanto a la sistematizacion de
fuentes primarias y su ordenamiento ala hora de escritura. Por supues-
to que hay temas que atraviesan cada una de estas décadas y, por tanto,
estan presentes en todo el texto. Pero lo que sin duda se encuentra en
las paginas de este trabajo y que no tiene un apartado exclusivo, sino
que esta diseminado en todo el documento, es el propdsito constante
de mostrar la légica con la que se entendia el arte en la Escuela y en el
panorama general de las Artes Plasticas.

La estrategia para reconstruir la historia de la Escuela consisti6 en
revisar los episodios mas sobresalientes de la plastica colombiana y
mirar como estaba inserta la Escuela en los fenémenos histéricos
reconstruidos por otros investigadores interesados en las Artes Plasti-
cas. En vez de volver sobre lo ya dicho y hacer una coleccién de citas de
fuentes primarias y secundarias sobre temas previamente analizados,
la presente investigacion recoge varias fuentes que quiza ya han sido
estudiadas por otros investigadores, pero analizadas bajo una perspec-
tiva novedosa. De igual manera, el trabajo de investigacion historica
explora documentos que no habian sido estudiados y que aportan a los
estudios del &mbito artistico colombiano.

Quizas la variacién en la perspectiva e intenciones de investigacion
controvierta un poco la manera como se han estudiado los fenémenos
artisticos del pasado, pero otro de los objetivos de esta historia es tra-
tar de abrir la puerta a miradas que se interesen en los fendmenos del
desarrollo de las Artes Plasticas.
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Primera parte

Pensamiento,
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omo punto de partida se presenta una mirada al ambito

intelectual, politico y cultural colombiano de principios del siglo

XX, que tiene como propdsito una contextualizacion de la Escuela
de Bellas Artes. Este inicio busca en una estrategia expositiva mostrar
los cimientos en los cuales se sostenfa una manera de entender las
Artes Plasticas en las primeras cuatro décadas del siglo xx colombiano
y, por supuesto, en la Escuela de Bellas Artes.

También es importante sefialar los antecedentes mas tempranos de la
Escuela desde su fundacion en 1886, sus propositos y desafios y como
ayudé a configurar un campo del arte en Colombia. Es decir, mostrar
la herencia que cargaba la Escuela durante las dos décadas que aqui
estamos tratando.

Por otra parte, la Escuela de Bellas Artes era uno de los centros de
ensefianza mas importantes de la capital colombiana a principios del
siglo pasado. Por lo cual es significativo hacer énfasis en lo que sucedia
en la ciudad de Bogot4, sus transformaciones y las principales ideas
que alli circulaban en aquellos afios.

El proyecto de la Escuela de Bellas Artes

La Escuela de Bellas Artes fue fundada en 1886 por Alberto Urdaneta.
Segun la socidloga Ruth Acufia Prieto (2002), la recién inaugurada
Escuela tenfa como bases la Escuela de Dibujo, la Academia Vasquez
de Pintura, la Escuela de Grabado, la Academia de Musica y las Escue-
las de Escultura y Ornamentacion. Detrds de estas escuelas estaban
nombres de intelectuales y artistas como Antonio Vargas Vega, Felipe
Santiago Gutiérrez, Jorge Price, Antonio Rodriguez, Cesar Sighinolfi y
Luis Ramelli (citado por Acuifia Prieto, 2002). Varios de ellos fueron los
primeros profesores de la Escuela de Bellas Artes.
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En la primera exposicidon anual de la Escuela su fundador publicé en
el recién creado Papel Periddico Ilustrado el discurso con que se abri6

este evento.

Va el Excelentisimo Sefior presidente, a declarar instalada, y
abierta para el publico, la primera seria exposiciéon de Bellas
Artes que haya tenido lugar en Colombia; y al hacer esa decla-
racion, vais también, en cierto modo, a consagrar el gran dia en
que una era nueva se abre a los encargados del culto en el san-

tuario del arte patrio (Papel Periddico Ilustrado, 1887).

Empezaba a funcionar, entonces, la Escuela de Bellas Artes. Esta
institucién dio un importante impulso a la vida cultural de la ciudad y,
por supuesto, del pais. Un espacio para la ensefianza de las artes, tan
necesarias para la vida civilizada de la naciéon. Mas adelante Urdaneta

en su discurso sefialé:

[...] signo de consuelo es esta fiesta, en que Colombia se muestra
digna que se llame Nacién civilizada, y en que con pruebas
visibles deja ver que sus hijos poseen todas las disposiciones
necesarias para recorrer los senderos del arte (Papel Periédico
Ilustrado, 1887).

Es decir que la recién fundada Escuela de Bellas Artes era un paso
necesario en un proyecto por civilizar a la joven nacién. De igual
manera, la Escuela fue un paso fundamental en la consolidacién de un
campo artistico y en institucionalizar practicas artisticas.® Por ende,
las tareas de la Escuela tuvieron que ver con la profesionalizacidon
del artista y con ello la diferenciacién del artesanado y el posiciona-
miento de su estatus social, con esto se abrieron las condiciones para

> Ruth Acuiia Prieto (2002), William Loépez Rosas (2007) y Miguel Huertas (2011)
son los principales referentes que hablan de consolidacién de un campo artistico
y de practicas artisticas en este tema.
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construir el campo del arte mencionado (Acufia Prieto, 2002). Otro
elemento que cabe destacar en la Escuela de Bellas Artes, junto con el
Papel Periddico Ilustrado, es que su fundador, Alberto Urdaneta, logré
ubicar al arte como un terreno «politico neutral», es decir que los par-
tidos tradicionales encontraron un conceso ideolégico en el ambito
artistico, pues Urdaneta logr6 «transformar el sentido del arte» en el
que «liberales como conservadores van a compartir de manera indis-

cutible sus planteamientos» (Acufia Prieto, 2002, p. 8).

Alo que se quiere apuntar con este corto apartado sobre el proyecto de
la Escuela es a sefialar las intenciones «civilizatorias» de convertir este
centro de formacion de artistas en parte esencial de la cultura nacio-
nal. Estas intenciones siguieron latentes a lo largo del siglo xx y fueron
de cierto modo la brdjula que orientaba la misién de la Escuela, a pesar
de la incertidumbre que muchas veces se apoderé de este centro de
formacion debido a todo tipo de dificultades logisticas, presupuestales
y pedagdgicas, entre otras.

El pensamiento de la Regeneracion

LaEscuela de Bellas Artes fue hija de la Regeneracion. Heredo las formas
de pensamiento que se configuraron en este periodo histoérico e hizo
parte de un proyecto, si se quiere, cultural y politico. Por tal razén en
el esfuerzo de comprension de la historia de este centro de formaciéon
artistica en las primeras décadas del siglo XX, es necesaria una mirada
ala influencia de las formas de pensamiento de la Regeneracion.

Uno de los temas que influenciaron ala Escuela y parte de la generacion
de intelectuales en la primera mitad del siglo XX, fue la admiracion por
Espafia. El pais ibérico era finalmente de donde se desprendia la joven
patria. Sus valores y riquezas eran motivo de orgullo para una élite que
queria seguir el camino de la cultura de sus antepasados.
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Miguel Antonio Caro ejercié una importante defensa de la herencia
espafiola y de su contribucién a los valores de Occidente. Herencia que
habia permeado la manera de hacer y ensefiar las Artes Plasticas. El
historiador Jaime Jaramillo Uribe afirma:

Caro era un fervoroso hispanista que comprendia con singular
claridad el valor de la tradicién para la integridad de los paises
americanos, una mentalidad convencida dela unidad del espiritu
cristiano occidental [...] y un hombre que poseia el sentimiento
profundo de que Espafia era el pueblo que en la historia habia
asumido la misién providencial de llevar al mayor grado de
madurez las ideas del cristianismo, que para él se confundian

con la propia idea de civilizacion (1996, p. 117).

Por otro lado, aunque Caro se destacd en el campo de la Filologia, sus
reflexiones también pueden ser utiles para pensar las Artes Plasticas
en lo que tiene que ver con el proceso de creaciéon y su légica. Sobre
esto ultimo, Caro siguié a Menéndez Pelayo, pues el bogotano asociaba
arte con idealidad y esta con religion. El fil6logo espanol, a su vez, pudo
haberse inspirado en Schellin en lo que se refiere a la identidad entre
lo absoluto metafisico, lo verdadero y lo bello (Jaramillo Uribe, 1996,
p. 471). La posicién de Menéndez Pelayo la resume Jaramillo Uribe de
la siguiente manera:

1) El acto creador del genio es el acto humano mas parecido a
la creatio ex nihilo divina. 2) La verdad que el hombre de genio
descubre y la belleza que crea, le pone en contacto con la divi-
nidad. Toda verdad y toda belleza humana tienen debajo de si, a
modo de ultimo fundamento, la verdad y la belleza infinitas de
Dios. Todo lo verdadero es cristiano, como pensaba San Justino.
3) En consecuencia, debe creerse que el acto genial supone una
especial asistencia de Dios: «Donde esta el sello de lo genial, all{

estd el soplo de Dios».
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Entender la estética de la manera descrita dejé una herencia en la
forma como se pensaban en general las artes. Parte de los argumentos
sobre por qué se rechazaban las tendencias vanguardistas y se preferia
un arte que siguiera fielmente la realidad compartia una légica similar.

También es necesario sefialar un poco el camino del pensamiento
filosofico de las primeras décadas del siglo xx. El filésofo Rubén Sierra
Mejia (1985) nos recuerda como en el contexto colombiano se hacia
una filosofia que seguia un tomismo elemental, a diferencia de otros
paises de la region en donde se empezaba a desarrollar un pensamien-
to filoso6fico con base en una critica al positivismo decimonénico. En
sintesis, la filosofia debia ser una especie de instrumento de la fe. De
igual manera, Sierra Mejia también sefiala que la reaccion antipositi-
vista en el contexto local fue mas una reaccién frente al pensamiento
moderno y que tuvo un caracter mas religioso que particularmente
filoséfico (Sierra Mejia, 1985).

Estos son los antecedentes del pensamiento filosofico que brindan un
panorama sobre el &mbito intelectual colombiano y ayudan a explicar
el andamiaje en el cual estaba parada la comprensién del mundo y en
especial el de las artes. Los ecos de lo mencionado atras van a sonar a
lo largo de las préximas décadas; la tarea que esta pendiente es seguir

€S0S ecos.

El panorama cultural e intelectual

Una rapida mirada a lo que sucedia en estos dias es necesaria para
iluminar el panorama en el cual se encontraba la Escuela de Bellas
Artes. ;Cual era el desarrollo cultural de aquellos afos? Sobre la base
de esta pregunta, entre otras, se centra esta primera parte de la pre-
sente investigacion. Se puede decir que estas décadas son bastante
interesantes y su comprension historica ayuda a entender parte de los
fenomenos culturales, politicos y econémicos del siglo xx en Colombia.
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No en vano estas paginas presentan el estudio del fen6meno de las Artes
Plasticas desde una instituciéon que poco ha sido estudiada, pero cuyo
analisis brinda una mirada tanto a la historia de estas décadas como a

los fendmenos artisticos que se desarrollaron afios mas adelante.

Lasociedad delosafiosveinteatravesé porintentosdetransformaciones
econdmicas y culturales. Algunos intentos se desarrollaron mas o
menos con cierto éxito. Otros no tuvieron la misma suerte. En todo
caso, en esta década hubo cambios sobre todo en la vida social y eco-
noémica que tienen que ver con un proceso de modernizacién y, por ello,

con la emergencia de un proletariado y de reivindicaciones sociales.

El historiador Ricardo Arias Trujillo (2007) comenté sobre este tema
que tanto las élites politicas y econémicas estaban concentradas en
apoyar una modernizacién econémica y administrativa, mas no cul-
tural. Lo cual se muestra en los altos indices de analfabetismo y en las
multiples intervenciones de la Iglesia censurando la prensa, la creacion
artistica, las malas costumbres, etc. Por tanto, era de esperarse que
hubiera ciertas resistencias al desarrollo del campo cultural e intelec-
tual. Efectivamente, en lo que respecta a estos temas, el pais todavia
permanecia atado a cierto atraso y en el ambito de las Artes Plasticas
se pueden ver las dificultades propias de la década de los anos veinte
y parte de los treinta. Sin embargo, a pesar de las dificultades en el
desarrollo cultural e intelectual, hubo procesos de cambio en temas

relacionados con las artes.

Losveinte afios que aqui tratamos estaban atravesados, evidentemente,
por toda la herencia intelectual de la Regeneracién. Esta herencia
repercutié en el campo de la educacion y la cultura. En este sentido la
influencia de la Iglesia en la vida politica y cultural tenia que ver tanto
con establecerlos criterios sobrela educacién hasta con escogerlos can-
didatos del Partido Conservador a la presidencia. Pero si quisiéramos
establecer una ruptura en el ambiente politico y cultural en Colombia,
diriamos que el fin de la Hegemonia conservadoray el comienzo de los
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gobiernos liberales fue esa ruptura. Pero también hubo continuidades
que son objeto de interés en esta investigacién, pues tienen que ver con
la comprension del arte.

Por supuesto, el pais se guiaba por las directrices establecidas desde
la Regeneracion. Tan solo hasta entrada la década del treinta, con el
relevo politico después del dominio de los conservadores y la llegada
de los liberales y su permanencia hasta 1946 en la llamada Republica
Liberal, se configuraron cambios en la vida cultural e intelectual que
también tocaron a las Artes Plasticas y, por supuesto, a la Escuela de
Bellas Artes. Mas adelante se profundizara sobre esto ultimo.

Efectivamente, en 1930 acabd la Hegemonia conservadora y se inici6 la
llamada Republica Liberal. En un comienzo, quiza un poco timidamente
frente a las reformas en los campos econémicos, politicos y culturales,
los gobiernos liberales trataron de impulsar cambios para sacar al pais
del atraso cultural y educativo, después de casi medio siglo de control
conservador. Los cambios que nos interesa subrayar son las trans-
formaciones en la década del treinta en lo referente a lo cultural y el
estimulo al &mbito intelectual y artistico.

El historiador Renan Silva (2005) sefiala que desde antes de la década
del treinta, los politicos e intelectuales liberales, representantes de
una nueva generacion de intelectuales en Colombia, apuntaban a una
transformacion social y espiritual del pais. Su idea de pais incluia al
«pueblo» como agente activo en los procesos de cambio. También es
importante mencionar la aclaraciéon que hace Silva con respecto al sig-
nificado que los liberales le daban a la cultura y que estaba estrecha-
mente relacionado con las perspectivas en educacion de sus gobiernos.
La cultura poseia un caracter social, aunque lo social puede tener un
significado bastante ambiguo, y era entendida como orientacién politi-
ca popular. Esto ultimo en contraposicién de la perspectiva conserva-
dora que, segtn los liberales, habia implementado politicas de élites y
minorias (Silva, 2005).
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Elambito delas Artes Plasticasno fue ajenoalas politicas delosliberales
y mucho menos lo fue la Escuela de Bellas Artes. La influencia de los
liberales y su vision de educacién y cultura, ligada a abrir las puertas
a un espectro mas amplio de la sociedad colombiana, tuvo a mediados
de la década del treinta un intento de materializacion en la Escuela de
Bellas Artes en la que se ofrecié formar no solo a artistas sino también
a los sectores mas populares de la poblacion.

Entre los intelectuales y artistas liberales que jugaron un papel en el
campo de las Artes Plasticas y en particular en la Escuela se cuentan:
Gustavo Santos, Alberto Arango Uribe y Jorge Zalamea, entre otros,
quienes trataron de materializar el proyecto educativo y de renova-
cion cultural en la Republica Liberal desde la Escuela de Bellas Artes.

Tambiéntendriamosque mencionaralaRevistadelasIndias,1aBiblioteca
Nacional y la Universidad Nacional como proyectos de la Republica
Liberal, que ademas fueron objeto de criticas por parte de los conser-
vadores. Estas tres instituciones sirvieron y alimentaron el ambiente
de las Artes Plasticas. En las paginas de la Revista de las Indias se escri-
bieron criticas artisticas y la Biblioteca Nacional, asi como la ciudad
universitaria, se debatié como posible sede de la Escuela de Bellas
Artes. En todo caso fueron instituciones culturales que enriquecieron
el panorama intelectual colombiano, producto de la Republica Liberal,
y que en algiin momento hicieron parte de vida de la Escuela. Tanto es
asf que en la ciudad universitaria descansa hasta el dia de hoy la Escue-
la de Bellas Artes, convertida en la Facultad de Bellas Artes.

La Escuela se reconfiguré durante la llamada Republica Liberal.
Su vida estuvo moldeada por la experiencia politica y cultural de la
Hegemonia conservadoray con los intentos de modernizacion cultural
propuestos por los gobiernos liberales se dio un nuevo aire a la prin-
cipal institucién de formacion artistica del pais. De alguna manera la
vida de la Escuela se puede ver como la sintesis de la historia politi-
ca, cultural e intelectual de las primeras décadas siglo xX. En ella se
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recogen las dificultades y logros de los diferentes planos de la historia
colombiana del periodo en mencidn.

Bogota

Por otro lado, Bogota, donde estaba ubicada la Escuela, todavia era
una pequeila ciudad enclavada en la cordillera de los Andes. Los aires
coloniales evidentemente se reflejaban en la arquitectura, que fue
transformandose poco a poco, adoptando nuevos estilos. La vida social
era reducida, dadas las caracteristicas de una pequefia ciudad a la que
le faltaba mucho por descubrir, pero a pesar de todo se ufanaba de ser
la Atenas suramericana, como fue nombrada por Menéndez Pelayo en
1892 debido a una tradicién intelectual alimentada por los logros en
Gramatica y Filologia, en la que figuras como las de Miguel Antonio
Caro y José Rufino Cuervo, ciudadanos ilustres de la capital, eran los
referentes obligados en estos campos (Zambrano Pantoja, 2002).°

A pesar de que Bogota guardaba los aires de una aldea colonial a
principios de la década del veinte, para muchos jovenes de provincia la
capital era un lugar de oportunidades y de vida intelectual. No en vano
los jévenes intelectuales que figuraron afilos mas adelante encontraron
en la capital el lugar en donde pudieron llevar a cabo sus actividades
intelectuales y laborales. Esto se puede notar en la Escuela de Bellas
Artes, que acogid en las siguientes dos décadas a jovenes de otras
regiones del pais, muchos de ellos becados por sus respectivos depar-
tamentos, para realizar sus estudios.

Parece que hay una confusién respecto a quién nombré a Bogotd como la
Atenas suramericana, pues, habitualmente se sefiala al diplomatico argentino
Miguel Cané por haber denominado de tal manera a la capital colombiana. Sin
embargo, el historiador de temas urbanos, Fabio Zambrano Pantoja (2002), sefia-
la que fue Menéndez Pelayo quien lo hizo.
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Habia entonces cierta ambigiiedad en la forma como se veia a la capital
del pafs, pues se tenia como un lugar de oportunidades para los inte-
lectuales de provincia, pero al mismo tiempo habia cierto pesimismo
entre los locales, que se quejaban de su pobreza intelectual y su vida
aldeana. Ricardo Arias Trujillo (2007) sefiala:

La vision de estos jovenes de provincia’ contrastaba con los
juicios emitidos por otros intelectuales, que se quejaban, por el
contrario, de la pobreza cultural reinante en Bogota, cuestio-
nando asi la fama que abusivamente se le atribuia a la capital en

estas materias (p. 10).

Mas adelante, Arias Trujillo (2007) cita al escritor Tomas Rueda
Vargas, quien sefial6 el escenario todavia poco maduro que era Bogota
ala hora de dedicarse a las letras:

Pormads que digamos, por mas que apelemos en ciertos momentos
de lirismo a aquello de nuestro titulo de atenienses de la Amé-
rica, que no sé qué benévolo viajero nos propiné, por mas que
recordemos que aqui nacieron Miguel Antonio Caro y Rufino
José Cuervo, debemos persuadirnos de que este es un medio, hoy

no solo impropicio [sic] sino hostil al cultivo de las letras.

El titulo de Atenas suramericana era motivo de orgullo, pero muchas
veces estuvo en duda porque el ambiente en ocasiones se mostraba hos-
til, en particular paralas Artes Plasticas. Las novedades estéticas no eran
muy bien vistas. La Escuela vivié en una crisis constante desde 1920 a
1940. Todo tipo de dificultades se presentaron a lo largo de estos veinte
afios y estas hacian cuestionarse a comentaristas del campo de la plasti-
cay alos artistas sobre si Bogota era realmente la Atenas en los Andes.

7 Especificamente Arias se refiere a los jovenes intelectuales que formaron el
grupo conocido como Los Leopardos, liderados por Augusto Ramirez Moreno,
proveniente de Medellin; Silvio Villegas, originario de Manizales; Eliseo Arango
de Bagadé (Chocd) y José Camacho Carrefio de Bucaramanga.
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Una muestra del paisaje aldeano, con su respectiva vida social, a
comienzos de los afios veinte, la explica el sociélogo Carlos Uribe Celis
(1984), quien cita varias noticias que circulaban en la prensa bogota-
na de entonces, pues «cuando en la prensa diaria hay avisos en que se
cita a X personas para que reclamen cartas en la sastreria del sefior Y»
(p. 69), se puede hablar de una aldea grande. En la prensa, uno de los
titulares sefialaba «Casos de policia: En un harem gallino se comete
el rapto de dos hermosas hembras» (p. 69). Pero esta Bogota aldeana
transformo poco a poco su fisionomia colonial, a pesar de la protesta de
algunos nostalgicos del pasado. Si seguimos el desarrollo demografico
de una Bogota que se transformaba en 1912, habia aproximadamente
121.257 habitantes; en 1928 habitaban 235.424 y en 1938 se contaban
330.312 personas que vivian en la Atenas suramericana (Puyo, 1993).
De igual manera, los cambios no solo fueron fisicos; la vida cultural
también tuvo transformaciones.

En lo que se refiere a los cambios en la infraestructuray en la cara de la
ciudad, se pueden sefialar varios hechos importantes que hablan de la
modernizacién de Bogota. Sobre la arquitectura de la ciudad, Uribe Celis
(1984) menciona la transformaciéon de su paisaje. Poco a poco se rem-
plazé el tradicional estilo colonial espafiol por una arquitectura mas
moderna. De igual manera, la ciudad se expandié traspasando los lin-
deros de la aldea colonial. A comienzos de la década son pocas las calles
asfaltadas, pero entre 1923 y 1926 crece el nimero de calles con asfalto
y en este momento ya ruedan aproximadamente trescientos automovi-
les en las calles de la ciudad (Uribe Celis, 1984). Durante la gestion de
Laureano Gomez, entre 1925y 1926 en el Ministerio de Obras Publicas,
se construyeron varias avenidas como la Caracas y la Jiménez, que cam-
biaron la cara de la ciudad. A la Escuela de Bellas Artes le encargaban
bustos de personajes ilustres para adornar las calles bogotanas.

Por otro lado, relacionados en mayor medida con la vida cultural, cabe
sefialar los cafés capitalinos, espacios de la vida intelectual en los que
era posible conversar o leer sobre las diferentes ideas que circulaban
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en la ciudad de Bogota. En ellos, intelectuales y artistas se encontraban
y debatian sobre diferentes temas. Algunos de los profesores de la
Escuela eran asiduos visitantes de aquellos lugares. Un ejemplo de
estos cafés fue el Windsor, frecuentado por Ricardo Renddn, Rafael
Maya, Jorge Zalamea y Luis Vidales. Todos ellos en algiin momento
también pasaron por las aulas de la Escuela.

Quizas el ambiente de las librerias en la década del veinte no era el
mejor en lo que se refiere a la facilidad de conseguir titulos. Armando
Solano sefialaba: «a nuestro amable rincén andino llegan pocos libros,
y llegan retardados y a precios demasiado altos»® (citado por Arias
Trujillo, 2007, p. 22). Autores como Tolstoi y Nietzsche se encontraban
en las librerias ubicadas en el centro de la ciudad.

De igual manera, en la prensa se anunciaban titulos de literatura,
diccionarios de francés e inglés. También las librerias ofrecian la historia
de los «grandes hombres» y muchos manuales practicos que trataban
diferentes temas, desde jardineria hasta cocina, entre otros. Sobre Artes
Plasticas habia colecciones de «pinturas famosas», recogidas de los
museos europeos mas importantes (Arias Trujillo, 2007). Esto ultimo
puede ser una pista sobre el acceso a pintores y estilos traidos por las
librerias y que podian servir, de alguna manera, como material didacti-
co para estudiantes, pero no hay mayor informacién sobre estos libros.
En todo caso, el contacto con tendencias extranjeras tenia que ver con
los artistas o los jovenes estudiantes que salian del pais o con alguno
que otro articulo de prensa que hablaba sobre el arte internacional.

Habia actividades culturales que buscaban convertir a la ciudad en un
centro del arte y la cultura, lo que constituyé una de las tareas de la
Escuela. De alguna forma el destino de la ciudad estaba ligado a ser un
baluarte espiritual. A propésito de una exposicion de arte francés, lle-

8 Esnecesario sefialar que Arias pone en discusion el alto precio de los libros.
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vada a cabo en 1928, se sefialaba que quizas no era posible que Bogota
se convirtiera en un centro econémico, pero sf en un punto intelectual.

Bogota no ha sido, ni sera nunca una gran ciudad comercial. Su
posicion geograficay el espiritu de sus hijos, parecen demostrarlo.
Lostraficantes congestionadosy sus trampas de cemento y suingé-
nita vulgaridad de espiritu, no encontraran aqui medio propicio
para multiplicarse [...] Su misién en Colombia y acaso, andando en
el tiempo, en el continente, es una mision cultural. Bogota puede y
debe aspirar a ser una ciudad universitaria, en un foco de cultura
intelectual y artistica, un baluarte espiritual, en medio de la crisis
de prosperidad material que de otro modo ahogaria toda manifes-
tacion bella y desinteresada (EI Grdfico, 1928, p. 100).

Asi entonces, la Escuela era el principal centro de ensefianza de la
Bogota de las décadas del veinte y del treinta. Era parte de la ofer-
ta educativa que brindaba la capital. Indiscutiblemente, si un joven
bogotano queria ser artista tenia que ir a la Escuela de Bellas Artes,
asimismo si provenia de otra parte del pais.

La Escuela de Bellas Artes fue un centro de reunion intelectual. Las
opiniones alrededor de la estética pasaban inevitablemente por la
Escuela y en sus aulas se celebraron conferencias de varios temas rela-
cionados con las artes. Un ejemplo de ello fue un ciclo de conferencias
abierto, a propdsito de la llegada de Rafael Maya en 1930 a la direc-
cion de la Escuela. En este ciclo participaron varios intelectuales de
distintos sectores de la sociedad colombiana, tales como Luis Lopez
de Mesa, Francisco Umaifa Bernal, Otto de Greiff y Los Leopardos: Sil-
vio Villegas y José Camacho Carrefio (El Grdfico, 1930).° Estos nombres

Asi registr6 la prensa, en 1930, la serie de conferencias en las que participaron
distintos intelectuales de la época: «La apertura del ciclo de conferencias sobre
temas de arte que correspondié a la palabra docta y serena del profesor Lopez
de Mesa, constituye el primer gran acierto en la nueva jornada. En esta catedra
tendra oportunidad de oir el ptblico culto de Bogota exposiciones como las de
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son representativos de los intelectuales mas relevantes de la época, asi

como de diversas ideologias politicas.

En resumidas cuentas, casi todos los espacios destinados a la cultura, la

educaciony, en general, al encuentro intelectual en la capital de la repu-

blica estaban relacionados con la Escuela de Bellas Artes. El circuito

cultural e intelectual de la ciudad tenia en la Escuela uno de sus puntos

mas neuralgicos (Arciniegas, 1928).1° No es dificil imaginarse maes-

tros, estudiantes o uno que otro intelectual compartiendo los espacios

de encuentro mas relevantes de aquellos afios. De todas maneras Bogo-

ta estaba en expansidn, por lo cual no es dificil el ejercicio de pensar el

encuentro de artistas y demas en sus calles o en otros sitios.

10

José Camacho Carrefo, Francisco Umafia Bernal, Otto de Greiff, Silvio Villegas,
Ramirez Moreno y muchos otros de nuestros jovenes intelectuales que contribui-
ran indudablemente con un sello de distincién a la Escuelax.

Otro ejemplo que ubica a la Escuela de Bellas Artes como lugar de encuentro y
reunion intelectual lo pone German Arciniegas, al recordar de la siguiente mane-
raal cronista Luis Tejada y al grupo de Los Nuevos en los talleres de la Escuela: «Y
asf, un dia en que Los Nuevos comprendieron la necesidad de dibujar y de iniciarse
en las Artes Plasticas, Tejada fue con sus compafieros al taller de pintura en donde
los artistas independientes de la Escuela de Bellas Artes se agrupaban en largas
veladas de estudio y de trabajo. Fueron dias de un fervor extrafio y conmovedor.
Poetas, cronistas y escritores, se mezclaban con los dibujantes para traducir en
las hojas del papel los gestos del papel».

Pensamiento, arte y ciudad | 33



LR

»
3

K
r.
.
L
-

"y




Segunda parte

1920: las pistas

para entender
un problema
de conocimiento




n esta segunda parte la tarea consiste en reconstruir con detalle

la historia de la Escuela en estos afios. Los argumentos con los

cuales se rechazaban ciertos intentos de modernizacién en las
Artes Plasticas se pondran sobre el tapete, pues en esta década la
Escuela estaba inmersa en la negacién de cualquier transformacion en
la ensefnanza de las Artes Plasticas que desembocara en transgresio-
nes a los canones estéticos establecidos. Por supuesto que esta década
no fue estatica y en ella se presentaron cambios que se seflalaran a lo
largo de las siguientes paginas.

Los temas que se desarrollaron en esta década tienen que ver con la
herencia intelectual de la Regeneracion y las dificultades por las cuales
atraveso la Escuela de Bellas Artes. De igual manera, a partir de varios
episodios de las Artes Plasticas colombianas que han sido estudiados
por otros investigadores, se empieza a abordar el problema de conoci-
miento que promete tratar esta investigacidn sobre la Escuela.

Por ultimo, esta década fue de vital importancia en el desarrollo de
la plastica en Colombia y, mas audn, en su vida cultural en general; por
ende, resulta pertinente su estudio histdrico a partir de una institu-
cion como la Escuela. El resultado del trabajo de este segmento puede
ayudar a pensar toda una década de vida artistica desde la perspectiva
de la Escuela.

Inicios de una década

La Escuela de Bellas Artes comenzd la década, evidentemente, con la
herencia del siglo xix en lo que se refiere a formas de pensamiento,
pero también con dificultades logisticas y administrativas, las cuales
fueron una constante en su existencia. En 1920 la Revista del Colegio
Mayor de Nuestra Sefiora del Rosario publicé un balance del presidente
Marco Fidel Suarez, dirigido al Congreso Nacional, sobre los diferentes
centros de educacidn en el pais, entre los cuales estaba la Escuela de
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Bellas Artes. En este balance se comentaban las funciones del centro
de formacidn artistica en la vida nacional y al mismo tiempo se indica-
ba cémo se debian superar las dificultades de la instituciéon que hasta
hacia solo 34 anos habia sido fundada como requisito para que la joven

nacion se civilizara.

En aquella revista, Marco Fidel Suarez sefalaba lo siguiente:

La Escuela de Bellas Artes da enseflanzas de Dibujo, Escultura,
Arquitecturay Ornamentacidn, luchando si con los inconvenien-
tes que le pone la falta de un edificio adecuado. Esta necesidad
debiera atenderse lo mas pronto posible, dada la importancia de
laEscuela.Osruego proveaislonecesarioparalaconstrucciondel
edificio, asi como para el ensanche y perfeccion de las ensefian-
zas, reputadas dondequiera, en el plan de los estudios publicos,
como disciplinas de primer orden, tanto por su influencia sobre
la cultura nacional como por el crédito que granjearian a la
Republica, exaltando el ingenio de sus hijos y prosiguiendo tra-

diciones muy honrosas (Suarez, 1920, p. 472).

El ruego no tuvo mucho eco. Las actividades de la Escuela estuvieron
dispersasendiferenteslugares delacapital. Laconcentracién enunsolo
espacio de sus labores fue una dificil tarea y este obstaculo, anunciado
en el principio de la década del veinte, fue una constante en los siguien-
tes aflos (Lopez Rosas et al., 2008).1

El afio siguiente, de nuevo el presidente hacia un balance de los centros

de ensefianza y sefnalaba los mismos problemas descritos en el afno

11 Desde 1918 se empezaba notar la problematica de tener una sede propiay comoda

para las actividades de la Escuela. El escritor Max Grillo comenté: «Ante la ruina
del local que ocupa, como pertenencia propia, se ha visto en la necesidad de tras-
ladarse durante un tiempo a pabellones construidos para otros fines, en el Parque
de la Independencia».
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anterior, es decir, la falta de una sede. Pero, ademas de volver a llamar
la atencion sobre este viejo problema que dificultaba conformar una
Escuela propia adecuada a las necesidades culturales de la ciudad y
del pais, se proponia un plan de embellecimiento de una Bogota que se
estaba transformando y en la que la Escuela podia ser util.

La Escuela de Bellas Artes ha continuado sus trabajos con las
mismas ensefianzas con las que fuisteis informados en el men-
saje anterior. Tiene matriculados 87 estudiantes, dirigidos por
11 profesores y ayudados por cinco becas que costean algunos
departamentos. El principal tropiezo para la prosperidad de
este establecimiento es la falta de un edificio adecuado a la efi-
cacia de la ensefianza y a la buena organizacién de los estudios.
Hoy me permito volver a llamar la atencién de Vuestra Excelen-
cia hacia el provecho de apropiar una partida de $20,000 para
la consecuciéon de 60 bustos de marmol que colocados en la
«Avenida Colén» formarian una especie de pante6n abierto en
recuerdo de otros tantos colombianos ilustres en las ciencias,
artes e industrias, en las armas y las letras, en la administraciéon
y la politica, en la beneficencia publica, y en general, en todas
las actividades de provecho comun, sin distincién de partidos y
atendiendo solo a la gratitud de los grandes servicios y al esti-

mulo de los grandes ejemplos (Suarez, 1921, p. 434).

Eran entonces 87 estudiantes y once profesores para una ciudad de
aproximadamente 150.000 habitantes (Puyo, 1993).12 Ademas de la
funcion principal de la Escuela, la ensefianza de las Artes Plasticas,
esta también se encargaba de crear monumentos publicos. Esto mues-
tra el panorama de la Escuela en los primeros afos de la década, a la
que se le daba la responsabilidad de ser pieza clave de la cultura nacio-
nal, a pesar de estar en el olvido y de no contar con suficiente apoyo.

12 Namero aproximado a partir de los censos seflalados por Fabio Puyo.
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Las quejas de la situacién de la Escuela también provenian de los
estudiantes. José Maria Gonzalez Concha, entonces estudiante y dele-
gado de sus compafieros, y mas tarde profesor y director de la Escuela
afinales de la década del treinta, tomd la voceria de sus compaiieros de
estudios y, en una carta dirigida al rector, Ricardo Borrero Alvarez, y
publicada en la revista Universidad, mostraba un claro malestar por la
situacién por la que atravesaba la institucion de formacién artistica. La
molestia de los estudiantes ya habia sido advertida por el Ministerio de
Instruccién Publica que temia un «movimiento revolucionario», como
habia sucedido en la Escuela de Ingenieria un afio atras. El malestar
tenia que ver con la desercién estudiantil, el hastio y el desaliento que
a veces provocaba el proceso de formaciéon que ofrecia la Escuela. Las
causas las enunciaba Gonzalez Concha:

Dejé a un lado la consideracion de lo que pudiera llamarse
detalles de organizacidn, tales como exactitud en las horas de
clase, cumplimiento de los profesores etc. no por considerar-
los faltos de importancia, sino porque comprendia que la causa
principal de los males apuntados debia de estar en la orien-
tacién misma de la Escuela y en sus métodos de ensefianza.
Efectivamente una orientacion definida no existe: hay clases
de Pintura, Escultura y Ornamentacién, y como complemen-
to de éstas las de Perspectiva e Historia del Arte, Anatomia
Artistica y Dibujo preparatorio; pero no se encuentra una
accién educadora que forme el sentido estético del alumno y
lo oriente por un rumbo definido de acuerdo con su caracter
y especiales aptitudes. Los alumnos que por su propia inicia-
tiva deseen iniciarse en el estudio de la Acuarela, del Pastel,
de la Pluma, etc., no encuentran en la Escuela modo alguno de
hacerlo (1921, pp. 112-113).

Asi entonces, habia problemas de organizacién y logisticos, pero la
principal preocupacion tenia que ver con las dificultades pedagdgicas.

La carta continua:
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Los métodos de ensefianza no son adecuados: el Dibujo prepara-
torio, con su sistema de fotografiar yesos con prolija pulcritud en
larguisimas y fatigosas horas, en vez de ir formando en el alumno
su propia personalidad y de despertar sus iniciativas, producen
por el contrario el debilitamiento de ellas, acostumbrando a los
alumnos a estudiar la naturaleza ya interpretada. También es
efecto de dicho sistema un aburrimiento desesperante, grande-
mente funesto en la educacién y que hoy dia se considera motivo
suficiente para declarar pésimo un sistema de enseflanza. Es cier-
to que se ha querido poner remedio a este mal encargando de esa
ensefianza a un nuevo profesor. Este de seguro, tratara de cambiar
totalmente el sistema empleado hasta ahora, pero se vera imposi-
bilitado para hacerlo, cohibido por la general desorientacion.

La enseflanza de la Historia del Arte, Ginica en la Escuela de
las materias que pudiéramos llamar de ilustracion, tan necesa-
rias en la formaciéon de un buen criterio y en el estudio de las
artes ornamentales, se reduce a la lectura de un libro. No creo
que un médico, a pesar de su competencia como tal, sea el llama-
do a explicar el curso de Anatomia artistica, el perfecto dominio
de la cual exige conocimientos que solo un artista posee (Gonza-
lez Concha, 1921, p. 113).

Para los estudiantes representados por Gonzalez Concha, si bien la
falta de una instalacién adecuada era un problema que se debia resol-
ver, lo eran ain mas las deficiencias en la organizacion de la Escuela:
«La falta de un local apropiado no es motivo que justifique las defi-
ciencias apuntadas. A mi modo de ver, debe construirse primero un
plan eficiente de organizacidn, y después un edificio que corresponda
a dicho plan» (Gonzalez Concha, 1921, p. 113).

La carta de los estudiantes de la Escuela, ademas de mostrar las
dificultades por las cuales atravesaba la institucién de formacién artis-
tica, también brinda pistas sobre las caracteristicas de las asignaturas
y un poco sobre la orientacién de la ensenanza de las Artes Plasticas.
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Si nos guiamos por lo dicho por Gonzalez Concha en representacidon
de sus compafieros, podriamos deducir que las clases eran rigidas y
de una rigurosidad académica que agobiaba a los jovenes estudiantes.
Repetir y hacer repetir parecia ser la guia pedagégica, llevando a los
estudiantes a «acostumbrarse a estudiar una naturaleza ya interpre-
tada», es decir, seguir un modelo establecido, sin muchas posibilidades
de cambio; modelo que era la naturaleza.

Aunque no era algo nuevo de esos afos, llama la atencion que el curso
de Anatomia artistica haya estado a cargo de un médico. Una interpre-
tacion que se puede hacer de este hecho es que la Escuela buscé que la
ensefanza artistica de los alumnos estuviera dada por un conocimiento
exacto de la naturaleza del cuerpo humano. El alumno debia aprender
la forma exacta de la fisionomia humana (Acufia Prieto, 2002).13

Por otro lado, en los primeros afios de la década del veinte, los grandes
maestros como Ricardo Acevedo Bernal, Pedro Alcantara Quijano y
Juan Roberto Paramo, entre otros, todos formados a finales del siglo
XIX y comienzos del XX, se convirtieron en los puentes entre la Escuela
que fund6 Urdaneta y la década que aqui nos interesa. Eran la mas clara
herencia de la plastica del siglo X1x y como se entendia la misma en la
Escuela de Bellas Artes de principios del siglo xx.'* Todos ellos fueron
tanto directores como maestros de la Escuela a lo largo de la década.

Estosprimerosafiosdeladécadadel veinte muestranlosobstaculos,tan-
to organizativos como pedagoégicos, que dibujaron el panorama de este

3 Desde su fundacién a finales del siglo xi1x, la Escuela involucré a médicos y

matematicos como docentes. Por ejemplo, la clase de Anatomia en el siglo antepa-
sado estuvo a cargo del médico Daniel Coronado y tuvo como lugar de aprendizaje
el anfiteatro del hospital San Juan de Dios.

1 La década del veinte también tuvo, en su primera mitad, varios jévenes artistas
que iniciaban sus estudios y que afios mas adelante se convertirian en los
exponentes de los cambios en la plastica en Colombia. Mas concretamente nos
referimos a Rémulo Rozo y Luis Alberto Acuiia.
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centro de formacidn artistica en los préximos anos. Fueron sintomas
no solo de problemas institucionales, sino también de la rutina en la
ensefianza de las Artes Plasticas, una variable que hacia mas dificil la
novedad estética y la posibilidad de cambio. Es decir, la manera como
se enseflaban las artes tenfa que ver con las posibilidades de cambio en
el arte y como se entendian las mismas.

Formas de pensamiento

Ahorabien, ;como se pensaba el arte a principios de la década del veinte?
Ya se coment6 que habia unas formas de pensamiento que se desenvol-
vieron a largo de estos afos. Estas formas respondian a una légica que
determinaba, de alguna manera, como se debia hacer arte y cudles eran
las «maneras incorrectas» de hacerlo. Al ver los primeros afios de la
década del veinte hay una oportunidad de mostrar esta légica a partir
de reflexiones estéticas hechas por diferentes pensadores de la época.

Una de estas reflexiones, provino del presbiteriano Juan Cris6stomo
Garcia, quien public6 dos extensos articulos que ocuparon varias
ediciones de la Revista del Colegio Mayor de Nuestra Sefiora del Rosa-
rio: el primero de ellos titulado «Rudimentos de estética. Concepto
y divisién de la belleza, la fealdad. El ideal» (Garcia, 1920a, 1920b);
el segundo articulo fue «EI habito del orden: Blanco supremo de la
educacidn de las escuelas» (Garcia, 1920c, 1920d). Juan Cris6stomo
Garcia, quien habia ganado un premio de dibujo en 1903 junto con
Coroliano Leudo, hizo alli una reflexién sobre coémo debia ser el arte,
citando a Ruskin y Menéndez Pelayo, y se referia tanto a la literatura
como a las Artes Plasticas.

Como dato de importancia, que revela su cercania con el ambiente
artistico, Juan Cris6stomo Garcia fue nombrado por Roberto Pizano
como profesor de Teoria del arte en 1927, cuando este ultimo asumio la
direcciéndelaEscueladeBellasArtes;sinembargo, Garciarenunci6alos
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pocos dias de asumir el cargo, por razones desconocidas. Fue miembro,
ademas, del Circulo de Bellas Artes.!®

En el comienzo del articulo «Rudimentos de estética...», hay una cita
de Ruskin donde sefala: «el conocimiento de lo bello es el primer esca-
16n para el conocimiento de las cosas buenas» (Garcia, 1920c, p. 231).
Para el presbiteriano «la nocion de belleza contiene los conceptos de
verdad, bondad y aptitud de producir admiracién y agrado» (Garcia,
1920c¢, p. 231).° Lo que resalta de esta reflexién en torno a la esté-
tica es la relacion de la nocion de belleza con la de ideal. Es decir, la
belleza casi como esencia que emana de una mente creadora suprema.
Juan C. Garcia sefnala que «la belleza es atributo trascendental de los
seres; toda criatura es bella ontolégicamente, en cuanto su esencia
corresponde a un modelo o arquetipo de perfecciéon que existe en la
mente del creador» (Garcia, 1920c, p. 234).

Ahora bien, sobre la fealdad expone lo siguiente:

Hay fealdad fisica o deformidad. La fealdad e incoherencia de
ideas, el desorden en el desarrollo de un tema y toda impropie-
dad de lenguaje o estilo, son defectos en el orden intelectual. En
ciertas obras de arte consiste en que su ejecucidn, por muy habil
que sea, sirve directamente al halago de las pasiones: la obsce-
nidad es contraria al fin noble y desinteresado del arte (Garcia,
1920c, p. 234).

Esta cita de la reflexion de Juan C. Garcia puede ayudar a entender el
ambiente intelectual que defendia un arte conservador, que rechazaba

15 El circulo, fundado en 1920, era una entidad privada para fomentar las Artes
Plasticas. De ella hicieron parte Roberto Pizano, Rafael Tavera, Gustavo Santos,
Coroliano Leudo y Eugenio Zerda.

16 Aqui Juan C. Garcia cita a Menéndez Pelayo, quien sefiala en Historia de las ideas
estéticas en Espania: «En el fendmeno estético andan mezclados un elemento afec-
tivo y un elemento intelectual».
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cualquier tipo de cambio que no estuviera acorde con los lineamientos
de lo bello y dentro de los linderos de lo considerado no obsceno. Inte-
resaresaltar en esta citala importancia del orden como una especie de
determinante estético y moral de la obra artistica.

Siguiendo con la relacién entre la belleza y lo ideal, el presbiteriano
Garcia comentaba que «para que haya arte debe haber solo una imita-
cion perfeccionada, es decir, idealizada suprimiendo algunos defectos
y realzando algunas cualidades; porque como el artista nunca es capaz
de reproducir exactamente la realidad, necesita compensar esa falta
idealizando» (Garcia, 1920d, p. 267). Es decir, el artista debia cefiirse
a la naturaleza y, por tanto, la obra artistica tenia que seguir un orden
y con ello lo ideal. Pues bien, ;cudles eran las causas de la belleza? La
pregunta también puede formularse sobre las cualidades del artista y
del arte. Juan C. Garcia enuncia:

La belleza en los seres resulta de tres causas: unidad, variedad
y armonia de sus partes (elementos, atributos y acciones), tanto
esenciales como accidentales. Cada una de las tres causas pue-
de ser moral o material, especifica, cualitativa o cuantitativa o
numérica (Garcia, 1920d, p. 268).

Estas tres causas conformaban la belleza, la cual segufa un ideal, y de
esta manera se llegaba al buen arte. Se puede decir entonces que esta
era la formula del arte que se suponia debia seguir el artista. La his-
toriadora Ivonne Pini (2000) también estudia la reflexiéon de Juan C.
Garcia y sefiala que teniendo en cuenta el peso ideologico del Colegio
del Rosario en el pensamiento oficial, las reflexiones alrededor del
arte del presbiteriano Garcia, asi como la gran simpatia con la plastica
espafiola se puede entender la dificultad para que las discusiones van-
guardistas tuvieran lugar (2000). Efectivamente, lo planteado por Juan
C. Garcia sobre el arte ayuda a explicar por qué el terreno no era fértil
para los experimentos estéticos que rompieran con la idea de la belleza
y con ello de la unidad, variedad y armonia.
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Siguiendo con Juan C. Garcia, su articulo «El habito del orden...» es una
disertacion sobre lo que este significa y su importancia en el apren-
dizaje y la ensefianza. En su reflexién cabe el tema de la belleza y del
arte. Se preguntaba y respondia: « ;como no amar el orden? El orden es
bello, y sin orden no hay belleza. El orden es perfeccién, y sin orden no
hay perfeccién» (Garcia, 1920b, p. 616). El tema del orden estaba rela-
cionado con la armonia y la verdad. De igual manera, el orden seguia
unas leyes que eran voluntad del Creador. Evidentemente, Juan C. Gar-
cia escribia inspirado en una filosofia escolastica. Asi entonces:

Elordensecreayseconservamediantelaaplicaciényobservancia
de sus leyes, asi como el desorden se origina por el descuido
y quebrantamiento de las mismas leyes. Dios, que, en su infinita
sabiduria, todo lo hizo con peso, nimero y medida, establecio,
tanto para el mundo fisico como para el mundo moral, leyes

eternas segun el plan de creacion (Garcia, 1920b, p. 606).

Transgredir esas leyes del orden conllevaba a todos los errores de la

accion humana, entre ellos el mal arte que rompia con el orden, pues

Al contrario las leyes de la vida, de la sociedad y de las obras
humanas: sujetas como estan alas desviaciones delalibertad del
hombre, pueden infringirse y son frecuentemente infringidas.
Y de tal infracciéon nace el desorden intelectual, ético, artistico y
de todo género (Garcia, 1920b, p. 606).

El buen arte, que era casi lo mismo que el arte bello, debia seguir unas
leyes que estaban establecidas por una voluntad divina y, por supues-
to, cualquier desviacion derivaba en un mal arte.

Los dosarticulos de Juan C. Garcia (1920a-1920d) brindan un panorama
sobre las Artes Plasticas. Los argumentos de Garcia, sustentados en la
filosofia escolastica, son un paso importante para entender la renuen-
cia a un arte moderno. También se puede decir que eran argumentos
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con peso intelectual de alguien que se habia formado en Filosofia y
Teologia, pero la matriz de su argumentacion estuvo presente en opi-
niones menos elaboradas, en las que se puede ver el rechazo a un arte
moderno cuya caracteristica, para Garcia y otros comentaristas, era

atentar contra la armonia y la forma correcta de hacer arte.

El maestro Ricardo Acevedo Bernal, director de la Escuela de Bellas
Artes en 1902 y luego de 1911 a 1918, seflalé en una especie de entre-
vista para la revista Cromos en donde hablaba del arte universal y de
los grandes maestros como Rembrandt, Lorrein e incluso Leonardo
y de los locales como Vasquez de Arce y Ceballos, entre otras cosas:
«Todas las modalidades empleadas por los pintores son buenas si con-
ducen a un fin Unico: la verdad en la expresion, el vigor de la linea, la
traduccién del colorido que ven los ojos y alumbra el sentimiento»
(Flérez Alvarez, 1920). Para Acevedo Bernal la manera «buena» en la
pintura estaba relacionada con la verdad y con la nitidez con la cual el
pintor podia traducir lo que sus ojos veian en una realidad definida.
Es decir, seguir los parametros de una naturaleza dada. Lo que sugirié
Acevedo Bernal fue un naturalismo en el que lo verdadero y lo bueno
eran la representacion fiel de la naturaleza.

Asi, entonces, es necesario seguir presentando los comentarios en los
que se ven las maneras como se debia hacer arte para muchos de
los artistas de comienzos de la década del veinte. Para ello, es necesa-
rio revisar el tema de la aceptacion de las vanguardias artisticas y el
apego al arte espafol.

Las vanguardias extranjeras

Elrechazoalasvanguardiasextranjerassucedidalolargodelasdécadas
del veinte y del treinta. Atras se mostré la manera como se pensaba y
se debia hacer arte, lo cual puede ayudar a entender ese rechazo, tema
en el que ya hemos avanzado; ahora es necesario profundizar puntual-
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mente en ély en la influencia que pudo tener en la formacion de artistas
plasticos y, por su puesto, en la Escuela de Bellas Artes.

Las vanguardias extranjeras eran vistas como una especie de desviacién
del buen arte, como modas extranjeras que nacfan e invadian parte de
Europa y Estados Unidos y de las cuales habia que tener cuidado para
que no llegaran al territorio nacional. Habia cierta incomprensién por las

propuestas estéticas vanguardistas. Despertaban burla e incluso horror.

Un viajero que escribi6 parala revista El Grdfico sobre su recorrido por
Nueva York, comentd sus impresiones sobre la visita a una exposicién
llevada a cabo en el Museo Metropolitano de esta ciudad.

[..] diré que hay muchos cuadros que es imposible juzgar
benévolamente. Ante las obras casi infantiles de Pablo Picasso
y E. Matisse, o los paisajes de André Derain, de los cuales como
ejemplo, recuerdo un arbol hecho con tres o cuatro rayas verdes
sobre un fondo gris, o bien, ante esas masas de cruda decoracion
de Raoul Dufy, pienso que los artesanos de Bogota que decoran
asientos de vaqueta, con paisajes de su invencién, mas o menos
chillones y exdticos, podrian también ocupar un puesto honori-

fico en esta Exposicion (Ortega, 1929, p. 718).

El viajero, cuyo nombre era Alfredo Ortega, no solo subestimé las
obras y a sus autores, también acusé a aquel arte modernista de con-
trovertir un orden natural y causar un malestar a los espectadores que
lo observaban.

Recuerdo haber visto un cuadro formado de una complicada
red de lineas oblicuas que se cortaban en diferentes direccio-
nes y que tenia por mote «Mujer del abanico». Es una especie
de rompecabezas, cuya sola contemplaciéon producia trastor-
no, un intenso malestar asi que no quise tomarme el trabajo de

descifrarlo, menos aun, de saber quién era el autor de esa
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maravilla pictérica. La belleza, por ley natural debe seguir el
camino corto y presentarse facil y sencillamente, y los dirigen-
tes de la esencia independiente (los pintores modernos) quienes
por el camino mas largo y apartado y en tentativa sea han extra-
viado (Ortega, 1929, p. 718).

Habia entonces una divisidn entre el arte que se apegaba alabellezay a
suley natural y el que sencillamente se desvié de aquellas leyes. Ortega
prosiguié con sus impresiones de la exposiciéon en Nueva York comen-
tando que esta desperté una airada protesta en la prensa neoyorkina
y entre los espectadores, quienes juzgaron a los artistas como «dege-
nerados y neurdéticos». Segin Ortega, varios médicos sefialaron que las
obras expuestas podian causar degeneracién «nerviosa».

El viajero termind su percepcioén celebrando que aquellas modas y
gustos sin sentido de millonarios estuvieran lejos del panorama artis-
tico colombiano.

Afortunadamente, aqui en Colombia en donde las innovaciones
de la moda hacen furor, no hemos sido visitados ain por esta
epidemia pseudo artistica que, con los nombres de cubistas,
futuristas, coloristas, simbolistas y demas adjetivos acabados
en istas, ha tratado de acometer contra el verdadero arte (Orte-
ga, 1929, p. 719).

Por otro lado, el maestro, comentarista de arte y viejo alumno de la
Escuela a principios del siglo xx, Rafael Tavera, tenia una opinién simi-
lar ala de Alfredo Ortega respecto de las corrientes estéticas foraneas
que sacudian el panorama de las Artes Plasticas en Europa y en Esta-
dos Unidos, pero evidentemente con un criterio y un conocimiento de
las artes mucho mas profundos.

En un articulo dedicado a los jovenes artistas colombianos titulado
«El objetivismo y el subjetivismo en el arte: las tendencias estéticas
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del futurismo y el cubismo: el porvenir de las escuelas modernistas»,
publicado en una edicién de la revista Cromos (Tavera, 1921), el maes-
tro hizo una importante reflexién en la que presenta un balance del
panorama de las Artes Plasticas y de las tendencias extranjeras y su
incidencia en el medio local. De igual manera, aporta elementos que
ayudan a alcanzar la meta que sigue este texto: explicar las mane-
ras como se entendia el arte y, por tanto, la forma de hacerlo. Tavera
reconocia lo aislada que se encontraba Colombia de las discusiones
estéticas y de las influencias foraneas, pero al mismo tiempo este ais-

lamiento tenia para él ciertas ventajas.

Nuestra vida artistica es tan poco activa y tienen en este nido
de 4guilas los acontecimientos mundiales tan escasa resonancia
que apenas si nos hemos dado cuenta de los complejos proble-
mas estéticos que ocupan hoy el campo del arte. Por otra parte
es de lamentarse la no participacion nuestra en esa noble lucha,
por multiples razones que por lo obvias se callan, y por otra, es
de felicitarse que nuestros artistas no hayan sido extraviados
por tendencias nacidas de teorias extrafias al verdadero arte
(Tavera, 1921, p. 44).

Tavera prosiguié con lo que fue quiza el centro de su reflexién que
partia de dos tendencias estéticas: la objetiva y la subjetiva. La primera
trataba de copiar la naturaleza y la segunda tenia que ver con las capa-
cidades individuales del artista. Este ejercicio analitico era el eje en
el que Tavera se sostenia para desarrollar sus opiniones respecto del
acontecer de la plastica y las tendencias modernistas que emergian.

Haciendo una sintesis generalisima de las doctrinas estéticas
actuales, se pueden apreciar facilmente dos grupos dominan-
tes, que los forman dos tendencias: el primero lo constituyen los
artistas que se apoyan en lo natural, los que siguen el sentir tini-
co de nuestro ser fisiolgico y creen que el arte es una imitacion,

una interpretacion ldgica de la naturaleza, y son el grupo de los
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Esta forma de entender el arte, junto con la sefialada por Juan C.
Garcia, imperé por muchos afios, y evidentemente la formaciéon en
artes no estuvo ajena a la misma. Esta manera dividida de entender
el arte sirvié para distinguir las corrientes y tradiciones que también
separaban las opiniones en Europa. La mas clara separacion se observa

objetivos. El otro lo forman los intelectuales que creen que el
arte es el producto de la invencién imaginativa personalisima
del individuo, los que afirman que cuanto mas se aparte uno de
la naturaleza més artista aparecera, los que pretenden que en el
sujeto, mas que en el objeto, estd la base principal de la estética:

esta tendencia se llama la de los subjetivos (Tavera, 1921, p. 44).

entre Espafa y Francia.

Es tal vez de esperarse que Tavera prefiriera la corriente espafiola.

En Espafia ha dominado por tradicion el amor a la naturaleza, la
verdad objetiva se ha considerado condicién estética indispen-
sable en la produccién plastica y ha llevado la técnica artistica
en esa nacién a una perfeccion indiscutible [...] En Francia el
subjetivismo ha desechado por literarias todas las represen-
taciones intelectuales o de sentimiento y se ha empefiado en
inventar un modo subjetivo de ver la naturaleza; es una teoria
que manda cerrar los ojos del cuerpo y ver inicamente con los
del alma, y alli dentro fabricar ensuefios apartados en la forma
de todo parecido a lo existente; este ha sido su error y su muerte
(Tavera, 1921, p. 44).

En cambio, las sélidas condiciones plasticas de ese arte (el
espafiol) lo han colocado en primera linea en Europa. Y no es
que yo crea que el arte debe ser un sermdn pintado o una novela
ilustrada, no: creo que el literaturismo no puede contarse entre
los elementos necesarios para un cuadro, pero si es perfecta-

mente artistico el que se vean en el lienzo, a mas de los planos de
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luz, color y linea, lejanas y armonicas perspectivas del espiritu
(Tavera, 1921, p. 44).

Tavera tenia algunas objeciones al aplicar exclusivamente la férmula en
la que el arte era un «sermoén pintado», pero sus argumentos para sefia-
lar su favoritismo por el arte espafiol tenian que ver con desarrollar
cierto grado de objetividad en la obra artistica. De hecho, el propdsito
del arte era la representacion de la naturaleza y la historia del arte era
la historia de esta representacion.

El arte que tiene por objeto la representacién de lo natural, tal
como es, que se alimenta de esa fuente y que la tiene de tér-
mino de comparacién y de guia ha sido el tinico seguido desde
Praxiteles, Scopas y Fidias hasta nuestros dias por todos los
grandes maestros; la historia del arte ha sido y sera la historia
de la representacion a través de un espiritu; y en este sentido
puede combinar elementos de armonia, valerse de todos los
factores de belleza a su alcance, pero jamas podra inventar una

naturaleza nueva (Tavera, 1921, p. 44).

Ya se han sefialado parte de los argumentos con los cuales Rafael Tavera
rechazaba las tendencias artisticas que recibieron el titulo de moder-
nistasy que provenian del extranjero. En el centro de estos argumentos,
la naturaleza era limite de las posibilidades de creacién del artista y,
por tanto, este debia cefiirse a la armonia propia de un orden natural si
queria seguir por un buen camino en el arte. La naturaleza no se podia
construir, era Unica en el sentido de que estaba dada y, por ende, ese
era el camino del artista, pues no se podia inventar otra naturaleza

como apuntaba Tavera.

Ahora, hay que sefialar con precision los comentarios de Tavera respecto
de las corrientes extranjeras a las que aplican los argumentos recién men-
cionados. Para el maestro colombiano «este arte no debe ensefiarse en
una escuela, sino en un manicomio, seguramente» (Tavera, 1921, p. 46).
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Tavera comentaba una visita a una exposiciéon de arte «modernista»
de origen danés y sueco en donde se presentaban las ultimas pintu-
ras impresionistas y las primeras cubistas, segtn el critico. El artista
colombiano tenia gran expectativa por conocer un arte diferente al que
se hacia en Colombia y del cual habia escuchado hablar, pero se lle-
v6 una gran desilusion al conocerlo. De hecho, sus impresiones fueron
bastante similares al viajero de Nueva York citado atras.

Poco choques tan desagradables ha recibido mi espiritu como el
producido por la vista de estas obras; senti desvanecerse todo
mi poco saber en arte y mi anhelo de progreso. [...] No hay belleza
si no hay armonia, orden y verdad. ;Por qué el arte modernista
ha de tener el privilegio de trastocar la razén natural y la ciencia
no? ;Por qué la ciencia ha de seguir buscando el ritmo, la armonia
y el orden en sus lucubraciones y no va por caminos subjetivos y
de capricho como de arte? El arte es un factor social como la cien-
cia moral, como las ciencias naturales, por consiguiente debe
estar en armonia con éstas para llenar su fin. El artista no va a

ninguna parte con naturalezas inventadas (Tavera, 1921, p. 46).

La naturaleza en las Artes Plasticas no se podia inventar. Esto quiere
decir que el artista debia respetar un orden dado, que al parecer era
eterno y el Unico posible. Para Tavera, trastocar una razén natural no
tenia ningun sentido estético. La capacidad de transformacion del artis-
ta en su proceso creativo estaba cenida a las fronteras del orden y de
la verdad. Por ende, se debia respetar este orden. Finalmente, Tavera
concluy6 que este arte, que estaba en contravia de la belleza, tendria un
fin pronto y volveria el arte acorde con lo natural, la armonia y el orden.

Mas el buen sentido se va imponiendo una vez mas. El dia, no
lejano de una verdadera revaluacion, se vera que las pocas obras
que posean méritos estéticos, serdan aquellas que mas lazos de
unién tengan con lo natural; lo demas servira para ser coloca-

do en un museo de curiosidades, para ilustrar cémo fue un dia
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aquello. Como ensefianza, este movimiento deja reafirmada una
verdad muy grande, y es esta: el arte no es procedimiento. Es
decir, demuestra una vez mas una perogrullada, que el arte con-
siste en mucho estudio de la naturaleza, buen dibujo, buen color
y... talento (Tavera, 1921, p. 46).

Entre tanto, el director de la Escuela de Bellas Artes en 1923, el maestro
Francisco Antonio Cano, expresd en una entrevista su rechazo al arte
cubista y otras expresiones modernistas. El entrevistador, Paco Miro,
le pregunt6: «;Qué piensa del cubismo y de las demas manifestaciones
modernistas y ultras-revolucionarias?», Cano contesto:

Yo sin ser misoneista, no creo en esas innovaciones en «ismos».
El cubismo que fue elevado a la categoria de escuela, es lo que se
ensefla en todos los institutos, cuando se inicia el aprendizaje.
Y los cubistas, con escuela y estilo y todo, se quedaron de disci-
pulos; y malos, porque nada aprendieron. Del infantilismo han
pretendido hacernos creer que es sincero. Ingenuo es el vocablo
que le viene a la medida (Miro6, 1923, p. 249).

Cano le daba un caracter de arte infantil sin ninguna dificultad técnica
al cubismo. Respecto al impresionismo, el artista sefial6: «Esa es quiza
la modalidad mas seria de los innovadores, aunque en todas las épo-
cas los pintores han luchado por encontrar nuevos efectos de luz por
medio de diversas combinaciones y variados caprichos» (Miré, 1923,
p. 249). El impresionismo fue claramente mejor aceptado, e incluso
mas practicado que otras expresiones artisticas modernas, tal vez
como consecuencia del legado de Andrés de Santa Maria, afios atras en
la Escuela.

La opiniéon de Ledn Cano, hijo del escultor Francisco Cano, ademas
estudiante en la década de los afios veinte, muestra claramente desde
el corazén de la Escuela las reticencias que despertaba lo «moderno»
en la plastica. Leén Cano jugdé un papel muy activo en la década del

1920: las pistas para entender un problema de conocimiento | 53



treinta en lo que se refiere a varias transformaciones que tuvieron
lugar en estos afios, pero de ello hablaremos mas adelante. Sobre lo
moderno sefialaba lo siguiente.

Por el modernismo estramboético hay muy poco entusiasmo,
puesto que es una obra que se destruye a s{ misma. Hay veces
que tiene armadura y no tiene peso, y otras veces sucede a la
viceversa [sic]. Rara vez, o casi nunca, muestra los dos elemen-
tos imprescindibles en la expresiéon y duraciéon de toda obra
artistica (Castillo Najera, 1931).

De igual manera, opinaba que lo moderno no duraria mucho tiempo y
sefialaba que habia un modernismo «sano», el cual aceptaba un poco
mas. Sin embargo, era el clasicismo siempre la ruta del buen arte y su
presente y futuro. Respecto del cubismo, este era un fracaso y solo el
arte decorativo sacé provecho de esta novedad.

Tal cual como conciben muchos el modernismo no creo que sea
una fuerza capaz para tumbar al clasicismo que es la verdadera
realizacién del arte, y la poderosa escuela que dieron nombre
a Goya, Velazquez, El Tiziano, Botticelli, Van Dyck, Rembrandt,
Rubens y otros tantos que han hecho honor al arte clasico, y
seguiran haciéndoselo a través de muchas generaciones. Ade-
mas, los que hacen figura dentro del arte moderno, ha sido
porque se han iniciado en el arte moderno «sano», y no por el
desequilibrio de muchas escuelas [...] [Las escuelas cubistas]
solo sirvieron para provecho del arte decorativo, que al aprove-
charse de ellas se revolucion6 completamente. Hicieron del arte
decorativo un arte riquisimo en motivos, coloraciones, lineas y
armonias. En Espafia tuvo como representante a Picasso (Casti-
llo Najera, 1931).

Ahora bien, ya quedd sefialado el desprecio por las corrientes estéticas
extranjeras, argumentando que el artista debia seguir el camino de
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la naturaleza a la hora de crear su obra. Se podrian seguir poniendo
ejemplos sobre este desprecio y rechazo, pero mas que simplemente
sefialarlo, lo cual ya lo han hecho otros historiadores que han escrito
sobre el tema, el propdsito se enfocd en apuntar al nervio de las obje-
ciones que derivaban en este rechazo.

Ya se puede intuir entonces el camino de la ensefianza de las Artes
Plasticas y con ello el de 1a Escuela de Bellas Artes. Vale la pena dete-
nerse en un hecho que tuvo que ver con el rechazo de las corrientes
estéticas y, por supuesto, con la manera como se debia hacer arte. Es
decir, la exposicion de arte francés en 1922 (Suarez, 2008).'” De esta
manera, lo que se trata ahora es de sefialar la relacion de aquella expo-
sicién con la Escuela de Bellas Artes, en vez volver totalmente sobre lo
ya dicho por otros autores que han abordado el tema de esta exposi-
cion (Medina, 1978; Pini, 2000).

La exposicion de arte francés presentada entre el 20 de agosto y el
10 de septiembre de 1922 en uno de los pabellones del Parque de la
Independencia, generd polémica en el ambiente artistico local y fue
comentada por visitantes y artistas locales. La exposicién conté con
obras clasicistas, impresionistas, posimpresionistas, constructivas y
cubistas de varios artistas franceses, pero las obras posimpresionistas
fueron las de mayor objeto de criticas por parte de la prensa (Suarez,
2008). Algunas de las obras enviadas a la exposicion pertenecian a los
artistas franceses Albert Gleizes, André Lhote y Francis Picabia.

Las revistas mas populares del momento publicaron diferentes notas
sobre uno de los acontecimientos mas novedosos en el ambiente cul-
tural de las Artes Plasticas en la ciudad de Bogota, que quiza no era el
mas excitante, pero este evento rompia con la monotonia habitual.

7" En este articulo, la investigadora Sylvia Suarez aborda la exposicion francesa de

1922 a partir de la critica en prensa sobre el evento.
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En un principio las clases en la Escuela no fueron suspendidas a causa
de esta exposicion, como en un momento creyeron los maestros y los
estudiantes, pues en el pabellén del Parque de la Independencia en
donde se realiz6 la exposicion se llevaban a cabo varias de las clases
de la Escuela debido a la crisis de una sede propicia (Pizano, 1922a,
1922b).!8 Pues bien, hubo una orden por parte del Ministerio de Ins-
truccion Publica que respondia a una peticién de un grupo de jovenes
estudiantes® para que en los dias que durara el evento las clases con-
tinuaran. Ademas, los profesores tenian permiso para dictar clases
practicas sobre las obras que alli se exponian.

A pesar del permiso otorgado por el Ministerio de Instruccién Publica
para que los profesores pudieran sacar provecho de la exposicion, el
director de la Escuela, el maestro Ricardo Borrero, lo rechazé y traté
de poner un cordén «sanitario» para que los estudiantes no se conta-
minaran con las obras que alli se exponian. Asilo sefiala el joven artista
Roberto Pizano (citado por Medina, 1978), quien repudi6 la decision
de Borrero.

La pasada exposicion francesa puso de manifiesto esta ignorancia

de las cosas de arte por parte del actual rector de la Escuela,

18 Roberto Pizano sefial6 la penosa situacion de la Escuela de Bellas Artes y recalcé
la necesidad de un local propio que no obligara a modificar su cotidianidad debi-
do a alguna exposicidon u otro evento. De igual manera, también era necesario
un espacio que sirviera para instalar un museo para la Escuela. En el siguiente
comentario se puede ver esta necesidad, la cual Pizano trataria de resolver cuan-
do fuera director de la Escuela unos afios después y adelantara gestiones para
fundar el museo de reproducciones de la Escuela de Bellas Artes. «Es esto una
verglienza cuando todas la naciones suramericanas tienen museos de pintura,
algunos de importancia europea, como la Argentina, Chile y Venezuela, y cuando
Jamaica, Martinica y las Islas Canarias los poseen. ;Qué piensa hacerse con los
cuadros de Garay, de Santamaria y de otros muchos artistas que formaban antes
una galeria que hoy se ha dejado disgregar? ;Quién no se indigna de ver cémo
hasta hoy la inercia oficial ha sacrificado tantos ingenios?».

19 La peticion fue hecha por Luis B. Ramos, Marco Tulio Salas, Guillermo Rosales y
G. Quintero.
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seflor Barrero, y de algunos profesores de ella. Por ellos fue
juzgado el conjunto de obra como cosa ridicula y necia, confun-
diendo lastimosamente algunos cuadros que en realidad lo eran,
con el total en buena parte perfectamente serio, y aun varios

lienzos de firmas universalmente exaltadas.

No se pusieron los medios para que los alumnos pudieran estudiar las
obras traidas de Francia con gastos considerables, y que ofrecian un
conjunto que, justamente por mostrar lo absurdas de algunas teorias,
como el cubismo, interesaba a los estudiantes de pintura como infor-
macién y para huir de ellas (pp. 160-161).

La peticién y el correspondiente permiso para que los jovenes sacaran
provecho de la exposicidn estaban entonces en contravia con la actitud
del director. Aunque no hay certeza de si los jévenes estudiantes pudie-
ron tener clases al mismo tiempo que se llevaba a cabo la exposicion y,
mas aun, que se dictaran clases que tuvieran como referencia las obras
francesas, lo mas posible es que tuviera mas efecto en la Escuela el
rechazo de su director al evento de arte francés que la peticién de los
estudiantes y la orden del Ministerio.

La ciudad, entonces en proceso de desarrollo, no tenia un publico
preparado para este evento. Muchos de los asistentes a la exposicion
no entendieron las obras de corte cubista que alli se presentaron y en
general el publico quedo sorprendido por la exposicion de arte francés.
Roberto Pizano escribié una introduccién sobre la misma en la revista
El Grdfico en la que hacia una especie de recorrido al lector por la expo-
sicién, previendo la sorpresa del visitante.

Aqui quiero, antes de penetrar en el salén, hacerte una
advertencia, ingenuo visitante: es necesario hacer un esfuerzo
para cultivarnos todos, para educarse cada uno a si mismo, pero
en ultimas caso es preciso que no te enfades o que no te rias
(Pizano, 192243, p. 165).
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No obstante el rechazo que produjo en la direccion de la Escuela esta
exposicion, el maestro Pizano fue asignado para dictar algunas charlas
explicativas sobre ella.

Sin embargo, no solo hubo criticas contrala exposicion. De alguna manera
ella ayudo a ampliar la vision del frio panorama artistico bogotano. Ese
fue uno de los logros del evento. El comentarista Gustavo Santos hizo
un balance de aquellos dias de arte en la capital colombiana, sefialan-
do las diferentes reacciones que suscit6 dicho evento, pues «ha habido
energimenos que se han sentido ofendidos en sus méas intimas fibras»
(Santos, 1922, p. 212). Incluso varios espectadores sefialaron que el arte
local tenia mucho que ensenarle al desviado arte francés a tal punto que
«no pocos han declarado que deberiamos enviar al sefior [Jesis Maria]
Zamora escoltado por el sefior Borrero [Ricardo Borrero, el entonces
director de la Escuela de Bellas Artes] a regentar la Escuela de Bellas
Artes de Paris» (Santos, 1922, p. 212). En todo caso «el balance es satis-
factorio porque se ha discutido, se ha atacado, se ha defendido [...] se ha
oido hablar de escuelas, y tendencias nuevas, se ha discutido en torno al
cubismo» (Santos, 1922, p. 212). El &mbito local comparaba a sus artistas
con las novedades extranjeras y quiza uno de los grandes méritos de la
exposicion fue sacudir las Artes Plasticas de la Bogota de los afios veinte.

Gustavo Santos sefialaba:

Se han visto al dleo cosas distintas de los paisajes agradables
del sefior Zamora, y de los Sagrados Corazones del sefior Ace-
vedo con que se empefa en probarnos, contra nuestra sincera
opinidén, que nos es un gran pintor [sic]. Esto solo bastaria para
convencernos de los buenos resultados de la Exposicién france-
sa (1922, p. 212).

De estamanera, la exposicidn no fue tan mal recibida como se ha creido.
Evidentemente produjo un choque para el ambito de las Artes Plasti-
cas un poco adormecidas en sus propios artistas que se constituian en

58 | La Escuela Nacional de Bellas Artes. 1920-1940



referentes puesto que, a la hora de mostrar algo novedoso, el punto de
comparacioén eran los artistas locales. Estos mismos despertaban gran
admiracidn, como la eminente figura de Epifanio Garay, y eran el orgu-
llo ala hora de mirar el arte proveniente de otras latitudes.

La exposicion de arte francés fue una buena oportunidad para sefialar
la influencia de las vanguardias extranjeras en la Escuela de Bellas
Artes. El rechazo de las mismas y la sensacién de que estas solo eran
una especie de accidente en las Artes Plasticas, puso a la Escuela como
el centro de ensefianza del buen arte en donde los jévenes artistas que
allf se formaban lo hacfan por el camino correcto, segiin los maestros
y directores en la década del veinte (Pizano, 1922).?° Una mirada al
rechazo de ciertas propuestas estéticas modernas y vanguardistas
como el cubismo y el dadaismo, entre otras transgresiones a la tradi-
cion afincada, permite ver parte de los argumentos con los cuales se
defendia determinada forma de hacer arte. Las vanguardias y otros
tipos de transgresiones y rebeldias estéticas no solamente eran feas a
los ojos de artistas y comentaristas del panorama de las Artes Plasticas
locales, sino que ademas rompian un orden natural del que emanaba
lacreaciéndel artista. Aquiesta unaclaveimportante delalégicaparala
comprension de las Artes Plasticas en la década del veinte y, mas atn,
de la Escuela de Bellas Artes como la institucion de formacion artistica
mas importante de comienzos del siglo Xxx colombiano, en la que no
solamente se formaban artistas sino que ademas tenian lugar, de un
modo u otro, las discusiones estéticas y era el espacio donde se hacia
arte y donde se concentraba la l6gica con la cual se entendia el arte.

20 El futuro director de la Escuela, Roberto Pizano, refiriéndose a la formacién en

Europa de Domingo Moreno Otero y Ricardo Gémez Campuzano, sefialaba: «A mi
entender, Ricardo Gémez ganaria, invirtiendo el procedimiento, es decir, regre-
sando a Colombia, para pintar en ella y hacer luego exposiciones en Europa de
paisajesy tipos nuestros, que él siente tan bien. El arte nacional ganaria con ello y
el artista no perderia nada con dejar a Europa, ya que la demasiada permanencia
en ella encierra el peligro de las faciles teorias del futurismo, el cubismo y otras
negaciones artisticas capaces de anular las mayores facultades».
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La espanoleria

La soci6loga Ruth Acuiia Prieto entiende la espafioleria de la siguiente

manera:

Desde el punto de vista netamente plastico, la espafioleria se
entiende como la presencia de referentes tematicos que aluden
a gitanas, mujeres adornadas con peines de colores, mantillas,
abanicos, lentejuelas, y hombres cuya representacion conduce de

manera directa ala tipologia del espaiol (Acufia Prieto, 2002, p. 52).

Laprincipal influencia extranjera en el arte colombiano y, por supuesto,
de la Escuela de Bellas Artes, era la espafiola. La «Madre Patria» —y
su Real Academia de Bellas Artes de San Fernando— era el lugar
predilecto para la formacion de los jovenes artistas que pretendian
abrirseun caminoenlas Artes Plasticasy, desdeluego, partedelasbecas
otorgadas por la Escuela para estudiar en el extranjero tenfan como
destino el pais ibérico. Como se menciond, la plastica espafiola todavia
no se habia «contaminado» por las tendencias vanguardistas.?* Par-
te de los encargos artisticos se hacian a artistas espafioles, cosa que
molestaba a la Escuela, pues consideraba que alli era posible hacerlos
de igual o incluso mejor calidad que la de los artistas extranjeros y, por
supuesto, el dinero no caia mal a las finanzas de la institucién (Univer-
sidad Nacional de Colombia, Archivo, 1928).2

21 SibienesciertoqueEspafiaseveiacomounlugarnocontaminadodelasvanguardias
artisticas también, es justo hacer una aclaracién que trae a colacién Ruth Acu-
fla. Por supuesto que se pueden sefialar artistas como Pablo Picasso, Juan Gris o
Joan Mird, que hicieron parte de las vanguardias artisticas, pero también esta la
distincion entre dos vertientes de artistas espafioles. Por un lado los artistas, la
mayoria de ellos catalanes, relacionados con los movimientos de vanguardia y por
otro lado, los artistas del interior de aquel pais, a los cuales nos referimos y que
tuvieron eco en el contexto colombiano. Entre estos artistas que fueron resisten-
tes a las vanguardias artisticas se pueden sefialar a Joaquin Sorolla, Julio Romeo
Torres, Valentin Zubiarre e Ignacio Zuloaga (2007).

22 El integrante de la Generacion del Centenario y profesor de Historia del Arte de
la Escuela, Raimundo Rivas, sugirié junto con el cénsul colombiano en Madrid al
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FranciaeItaliafueron frecuentados también comolugares de formacién
para estudiantes y maestros colombianos. Paris tenia la tradiciéon de
la Academia de Julien, en la que se habian formado Francisco Antonio
Cano y Epifanio Garay, pero Francia perdi6 cierto atractivo, en parte
por la influencia de las vanguardias en el ambiente artistico francés,
por lo cual Espafa se convirti6 en hogar de los jovenes artistas colom-
bianos y de los maestros que también buscaban becas para estudiar
en Europa. Incluso Italia, después del futurismo, perdio6 cierto atrac-
tivo (Pini, 2000), aunque seguia siendo un lugar donde asimismo acu-
dian los jovenes colombianos como Pedro Nel Gémez. La marmoleria
italiana ofrecia becas a los estudiantes de la Escuela de Bellas Artes.
Es decir, aunque Espafia era vista como lugar favorito, no se podia
descartar a Paris y Roma como opciones para formarse. Incluso la
Escuela ofrecia alguna que otra beca para ir a Francia e Italia (Univer-
sidad Nacional de Colombia. Archivo, 1929a).2

concejo y al alcalde de Bogota que se encargara a la Escuela de Bellas Artes una
placa o lapida en honor a Jiménez de Quesada en Madrid. Esta sugerencia muestra
el orgullo de un pasado espafiol y la admiraciéon por la «Madre Espafia». En una
carta dirigida a la Escuela sefiald: «Superfluo parece encarecer a este concejo y
al Sefior Alcalde el deber patridtico que tiene el concejo de Bogota de enaltecer
por cuantos medios estén a su alcance la gran figura del fundador de la ciudad,
del letrado y guerrero descubridor del tercer imperio indigena del Nuevo Mundo,
del jurisconsulto e historiador que echd en nuestro pais la simiente del legalis-
mo y de la vida civil que son acaso las caracteristicas mas preciadas de nuestra
nacionalidad. Con orgullo podemos ufanarnos de que hiciera surgir a Santafé de
Bogot3, en la geografia y en la historia, un conquistador que puede igualarse en
dotes de valor y constancia con los mas sefialados, que a casi a todos los aventaja
en las cualidades intelectuales con que prédiga lo doté la naturaleza, y que no
es inferior a ninguno en la grandeza del esfuerzo y en las virtudes morales, sean
cuales fueran los errores de su larga y accidentada carrera, errores que él fue el
primero en confesar y censurar».

23 En el reglamento de la Escuela de Bellas Artes sobre las becas otorgadas a
estudiantes y maestros de la Escuela, se decia lo siguiente: «Los profesores
y alumnos becados en el exterior, se dividiran en dos grupos a saber: un profesor y
tres alumnos que deben residir en Roma durante seis meses y otro profesory tres
alumnos que deben residir en Paris durante los mismos seis meses, al cabo de los
cuales pasard el grupo residente en Roma a Paris y viceversa, y se haran inscribir
como alumnos en las escuelas nacionales de Bellas Artes de aquellas capitales,
quedando obligados a enviar, con sus calificaciones mensuales, el estudio que
acredite su aprovechamiento».
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Los mas importantes artistas y maestros de la Escuela se habian
formado en la Academia de San Fernando. Coroliano Leudo, Domingo
Moreno Otero, Ricardo Gémez Campuzano y Roberto Pizano, entre
otros, fueron estudiantes de la academia espanola y maestros desta-
cados de la Escuela en la década de los afios veinte. De igual manera,
los artistas espafioles Enrique Recio Gil, en pintura, y Antonio Rodri-
guez, en escultura, fueron maestros en la Escuela. El primero a finales
del siglo x1x y el segundo entre 1924 y 1927 (Pini, 2000). Las figuras
de Ignacio Zuloaga y de los grandes maestros como Velasquez y Goya
fueron los principales referentes de la pintura espafiola y el Museo del
Prado, el templo del arte europeo.

En un fragmento de una carta del maestro Zuloaga al critico espanol
Miguel Utrillo, en 1932, citado por Alvaro Medina, muestra un poco el
estado de la pintura espanola respecto de lo que sucedia en el resto de
Europa.

De la exposicion de Picasso, es mejor que no te hable; pues se
trata de un amigo a quien ambos queremos. Creo que es la gaffe
mayor que podia haber hecho. Picasso eshombre de gran talento,
inquieto, febril, tras la rebusca de algo original. Tuvo aptitudes
extraordinarias para haber sido un grandisimo pintor; hasta el
momento en que se salié de la pintura, y entré en lo que llaman
cubismo (Medina, 1978, p. 144).

Evidentemente el comentario de Zuloaga muestra lo alejada que
estaba la pintura y en general la plastica espafiola de lo que suce-
dia en el resto de Europa, mas aun si nos fijamos que la carta data
de principios de la década del treinta. Este era el ambiente al cual
se enfrentaban los artistas colombianos que se formaban en Espaia.
Las artes espafiolas eran parte de la puerta de entrada a una identi-
dad y a los valores de la civilizacién. En Espafia atin se guardaban los
valores del buen arte.
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Luis Alberto Acufia, uno de los estudiantes mas sobresalientes de la
Escuela y parte importante de la renovacién de la plastica colombia-
na, en sus comienzos fue bastante conservador en lo que se refiere a
las transformaciones y rebeldia en las Artes Plasticas. Actitud muy
diferente que asumié afios después al ser abanderado de la genera-
cion de los americanistas.

En una famosa entrevista a Acufia hecha por Santiago Martinez
Delgado, el artista santandereano advirtié que Francia era un peligro
para los estudiantes. El también artista Martinez Delgado le pregun-
té por su recorrido y experiencia en Europa y en dénde el estudiante
colombiano encontraba el mejor ambiente para expandir sus conoci-
mientos, a lo cual Acuna respondié:

En Madrid. Alli lo encuentra todo: lengua propia, costumbres,
apoyo, maestrosy, sobre todo, alainversa de otras partes, una
especie de corriente artistica perfecta. Paris, por ejemplo, es
un peligro para el estudiante, dadas las nuevas tendencias
modernistas. Si tu quieres buscar o definir tu personalidad,
figurar en la prensa, en los circulos artisticos y sociales, ve
a Paris y fabricate un modelo exético. Alli estd entrando el
aire americano de la novedad y de las cosas raras y absur-
das. Rémulo Rozo, mi amigo, sin mengua ha entrado por este
camino. Tu (Martinez Delgado), como yo, comprendes en pin-
tura o escultura, el arte del arte geométrico? [sic]. Rozo es un
gran inventor de ideas fabulosas y de motivos extrafos pro-
pios del medio: se burla del ptublico (Martinez Delgado, 1929,
p. 2066).

La entrevista a Acufia se realiz6 a finales de la década del veinte y
muestra la distancia y desconfianza con las demas academias euro-
peas. Incluso muestra a Paris como un lugar de distracciones y de
modas pasajeras. La entrevista continda con Acufia sefialando que el
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estudiante colombiano gozaba de afecto y consideraciéon en Espafia
(Padilla Pefiuela, 2007).2*

De igual manera, el maestro Domingo Moreno Otero, que habia
estudiado en Espafia, también tenfa unas opiniones similares al joven
Acufia. Moreno Otero representaba a ese grupo de maestros que liga-
ban el siglo X1x con el XX, pues se habian formado en esa época, y sus
opiniones estaban del lado de una Espafa brillante en lo que se refiere
a las Artes Plasticas. En la «<Madre Patria» se presentaba uno que otro
brote de las nuevas tendencias estéticas modernas como el dadaismo,
que sacudia la plastica en otras partes de Europa, pero eran simple-
mente eso: brotes esporadicos.

Para Moreno Otero la orientaciéon que tenfa la pintura espafiola en
1929 era la siguiente:

La de un clasicismo amplio y abierto a todas las inquietudes y
tendencias estéticas de la hora. En Zuloaga —vaya ejemplo— se
advierte la influencia de Velazquez, del Greco, de Goya. Pero esta
tendencia en nada amengua la robusta originalidad del gran
pintor. En los salones, en las exposiciones, se siente ver brotes de
dadaismo y cubismo, es cierto. Mas son brotes aislados, espora-
dicos que nada significan en el movimiento general de la pintura
espafiola (El Caballero Duende, 1927, p. 226).

Moreno Otero traté de separar el clasicismo que imperaba en la Espafia
de esa época, de una pintura que copiaba fielmente a la naturaleza,
aunque era finalmente la naturaleza la fuente de inspiraciéon que ter-

minaba plasmada en la obra del artista.

2 Elautor hace un interesante apunte histérico en el que pone en revision la llamada
«leyenda de Acufia», segtin la cual en una charla entre Rémulo Rozo, Pablo Picasso
y el artista santandereano, Picasso les sugirié inspirarse en la herencia precolom-
bina para desarrollar su arte y aqui se devela el origen del arte nacionalista.
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Pero ese realismo no se traduce en copias serviles, fotograficas,
de la realidad circuncidante. El artista espafiol contempla la
naturaleza al través de su sensibilidad, y la interpreta en sus
lienzos estilizdndola. Pudiera decirse quizas que la naturaleza
no es hoy sino un punto de referencia y de consulta para la crea-
cion de la obra de belleza (El Caballero Duende, 1927, p. 226).

Aunque pareciera que, para el maestro de la Escuela, el clasicismo no
trataba de copiar totalmente la naturaleza y habia un intento por dotar
de algun tipo de personalidad a la obra artistica. Se puede ver la l6gica
que guiaba al arte, pues a pesar de que se trataba de poner la natura-
leza solo como un punto de «referencia», seguia siendo la fuente y un
referente en el que se desencadenaba la obra artistica y el origen de la
inspiracion. En sintesis, la naturaleza no era meramente un elemen-
to de consulta, una mirada a la légica del arte de Moreno Otero, que
pone la naturaleza como inicio y desencadenamiento de la creacion de
la obra artistica.

Esclaralainfluenciade Espanaenlaplasticacolombianay,porsupuesto,
en la Escuela, pues no solo era el referente cultural e intelectual, sino
que ademas era el lugar en el que muchos de los maestros y estudiantes
de la Escuela se formaron desde comienzos del siglo xx hasta finales de
la década del veinte. Espafia empez6 a perder su encanto en el trans-
curso de la década del treinta y México ocupé su lugar.

El proyecto educativo de la Escuela

La Escuela de Bellas Artes no solo se encargd de formar a pintores y
escultores. La ornamentacion y decoraciéon también fueron parte del
pénsum de la Escuela tanto en la década del veinte como la del treinta;
para finales de esta dltima tuvo mucho que ver en la funcién educativa
de la Escuela e incluso en su forma de pensar el arte. De igual manera,
esjusto mencionar los proyectos que involucraban clases para obreros,
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mujeres e incluso nifos. Es necesario sefialar esta cara de la Escuela
de Bellas Artes al hacer una historia de la misma, y aunque este tema
atraviesa las dos décadas, nos concentraremos en la década de interés
de esta segunda parte de la investigacion.

En 1923 la Escuela empezé a dictar conferencias semanales dirigidas al
pueblo (Uribe Celis, 1984). Si seguimos a Carlos Uribe Celis, el entonces
director de la Escuela en aquel afio, Francisco A. Cano, hizo una pro-
puesta para la formacion de artesanos, sugiriendo que en vez de una
Escuela de Bellas Artes, deberia haber una Escuela Nacional de Artes
Decorativas.?> Esta Escuela de Artes Decorativas seria la puerta para
que el pueblo «[pudiera] adquirir los conocimientos cuya falta debie-
ra avergonzar a la mayoria de quienes aqui llamamos artesanos» (p.
125.). En el pénsum de la Escuela, en 1928, se encontraba la asignatura
de Dibujo nocturno para industriales y obreros, la cual estaba a car-
go del veterano maestro Pedro A. Quijano en la seccién A, y la misma
asignatura, pero en la seccidn B, estaba a cargo de Coroliano Leudo. Es
decir que la Escuela funcionaba de noche y prestaba servicios no solo a
los jovenes estudiantes, sino que ademas los obreros recibian una for-
macién practica para mejorar sus habilidades. También es de destacar
que maestros de la talla de Quijano y Leudo estuvieran a cargo de la

formacion de obreros.

Sobresale también la division entre las clases para «sefioritas» y las
dirigidas a los hombres. Por ejemplo, en 1922, Luis B. Ramos estaba a
cargo de la clase de Escultura para sefioritas; en 1928 a Domingo More-
no Otero le correspondié Dibujo, Colorido y Composicién, también
para seforitas, al igual que Roberto Gémez Campuzano, quien estuvo
a cargo de la clase de pintura al natural en este mismo afo. A finales
de la década del veinte y comienzos de la del treinta podemos ver las

%5 Habia un antecedente de este tipo de proyectos que se remonta a la direccién de

la Escuela de Bellas Artes por parte de Andrés de Santa Maria, cuando este artista
se acercé a la Escuela de Artes Decorativas e Industriales.
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Figura 1. Profesores de la Escuela de Bellas Artes (hacia
1928)

Fuente: Anénimo / Almacenes Lindner. Copia en gelatina
(emulsién fotografica / papel). 9,3 x 14 cm. Coleccién Museo
Nacional de Colombia, reg. 6191. Foto: ©Museo Nacional de
Colombia / Angela Gémez Cely.

estudiantes mas sobresalientes de la Escuela: Carolina Cardenas, en
1929, Hena Rodriguez y Josefina Albarracin, en 1930; esta ultima cono-
ci6 allf a su marido, el escultor y maestro de la Escuela Ramén Barba.

En este sentido, las clases para «senoritas» se iniciaron en la década
de los afios veinte, en las que se abrieron las puertas a la participacion
femenina en los ambitos cultural y artistico colombianos. Se puede
decir que la vida artistica de la Escuela encontr6 en la década siguiente
en Cardenas, Rodriguez y Albarracin sus estudiantes mas relevantes y
en Marieta Botero Restrepo una de las primeras profesoras de la Escue-
la, en 1930. Sobre todo Rodriguez y Albarracin hicieron parte de las
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Figura 2. Una visita a la Escuela de Bellas Artes (1)
Fuente: Martinez Delgado, 1928.

transformaciones en el desarrollo de la estética en Colombia al seguir el
camino del maestro Barba en las clases de Escultura en la Escuela.

Volviendo al tema de la funcién de la Escuela en la ensefianza de areas
que complementaban la Pintura y Escultura y que, ademas, tenian un
uso practico, las clases de ornamentacion eran bastante populares
entre los estudiantes, pues aprovechaban, quiza, las oportunidades
econdmicas que podia traer el aprender ciertas habilidades practicas
en una Bogotd que pasaba por transformaciones sociales y arqui-
tectonicas. Estas transformaciones podian estimular la demanda de
personas con este conocimiento practico. Como fue mencionado por la
Revista del Colegio Mayor de Nuestra Sefiora del Rosario antes citada, la
Escuelaimpartiaensefianzasdeornamentacion.?®Lasclasesdeornamen-
tacion tenian una gran aceptacidn entre los estudiantes, pero también
recibian varias quejas debido a las dificultades y carencias que tenia la

Escuela, como ya se menciono.

26 Ver «Inicios de una década» en la segunda parte de este ensayo.
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En una carta el entonces estudiante Gonzalez Concha se quejaba de la
situacién de la Escuela:

Dado el actual estado de desarrollo de todas nuestras actividades,
el estudio de las artes ornamentales adquiere vital importancia;
tanto es asi, que éste podia servir como objeto preferente de la
Escuela, alrededor del cual se desarrollara el de la Pintura, Escul-
tura y Arquitectura. En la clase de ornamentacién, la tinica que
se encarga de tan variado y extenso estudio, solo se ensefia el
modelado en barro, el procedimiento para vaciar el yeso, y muy
poco y de manera muy superficial la composicién decorativa,

base de las artes ornamentales (Gonzalez Concha, 1921, p. 113).

Los cursos para obreros, sefioritas y nifios abrieron las puertas de la
Escuela, a pesar de los problemas administrativos y logisticos, a un
espectro mas o menos amplio de la sociedad colombiana, pues en ella
llegaban a formarse jovenes de todo Colombia, muchos de ellos beca-
dos. De igual manera, la Escuela buscé un horizonte en el que las artes
aplicadas fueron ganando terreno. Esto dltimo tuvo sus efectos no solo
en la orientacion de la Escuela como espacio de formacién, sino tam-
bién en el desarrollo estético en la década del treinta e influencié a
varios de los estudiantes que cursaron sus estudios en aquella época.

La renovacion de la Escuela

En el tltimo tramo de la década de los afios veinte en la Escuela de Bellas
Artes se perfilaban varias transformaciones, aunque el esquema de com-
prensioén del arte siguié casi intacto. Por ende, es una buena oportunidad
no solo para mencionar los cambios que sufrio la institucién, sino tam-
bién para seguir profundizando en la manera como la entendia el arte.

En 1927, el joven artista Roberto Pizano asumi6 la direccién de la

Escuela remplazando al gran maestro Francisco Antonio Cano. Pizano
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era una de las figuras mas relevantes del panorama de la plastica
colombiana desde comienzos de la década del veinte. Desde 1921 empe-
z06 su labor como maestro de la Escuela y sus opiniones artisticas y
noticias respecto de su trabajo estaban frecuentemente en las revistas
como El Grdfico y Cromos. Su trabajo histérico sobre Gregorio Vasquez
de Arce y Ceballos y la direccion de la Escuela le representaron un gran

reconocimiento.

El paso de Pizano porladireccion de la Escuela hasta sutemprana muerte,
en 1929, ha sido sefialado como un aire de renovacion y hasta de moderni-
zacion de la misma (Malagén, 1999; Medina, 1978; Ortega Ricaurte, 1979;
Pini, 2000). Por ejemplo, una de las tareas mas importantes de Pizano
frente a la Escuela fue gestionar un museo de reproducciones, el cual
abrié sus puertas un afio después de su muerte. Sobre la obra de Pizano
y su huella en el campo cultural, el investigador Ricardo Malagén sefiala
con acierto que «es un artista que se inscribe parcialmente en la moder-
nidad: es un modernizador, pero no un artista moderno» (Malagén, 1999,
p. 25). Es decir que dentro de su labor relacionada con la Escuela y, en
general, como un gestor de las Artes Plasticas, tuvo un tinte moderno.
Sin embargo, al mismo tiempo como artista y critico, era «<abanderado de
unos valores estéticos previamente validados» (Malagdn, 1999, p. 34).%”
Sobre su gestion al frente de la Escuela se puede decir que hubo un aire de
renovacion, pero, por otro lado, podemos ver la 1dgica con la cual enten-
dia el arte que se venia desenvolviendo durante la década.

Después de una temporada en Europa, la prensa recibié al joven artista
con gran entusiasmo y expectativa sobre lo que seria su aporte a la

Escuela. La revista Cromos comento asi su arribo.

Nuestro gobierno, con rectitud de criterio que le hace honor, y

tal vez buscandole contrapeso justo al desarrollo material que

%7 Malagén hace una aproximacién a la obra de Pizano en sus diferentes dimensiones

y sefiala lo apegado que estaba este artista a los valores estéticos tradicionales.
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nos va llevando a un desequilibrio peligroso, dispuso en hora
buena hacer de la Escuela de Bellas Artes un centro vivo y regu-
lador de cultura estética, y para el logro de fin tan bello como
encomiable ha dotado a esa melancélica institucién de otros
dias de aquellos elementos que despierten las fuerzas naciona-
les y las encaucen hacia las nuevas y prolificas direcciones del
arte. Para esta tentativa valerosa se ha escogido al artista Don
Roberto Pizano, que es pintor y también espiritu de amplia cul-
tura. Talento artistico, dominio de su arte, tradicion, indepen-
dencia, caracter y actividad, estos son los dones excelentes con
que este muchacho de 4gil y nervioso pincel se presenta a regen-
tar, o mejor, a transformar esta Academia, donde hasta ahora
no ha alentado sino el espiritu estéril de las buenas intenciones
(Amaya Gonzalez, 1928).

Pizano se encargd de la Escuela con la intencién de reorganizarla

y darle un nuevo impulso al proyecto cultural pensado inicialmente, y

convertir a la ciudad de Bogota en centro de cultura estética, pues a

pesar de las dificultades habia gran talento en los jévenes aspirantes

a artistas.

Pizano habl6é de la siguiente manera respecto de las capacidades

artisticas del pafs.

Entre nosotros hay un poderoso instinto de la belleza plastica
y hasta, lo que es sorprendente, de los procedimientos técnicos
mas complicados, y esto a pesar de la falta de elementos. Por
fortuna éstos han comenzado a llegarnos en nimero y calidad
muy apreciables. Con ellos esperamos que los jovenes de talento
y vocacion podran llegar a formarse en Bogota en condiciones
tan favorables como pudieran conseguirlo en Europa: y ese es
el mayor interés de la Escuela, hacer de la capital un centro de
estudios artisticos que sea el indice de nuestra cultura estética
(Amaya Gonzalez, 1928).

1920: las pistas para entender un problema de conocimiento
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Pizano tenia la intencién de convertir la Escuela en un centro
importante de arte y para ello habia que intervenir en distintos frentes:
uno de ellos tenia que ver con resolver urgentemente el problema de
unas instalaciones adecuadas, otro punto de intervencién estaba liga-
do a los propdsitos de las clases y, finalmente, el proyecto de un museo
de reproducciones, por el que fue recordado su paso por la Escuela. Asi
se referiria Pizano a su labor de poner la casa en orden y del proyecto
que significaba la Escuela de Bellas Artes:

La reorganizacién de la Escuela es solo un primer paso
indispensable para proyectos mas amplios en que estd intere-
sado el gobierno y que de llevarlos a efecto dejaria su nombre
sélidamente vinculado al desarrollo cultural de la nacién y en el
alma colombiana la conciencia de su alto amor por las cosas del

espiritu (Amaya Gonzalez, 1928).

InstaladoPizano ensucargo,loprimeroquehizo fueaprovecharalgunos
salones desocupados de la Academia de la Lengua para adelantar alli
clases de la Escuela de Bellas Artes. Por otro lado, el artista bogotano
consideraba de gran importancia para la formacién artistica conocer
la herencia de arte que provenia de la Colonia; no en vano fue nombra-
do por la Academia de Historia como miembro debido a su obra sobre
Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos, y, por ende, de alguna forma era
un historiador del arte. Pizano encontraba en las figuras de Vasquez
de Arce y Ceballos, los Figueroa, Acero de la Cruz y otros las raices del
desarrollo de la pintura colombiana. En una entrevista para la revista
Cromos Pizano menciono la importancia de conocer un pasado artisti-
co dentro del proyecto de la Escuela:

Justamente la labor que se proponen llevar a cabo el profesor

de Historia?® y el de Teoria del Arte en nuestra Escuela es la

28 En 1928 la clase de Historia del arte estaba a cargo del centenarista y miembro de

la Academia Colombiana de Historia Raimundo Rivas.
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de completar perfectamente la historia de nuestro desarrollo
artistico e incorporarla a la Historia del Arte Universal (Amaya
Gonzalez, 1928).

Pizano nombr¢ al presbiteriano Juan Crisdstomo Garcia como profesor
de la clase de Teorias del arte, de quien ya se mencion6 su pensamiento
con respecto a como debia ser el arte. Garcia renuncié poco después de
haber sido nombrado y lo remplaz6 Coroliano Leudo.

Pizano también se hizo célebre por instaurar una serie de conferencias
provechosas para el ambiente cultural de la ciudad que se llevaban a
cabo en uno de los espacios que tenia la Escuela en la plazuela Caro, en
donde ademas funcionaba la biblioteca del centro de educacién artis-
tica. Asf lo dejo6 ver Santiago Martinez Delgado, quien en un recorrido
por la Escuela coment6 lo siguiente:

Gracias a una intensa labor de Roberto Pizano, a la Escuela de
Bellas Artes, ctipole la satisfaccion de haber sido la iniciadora
de las conferencias culturales en esta ciudad. Mucho antes de
pensarse en las conversaciones que se estan verificando hoy,
con éxito halagiiefio en los teatros capitalinos, fue la Escuela de
Bellas Artes la que dio la primera voz, la que inici6 este intenso
y eficaz movimiento de educacién intelectual y artistica, en su
edificio de la plazuela Caro [..] Hay también, en el edificio de la
plazuela Caro, una biblioteca de arte, cuidadosamente escogida
y con una cantidad de volimenes capaz de dar una verdadera
educacion, en lo que se refiere a estudios estéticos (Martinez
Delgado, 1928, p. 1011).

Por otro lado, Pizano acepté el puesto de rector de la Escuela bajo dos
condiciones: la compra de material que él creyera necesario y que se
le asegurara la adquisicion de un edificio para instalar un museo de
Bellas Artes y la propia Escuela. Le asignaron $42.000 y con este dine-
ro comprd, en Europa, reproducciones de estatuas, relieves, calcos,
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etc. De igual manera se sugiri6 la venta del panodptico por parte del
departamento ala nacién y la apertura de un concurso de $10.000 para
los disefios del museo.

La muerte de Pizano, en abril de 1929, caus6 un gran impacto en el
ambito intelectual y artistico colombiano. Fue remplazado por Ricardo
Gomez Campuzano, a quien se le confi6 seguir la labor «regeneradora»
de la Escuela. No fueron pocos los que recordaron y elogiaron a Pizano
en las paginas de la prensa nacional, resaltando su labor no solo frente
ala Escuela, sino en toda su vida como artista e intelectual (Arciniegas,
1929; Cromos, 1929).%°

Es necesario sefialar lo que pensaba Pizano sobre las transformaciones
en la plastica colombiana respecto de la bisqueda de un arte aut6ctono
por parte de varios estudiantes y maestros, lo que desembocaria en
el surgimiento de la generacion de los americanistas, quienes toma-
ron fuerza en la década siguiente. Si bien Pizano encontraba en el arte
de la Colonia y en sus maestros el germen del arte nacional, también
contemplaba en un pasado indigena las posibilidades de un arte autdc-
tono. El joven maestro vefa venir ciertos cambios en la plastica nacional
que ya se estaban gestando en la Escuela de Bellas Artes en el momento
de su repentina partida.

Ante la pregunta de Victor Gonzalez Amaya sobre la posibilidad de un
arte autéctono basado en un pasado aborigen, Pizano contesto:

2% German Arciniegas le dedic6 unas sentidas paginas en las Lecturas Dominicales

de El Tiempo: «Agazapado ahora en un rincén cualquiera, te veo partir, Roberto, y
con mi lengua inutil siento el deseo de decirte todo el carifio que nunca pudo con-
fesarte mi pudor». De igual manera, en la revista Cromos se dijo lo siguiente: «De
su labor ahincada como Director de la Escuela de Bellas Artes, quedaran huellas
eternas en este plantel»; alli habia logrado formar, durante los pocos meses en
que desempefid ese cargo, un ambiente de entusiasmo creador.
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No es solo posible sino que ya tenemos ejemplos interesantes
como las celebradas obras de nuestro compatriota Rému-
lo Rozo, quien por su originalidad y por su rico aporte en la
produccién europea, ha llamado con justicia la atencién hasta
colocarse de un golpe entre las figuras de mas acusado relieve.
Lastima que los documentos aborigenes, preciosisimos para
nuestra arquitectura, nuestra decoracién, nuestra cerdmica
estén afluyendo a los museos extranjeros, porque entre noso-
tros no le prestamos la atencion ni le damos el valor que estos

documentos merecen (Amaya Gonzalez, 1928).

Pizano tenia un sentido histdrico de la pintura y de los cambios que
sufria a lo largo del tiempo, lo que le daba las herramientas para una
aproximacion al arte moderno. Al igual que sobre la posibilidad de un
arte autdctono, a Pizano se le pregunt6 por el espiritu de las nuevas
escuelas y las diferencias con el arte «antiguo», a lo cual respondio:

Podria decirse que lo [que] caracteriza y le da un perfil propio al
arte moderno es una sensibilidad agudizada, capaz de utiliza-
ciones y matices extraordinarios, en una palabra exacerbacién
de esta preciosay fecunda facultad. Tal vez esto mismo hace que
el intento emprendido por tantos claros operadores no cuaje en
una obra perfecta. Mas, como cada época lleva sus interpreta-
ciones y su manera de estimar las cosas, para el nuevo criterio
las producciones de esta hora de sorprendentes innovaciones,
deben ser apreciadas mas como intencién que como resulta-
do. De esta aparente confusion es indudable que quedara algo
perdurable y que ella es impulso que llevara a adquisiciones
inestimables, pues es ley de las cosas variar, desaparecer y
renovarse siempre en sentido de superacién y de ascension
indefinida. El arte moderno tiene un sello de agresivo indivi-
dualismo, en contraposicién con el espiritu antiguo basado en

lo espontaneo (Amaya Gonzalez, 1928).
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En la respuesta de Pizano se pueden ver varias cosas; por un lado, en
el arte moderno hay una exacerbacién de la sensibilidad del artista,
lo cual tiene ciertas ventajas, pero termina resultando en una obra
imperfecta. Por otra parte, el sentido histérico de Pizano le permite
ver que cada época trae cambios en las formas del arte y que su tiempo
historico trajo consigo aquella sensibilidad del artista y algo ha de per-
durar de todo ello, pero también apuntaba a que habia una confusiéon
en esos nuevos criterios de produccidén del arte, es decir, en la manera
como se estaba haciendo arte. Finalmente, la frase con la que termina
Pizano su respuesta se puede interpretar de la siguiente manera: el
arte moderno es mas intencién subjetiva del artista, quiza algo forza-
do, a diferencia del espiritu antiguo que no fuerza esta subjetividad y
sigue un patrén que fluye de manera mas libre.

De nuevo nos encontramos con una forma de entender el arte que
contrapone el individualismo contra un espiritu que puede emerger
de manera espontanea. Es decir, con la capacidad creativa del artista
frente una estructura ya dada que determina la manera de hacer arte,
ala cual no es necesario poner demasiadas trabas parallegar a un buen
resultado artistico.

Sobre las opiniones respecto a las transformaciones estéticas que
venian ocurriendo en Europa y tenian que ver con un lenguaje en la
plastica un poco mas moderno, Pizano fue bastante reticente. No es
extrafio que lo fuera. Por ejemplo, en las obras que componian la colec-
cion que trajo desde Europa, no hubo cabida para los trabajos que
tuvieran que ver con las vanguardias artisticas, pues no eran repre-
sentativas del arte (Malagon, 1999).

La forma de entender el arte en la Escuela empezé a dar algunos
asomos de cambio, pero la légica con la cual se entendia el arte, y con
ello la manera de ejecutarlo, no cambi6 en términos estructurales de
manera notoria. En Pizano se avizoran cambios que efectivamente se

presentaron, pero lo que se quiere sefialar es que persistia mas o menos
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la misma légica de comprension con la cual se pensaba el arte. Sobre
el legado que habia dejado Pizano, Daniel Samper Ortega, profesor de la
catedra de Estética en 1929, dicté una conferencia en la Escuela.

Pizano pensaba que la tradicion artistica de Colombia tenia que
estar donde mismo estaban la de la Fe y la de la lengua. Y, cre-
yente convencido al propio tiempo que hombre limpio, estimé
que la Unica fuente verdadera del arte eran Dios y la naturaleza
como reflejo del creador. Puesto que el arte es vida, la natura-
leza, es fuente de la vida, es la inica inspiradora leal; y con ella,
nada que interese o deba interesar al artista como el hombre

mismo, para quien fue creada (1929).

En el comentario de Samper Ortega se puede ver como para Pizano,
el desarrollo y origen del proceso de creacion de la pintura provenian
de una unica fuente, es decir Dios y la naturaleza. Se puede entender
como un origen que se desenvuelve en la inspiracion del artista. De
igual manera, Samper Ortega apel6 a la tradicién de la fe y la lengua,
baluartes culturales de Bogot4, una ciudad creyente y con la supuesta
fama de ser la Atenas suramericana.

Conel comentariode Samper Ortegase cerré unadécada. Enlareflexiéon
del intelectual bogotano sobre Pizano se puede ver claramente lo que
se ha tratado de sefialar a lo largo de esta segunda parte de la historia
de la Escuela de Bellas Artes. Esta conferencia sintetiza la manera en la
que se pensaba el arte como proceso de creacion que se desprendia de
la naturaleza y que, a la vez, era reflejo de Dios. La idea de naturaleza
como un absoluto fue constante en los argumentos esgrimidos hasta
ahora y con los cuales se puede entender la l6gica que ha sido sefialada
en las primeras paginas de esta historia.

Por lo pronto, puede decirse que los cambios en la Escuela vendran con
mas fuerza, mas adelante, en lo que se refiere a esta légica en la com-
prension del arte. Los esfuerzos de Pizano por sacar a flote la Escuela
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Figura 3. Una visita a la Escuela de Bellas Artes (2)
Fuente: Martinez Delgado, 1928.

fueron tal vez efectivos en el corto plazo, pero pocos aflos después de
su muerte, su voluntad de revivir el proyecto original de la institucién
como centro de cultura estética para la nacioén, y por ello impulsora del
desarrollo espiritual, qued6 truncada por cuanto el centro de estudios
continu6 en medio de crisis administrativas y logisticas. El deseo de
una sede adecuada se extendi6 a lo largo de la década de los afios trein-
ta hasta comienzos de los cuarenta.
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Tercera parte

1930: definiciones

y horizontes




a década del treinta trajo cambios en la plastica nacional. Es

inevitable referirse a la generaciéon de un grupo de artistas que

se adentrd en un lenguaje plastico que rompia con lo tradicional
y que tenia como temas de sus obras al campesino pobre, al desarrai-
gado, al obrero y a los mitos indigenas. Esta generacién, conformada
principalmente por Pedro Nel Gémez, Sergio Trujillo Magnenat, Luis
Alberto Acuila, Ignacio Gémez Jaramillo y José Domingo Rodriguez,
entre otros, tuvo un importante impacto en la pintura y escultura
colombianas. De igual manera, el inicio de la llamada Republica Liberal,
que duro de 1930 a 1946, evidentemente jugd un importante papel en
los &mbitos cultural, intelectual y artistico colombianos.

Estos dos fenémenos en la cultura, el arte y la politica en Colombia
atravesaron, por supuesto, la historia de la Escuela de Bellas Artes,
razon por la cual los trataremos a continuacion.

La Escuela sufrié cambios internos a finales de esta década. El pénsum
se modifico y la orientacion de la institucion misma también. Las difi-
cultades en lo que respecta a una sede propia siguieron presentes, pero
mas que un sitio en donde desarrollar las actividades de formaciéon
artistica, en estos afnos se definié la suerte misma de la Escuela dando
un viraje desde su fundacion en 1886.

De igual manera, este ultimo segmento de la historia de la Escuela de
Bellas Artes sigue el interés de poder mostrar la l6gica en la compren-
sion del arte que ya ha sido descrita en el segmento anterior. En esta
década las opiniones y el rechazo a cierto tipo de arte permanecieron.
No obstante, si bien la comprension del arte y su correspondiente légica
se puede notar con bastante claridad, también se vislumbran cambios
que ayudan a entender un proceso de modernizacion en las Artes Plas-
ticas desde el énfasis que estamos sugiriendo, es decir, el cognitivo.
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La generacion de lo «propio»

A finales de la década del veinte y principios de la década siguiente, las
Artes Plasticas colombianas pasaron por varios cambios que reconfigu-
raron su paisaje. Emergié un grupo de artistas que habia sido motivado
por la busqueda de lo propio. Muchos de ellos fueron influenciados por
el muralismo mexicano y sus temas tenian entonces que ver con los
mitos indigenas, la tierra, los desposeidos y los campesinos, estos ulti-
mos ya no como los habia representado la tradicién académica, sino

como ahora eran: campesinos pobres que sufrian.

Evidentemente, este grupo de artistas, que emergid a finales de la
década del veinte y comienzos de la década del cuarenta como la gene-
racion americanista, simboliz6 un tipo de rebeldia frente a la tradicion
(Jaramillo Jiménez, 2004).3° Ahora bien, conociendo la importancia de
esta generacion no solo para la década del treinta sino para la historia
del arte colombiano en general, es casi imposible no sefialar la relacion
entre estos artistas y la Escuela de Bellas Artes, pues dejaron alli una
honda huella.

Muchos de los artistas que reivindicaron un arte propio, teniendo como
fuente de inspiracion la herencia precolombina, pasaron por la Escue-
la como estudiantes, profesores e incluso como directores. En paginas
anteriores se hablé de Ramoén Barba y sus discipulas, Hena Rodriguez
y Josefina Albarracin en la Escuela, de igual manera se menciond a Luis
Alberto Acufia. Pero también hay que incluir a Sergio Trujillo Magne-
nat, José Domingo Rodriguez, Gonzalo Ariza, Ignacio Gémez Jaramillo,
Miguel Sop6 y Rodrigo Arenas Betancourt. Todos ellos pasaron de una

30 Lahistoriadora del arte Maria Carmen Jaramillo se refiere y define de la siguiente

manera a esta generacion: «Estos pintores y escultores poseen una concepcion
libertaria del mundo y una estética donde resultan definitivas la afirmacién de lo
propio y el descrédito de lo foraneo, Europa y Estados Unidos, en lo que respecta
a las manifestaciones de las vanguardias» (2004, p. 17).
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u otra forma por la Escuela entre 1920 y 1940. El artista boyacense
Roémulo Rozo fue quiza una de las primeras figuras del nacionalismo
en la plastica, que pasé por los salones de la Escuela de Bellas Artes.3!

De igual manera, se menciond antes como Roberto Pizano intuifa y de
alguna manera le daba la bienvenida al imperativo de hallar un arte
«propio» que se inspiraba en lo precolombino. En la década del treinta
esta busqueda se hizo mas evidente en la Escuela, pues esta no era aje-
na a lo que sucedia en la plastica nacional.

Por ende, es necesario mencionar a los artistas que buscaban un arte
propio y fueron maestros de la Escuela. Uno de ellos, el escultor José
Domingo Rodriguez, fue llamado por Coroliano Leudo, cuando este era
director de la Escuela a comienzos de la década del treinta, para regen-
tar una catedra. José Domingo Rodriguez estudi6 en la Academia de San
Fernando, en Espafia, pero fue uno de los primeros en proponer un arte
que se escapaba de la tradicion estética, pues sus tallas tenfan un inte-
rés por los campesinos boyacenses; no en vano fue nombrado como «el
hombre que iniciara la revolucién nacionalista». Una de sus obras mas
sobresalientes fue Eva, la cual era una version de la escultura Bachué de
Roémulo Rozo (Padilla Pefiuela, 2007). Esta obra era una representacion

de la primera mujer con elementos de la mitologia indigena.

Esta escultura fue hecha en Espafia y representé un aire fresco en el
ambiente de la plastica colombiana y, ademéas, como hecho bastante
significativo, estuvo por un tiempo en el patio de la Escuela de Bellas
Artes, como lo mencioné German Arciniegas.

Hace unos pocos dias estuve por los patios de la Escuela de
Bellas Artes y vi metida en un rincén la Eva de José Domingo

Rodriguez. Parece como si tuviera rubor de esta escultura, cuya

31 Eljoven Rozo, siendo apenas un adolescente fue «descubierto» por el diploméatico
chileno Diego Dublé Urrutia en la porteria de la Escuela de Bellas Artes.
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franqueza irrumpe brutalmente dentro del ambiente mesurado
de la academia. Sacar a la luz esa mujer calida, que aprieta los
senos y dobla la frente para mirar fascinada la serpiente que
ondula y sube por entre sus rodillas, por entre sus muslos, por
sobre su vientre, es como publicar a voces la novedad de un arte

inédito, vigoroso, lleno de personalidad (1933, p. 8).

Dice bastante que esta obrahayaestado en el patio dela Escuela, aunque
lastimosamente en un rincén. Asi, entonces, a comienzos de la década,
la Escuela estaba asimilando los nuevos aires de la escultura naciona-
lista. También es bastante diciente que Leudo, maestro y referente de
la pintura académica, en su turno en la direccién de la Escuela haya
nombrado profesor a José Domingo Rodriguez, quien a pesar de su for-
macioén tradicional en Espafia dio un viraje importante.

Fue una constante y un signo de cambio de la Escuela que en la década
del treinta hubiese una mezcla de profesores entre los maestros tra-
dicionales como Domingo Moreno Otero y el académico Miguel Diaz
Vargas y, por otro lado, Sergio Trujillo Magnenat y Luis Alberto Acuiia,
solo por nombrar algunos ejemplos. Son igualmente significativas, y
sefalan los aires de la Escuela, las materias que tenian a su cargo. El
maestro Miguel Diaz en esta década fue profesor de Anatomia, Peda-
gogia artistica y Metodologia del dibujo, es decir, materias que eran
parte de una perspectiva académica y naturalista, sobre todo por la

primera.?

Por su parte, Domingo Moreno era profesor de Dibujo y Pintura al aire
libre. Trujillo Magnenat fue jefe del grupo de Artes Decorativas y, por
supuesto, profesor de Decoracién asi como de Dibujo Lineal, y Acufia de
Pintura e Historia del Arte. En la Escuela habia ciertos matices en las
corrientes estéticas que alli tenian lugar. En sintesis, en las aulas estaban

32 Diaz Vargas incluso fue profesor de Anatomia en la Facultad de Medicina de la
Universidad Nacional a finales de la década del cuarenta.
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presentes el academicismo, asi como nuevos aires y matices que daban

un cambio respecto de lo que fue la Escuela en la década del veinte.

Dentro de las Artes Plasticas, la escultura fue uno de los campos mas
influenciados por las nuevas corrientes estéticas en la Escuela. Apar-
te de José Domingo Rodriguez, el espafiol Ramén Barba, como ya se
menciond, pasd por la Escuela como maestro de escultura entre 1927
y 1938, y Josefina Albarracin y Hena Rodriguez fueron sus grandes
discipulas, siguiendo el camino trazado por el maestro espafiol. Hena
Rodriguez también fue maestra de la Escuela en 1940, teniendo a cargo
la clase de Modelado. La influencia y labor de Barba fue reconocida en
la Escuela hasta mediados de la década.

German Arciniegas coment¢ lo siguiente:

Barba ha hecho una labor de cultura en nuestro medio, mucho
mas vasta de lo que su voluntario alejamiento de los cendculos
pudiera hacer suponer. En la Escuela de Bellas Artes su esti-
lo ha ido grabando influencias indiscutibles. Hena Rodriguez,
por ejemplo, varevelando cada dia en los diversos frutos de su
trabajo una como nueva proyeccién de las tendencias de Bar-
ba [sic], sin cefiirse servilmente a su manera personalisima.
En esta muchacha admirable —la mas fuerte vocacidén artis-
tica de la Escuela— ha triunfado Barba como maestro. Bajo
su tutela ella ha formado, a su vez, un estilo que anima sus
esculturas (1931).

Lalabor de Barba atravesé y dej6é una gran huella alo largo de la década
del treinta. Otros importantes escultores que siguieron el naciona-
lismo en la escultura colombiana y que pasaron por la Escuela como
estudiantes fueron Julio Abril, Rodrigo Arenas Betancourt y Miguel
Sopé. Estos tres artistas pasaron por las aulas de la Escuela finalizan-
do la década del treinta e iniciando la década del cuarenta, lo que trajo
importantes cambios en la escultura en Colombia.
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Otro artista de gran relevancia, tanto para la Escuela de Bellas Artes
como para la plastica colombiana, fue Ignacio Gémez Jaramillo. El artis-
ta antioquefio causo6 polémica en los dos ambitos cuando fue nombrado
director de la Escuela, en 1940. De eso hablaremos mas adelante, cuando
revisemos las disputas politicas en la Escuela de Bellas Artes, por lo pron-
to hay que sefialar la influencia de Jaramillo desde la visiéon de uno de los

artistas mas representativos de la generacion de los americanistas.

En 1936 Gomez Jaramillo viajé a México patrocinado por el Ministerio
de Educacién. Una de las tareas de este artista en aquel pais era, entre
otras cosas, estudiar la enseflanza de las Artes Plasticas. Por tanto,
Gomez Jaramillo enviaba informes al Ministerio, por ejemplo de la
organizacion de la Escuela Central de Artes Plasticas de México. Eran
de su interés el pénsum, las deficiencias pedagégicas, los énfasis y
otras tantas cosas que veia en la ensefianza de las Artes Plasticas mexi-
canas. De igual manera, el artista antioqueno hacia sugerencias que
podian ser utiles para la Escuela de Bellas Artes en Colombia. Una de
ellas era el proceso de escogencia de profesores. Se haria un concurso
para nombrarlos. En este concurso el candidato tendria que presentar
unas diez obras de su autoria a un jurado calificador, asi como dictar
una conferencia publica sobre un tema de investigacion y entregar al
jurado el programa de la clase en la cual pretendia desempenarse.

Una de las sugerencias mas interesantes tenia que ver con que una
Escuela de Bellas Artes debia estar al servicio del pueblo. Si bien es
verdad que la Escuela habia intentado, y de alguna manera lo habia
hecho, integrar a los artesanos y ser una institucion abierta, la idea de
Gomez Jaramillo tenia un propdsito mas militante, relacionado con las

reivindicaciones sociales expresadas en el muralismo mexicano.

Goémez Jaramillo proponia:

Las manifestaciones de la alta cultura hay que llevarlas al pueblo.

El profesorado debe tener en cuenta que la Escuela Nacional de
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Bellas Artes debe estar al servicio del pueblo; no se trata que de
ella salgan artistas puros, gentes que conozcan a medias su oficio
para ponerlo al servicio de las clases pudientes halagando su mal

gusto (Colombia. Ministerio de Educacion Nacional, 1936b).

Los artistas que formaba la Escuela de Bellas Artes que proponia
Gomez Jaramillo debian estar mas cerca del pueblo y dejar de ser una
clase parasitaria, siempre vinculada a la burguesia.

El alumno de la Escuela Nacional de Bellas Artes deberd hacerse
a un numero de conocimientos de necesidad social, que con su
talento y honestidad les sirven parallevar una vida decorosa. El
concepto de pintor bohemio debe desecharse. Los artistas que
hasta hoy han salido de la Escuela, han sido una clase parasi-
taria refugiada en la burguesia y su fracaso ha sido rotundo en
la vida practica: Los profesionales que se formen en la Escuela
deben ser utiles al estado y a la sociedad (Colombia. Ministerio
de Educacién Nacional, 1936b).

De igual forma, se nota la influencia del muralismo cuando en las
propuestas también estaba incluida la formacion de artistas que fue-
ran capaces de hacer murales para que el pueblo los viera.

Enla Escuela se debe [sic] preparar escultores que puedan crear
talleresde esteramodelarteaplicadoalaindustria; decoradores,
pintores que sean capaces de pintar en un muro directamente,
llevando asi su arte a los ojos del pueblo que hasta hoy se les

escondia (Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1936b).

En suma, la experiencia de Gomez Jaramillo en México fue provechosa
tanto en su inspiraciéon como artista como en los cambios sugeridos a la
Escuela de Bellas Artes en su pais natal. Pero, a pesar de que puede decir-
se que Gomez Jaramillo estaba convencido, en el momento en que asumié
la direccién de la Escuela, cuatro afios mas tarde, quiza no fue tan radical.
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Pero quizala sugerencia de Gémez Jaramillo de crear talleres artisticos
industriales si fue escuchada. La propuesta de clases nocturnas para
obreros no era nueva, pero la sugerencia de hacer énfasis en artes
decorativas y talleres industriales llegé en un momento en el cual la
Escuela empezaba interesarse en las artes aplicadas.

El artista americanista queria romper con el atraso de la pintura
colombiana. Para él, esta estaba sumida en un adormecimiento que la
ponia en el ultimo lugar de los intereses culturales de la nacion. La pin-
tura de temas bucélicos y pastoriles y las ensefanzas de la Academia
de San Fernando habian quedado atras y, por tanto, era necesario un
cambio que sacudiera el ambiente de la plastica nacional.

Tabla 1. Profesores y sus asignaturas durante la direccion de la Escue-
la de Ignacio Goémez Jaramillo

Profesor Asignatura
Luis B. Ramos Decoracién y Pintura en segundo afo
José D. Rodriguez Esculturay jefe de Taller de Especializacion
Alfonso Neira Dibujo Lineal y Dibujo Natural del primer afio

Anatomia para el tercer y cuarto afios
Metodologia del dibujo

Dibujo Lineal para segundo y tercer afos
Dibujo Lineal para clases nocturnas

Miguel Diaz

Félix Otalora

Domingo Moreno Otero Dibujo para tercer y cuarto afios
Carlos Reyes Dibujo de modelado y Vaciado para cuarto afio

Jefe de Taller de Especializacién Artistico-

Sergio Trujillo Magnenat Industrial

Ignacio Gémez Jaramillo Jefe de taller de Frescos y Composicién

Hena Rodriguez Modelado en primer afio
Jorge Zalamea Historia del Arte
Arturo Arango Dibujo Ornamental nocturno

Nota: profesores sugeridos por Gémez Jaramillo al rector de la Universidad Nacional
para su designacién (Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1940).
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De los miembros de la generaciéon de americanistas vinculados a la
Escuela, Gdmez Jaramillo fue uno de los artistas mas polémicos. Su
mural para el capitolio Nacional La liberacion de los esclavos causé
malestar para algunos que veian como una degradacion del arte las
obras inspiradas en el muralismo mexicano. Otra de las polémicas tuvo
que ver con el Primer Salon de Artistas Nacionales realizado en 1940,
en el que obtuvo un premio que generd perspicacias, dado que uno de
los jurados calificadores fue Jorge Zalamea, quien era maestro de la
Escuela de Bellas Artes mientras que Gémez Jaramillo era director.

Contestando a las criticas que sefialaban que su trabajo distaba mucho
de lo que era «correcto» en la plastica, Gémez Jaramillo indicaba que
todavia faltaba bastante para construir una «cultura pictdrica», por
tanto, el panorama del ptblico no era el mejor en lo que respecta a las
Artes Plasticas.

Si entre nosotros el publico no se esfuerza por cultivar su
«sentido», jamas podremos tener una cultura pictérica. Que un
cuadro o un muro estan «mal» pintados, porque no se ajustan
a larealidad de la cosa viva, es un disparate que oimos a diario
y tan grande que debiéramos avergonzarnos (Jaramillo Gémez,
1940, p. 88).

Durante el periodo de Ignacio Gomez Jaramillo al frente de la Escuela
se escucharon voces que no estaban de acuerdo con su labor y se pre-
guntaban si valia la pena seguir sosteniendo la institucion. Después de
una exposicion de los estudiantes en 1940, dichas voces sefialaban que
los resultados del evento mostraban que habia un deterioro de la ense-
fanza de las Artes Plasticas y que en algo tenian que ver «los nuevos
canones» con el declive de la Escuela de Bellas Artes. El Grdfico sefiald

en una breve nota:

Lo que aprendieron en afios anteriores se les olvido, porque los

nuevos canones prescinden de la anatomia del dibujo, de 1a com-
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posicion y del color [...] Que el concejo de la Universidad vea los
trabajos sin que se les dicten conferencias, ni los instruyan en
forma interesada, y se convenceran de que no hay mas solucion
que el cierre temporal de este instituto artistico. Lo lamenta-
mos (El Grdfico, 1940b, pp. 305-306).

Habia entonces cierto escepticismo sobre el rumbo de la Escuela y sobre
las tendencias artisticas que empezaban a tener lugar en el escenario
de la plastica nacional. La anatomia del dibujo, la composicidn y el color
eran fundamentales, segin la nota de una buena enseflanza de las Artes
Plasticas, pero se estaban perdiendo para desgracia de la Escuela.

Finalmente, no es posible hacer una historia de la Escuela de Bellas
Artes sin mencionar a este grupo de artistas que se inspiraron en
lo propio y resquebrajaron la tradicién plastica. De alguna manera
se ha escrito bastante en la historiografia colombiana sobre este
grupo. Sin embargo, es muy poca la mencién a la Escuela de Bellas
Artes cuando se habla de esta generacion. Por esta razon, sefialar la
relacién entre la Escuela y este grupo de artistas era una tarea pen-
diente. Pero este tema no quedé agotado en este tramo del texto; a lo
largo del mismo estan presentes los artistas de esta generacion en la
historia de la Escuela.

El traspié de Ramoén Barba

Al final de sus labores como docente, en 1937, el maestro Ramoén Barba
hizo criticas a la Escuela que tenian que ver con que las clases de
Escultura no estaban bien orientadas, ya que varios de sus maestros
no eran escultores, lo que traia dificultades en la ensefianza y el apren-
dizaje. Las criticas de Barba podian tener algo de razon, pero fueron
hechas después de una fuerte controversia que lo habia alejado de la
Escuela. La polémica entre el artista espafiol y varios de sus colegas
fue bastante grande.
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Los comentarios sobre la situaciéon de la Escuela que pueden estar
entre el filo de una critica de acuerdo con una dificultades reales por
las que atravesaba la institucién de formacién y una critica con cierto
aire de revancha, se pueden seguir en una charla con Hena Rodriguez
y un periodista, transcrita por la revista El Grdfico en una edicién de
comienzos de 1938. En esta entrevista, Barba hablaba sobre el ambiente
de la plastica en Colombia, a propésito de la llegada de Hena Rodriguez
después de una temporada en el exterior. El maestro espafiol decia:

Es verdad Hena que usted encontrara un ambiente artistico mas
movido; pero ain restan muestras de desconcierto. Sea el caso de
la Escuela de Bellas Artes. Alli existe una organizacidon que como
irregular es perfecta; baste decir que todos los buenos elementos
se encuentran fuera de ella y que cualquier medio de penetra-
cion esta para ellos cerrado. El profesor de Dibujo del Natural
para escultores, y pongamos algunos ejemplos, no es escultor; en
consecuencia solo pudiera ensefiar cdmo no se debe dibujar para
escultores; por otra parte este mismo profesor no dicta la cla-
se en la cual es reconocidamente eficiente y ha permitido que el
curso de pintura al fresco lo dirija una persona que debiera bus-

car otros ramos para sus actividades (EI Grdfico, 1938, p. 885).

El comentario de Barba no era el mas optimista frente a la formaciéon
que recibian los escultores y denotaba cierta desorganizacién en la
Escuela. Ahora bien, aunque se podria pensar con alguna suspicacia
que este se debi6 en parte a las disputas personales que tuvo con varios
maestros de la Escuela y que iba dirigido contra ellos, no se puede des-
conocer la dificil situacién por la que atravesaba la Escuela en estos
aflos y, por tanto, podia tener algo de razon.

El conflicto de Barba con varios de sus colegas y estudiantes se inicié
en 1936. En este afio los maestros, representados por Sergio Trujillo
Magnenat y José Domingo Rodriguez, y los delegados de los estudian-
tes, Carlos Reyes y Luis Alfonso Sanchez, solicitaron la destitucién de
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Barba como maestro de la Escuela (Universidad Nacional de Colombia.
Archivo, 1936). La razdn eran los agravios e insultos supuestamente
proferidos contra varios de los maestros de la Escuela por parte del
artista espafiol. De igual manera, los representantes de los estudian-
tes sefialaban que habia informacién que merecia crédito, en la que
se decia que Barba estaba contra la campafia nacionalista de algunos
estudiantes. El acta de la reunidn en la que se solicitaba la destitucion
de Barba, firmada por los artistas mencionados, no deja muy clara la
razon de los supuestos agravios contra los demas maestros ni tampoco
el motivo de la supuesta negativa de Barba a lo que llamaban «campa-
fia nacionalista», ni en qué consistia esta.

También se puede situar el origen del conflicto en el nombramiento
del caricaturista Alberto Arango Uribe como director de la Escuela de
Bellas Artes, ya que ambos tenian una vision distinta de lo que debia ser
la Escuela; estas marcadas diferencias tuvieron su punto mas algido en
una disputa que tuvo lugar en una cena ofrecida en honor al pianista
Antonio Maria Valencia, el 16 de octubre de 1936. Las diferencias sobre
lo que debia ser la Escuela para ambos no era poca cosa: cuando Arango
Uribe asumi6 la direccion del centro de enseflanza, el 12 de marzo del
1936, «propone la ensefianza democratica de las artes, y la consiguiente
apertura de la facultad a todo aquel [que] desee asistir a los cursos»
(Biblioteca Luis Angel Arango, 1988, p. 49). En cambio, Barba tenfa una
vision algo distinta, pues para el artista espafiol la Escuela solo debia
tener en sus aulas a estudiantes con una vena artistica y, por ende, el
ingreso debia ser un poco mas selectivo. En sintesis, la idea de Barba era
que los candidatos a formar parte de la Escuela tuvieran las competen-
cias necesarias para ser parte de una élite artistica. Segin familiares
y amigos de Arango Uribe,** desde que este fue nombrado al frente de

33 Los detalles de la disputa entre Alberto Arango Uribe y Ramén Barba provienen
de entrevistas a familiares y amigos. Esta informacion fue recogida en la publica-
cion del Banco de la Republica y el Fondo Cultural Cafetero Alberto Arango 1897-
1941. Historia de la caricatura / 4. 1988.
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la Escuela, Barba no veia con buenos ojos que un extrafio a la Escuela
asumiera su direccion. De igual manera, el artista espafiol no estaba muy
de acuerdo con los cambios en el pénsum que muy posiblemente tenian que
ver con introducir clases de artes aplicadas e industriales, las cuales eran
parte de ese intento renovador de abrir las puertas de la Escuela no solo
a los artistas sino también a obreros y otros. También los distanciaba la
intencion de Arango Uribe de trasladar la Escuela a la Biblioteca Nacional.

Otra de las razones de la enemistad entre ambos artistas, que puede ser
discutida, la esgrime el escritor Adel Lopez Gomez: segtn él, Barba queria
implementar en la Escuela un coloniaje artistico que siguiera el verismo
de la Academia de San Fernando. Por esta razon, el artista espafiol bus-
caba que en la Escuela solo ingresaran los estudiantes que mostraran las
aptitudes necesarias para ser artistas y pudieran hacer trabajos técnicos
que reprodujeran la naturaleza (Biblioteca Luis Angel Arango, 1988).

La disputa entre Barba y Arango Uribe tuvo alcances hasta 1940 cuando
Ignacio Gémez Jaramillo fue nombrado director de la Escuela. Gdmez
Jaramillo quiso nombrar a Barba una vez mas como profesor, pero varios
de los maestros manifestaron su inconformidad e incluso su decisién de
renunciar si Barba reingresaba al centro de ensefianza. Conocidas las
razones de los maestros que databan de los hechos ocurridos en 1936,
Gomez Jaramillo decidi6 hacerles caso y no contratar a Barba.

Segun el nuevo director, cuando Barba se enter6 de que ya no seria
contratado, se convirtié en enemigo de la Escuela y del propio Gémez
Jaramillo, por lo cual el artista antioquefio trat6 de evitar posibles
encuentros con Barba en los diferentes eventos artisticos que se realiza-
ban en la ciudad. Pero en una ocasion coincidieron y hubo amenazas de
Barba contra Gémez Jaramillo. Segiin Gdmez Jaramillo, pasé lo siguiente:

Pero casualmente me encontré con el sefior Barba el 19 proxi-
mo pasado; y por los hechos relatados entablé conmigo una dis-

cusion y exaltdndose me amenazdé diciendo que me cortaria la
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cara,y que lo recordaria toda la vida puesto que me dejaria mar-

cado para siempre (Revista Colombiana, 1940, p. 127).

Después de este encuentro, Gémez Jaramillo decidié conseguir un
arma para defenderse ante cualquier intento de agresion de Barba, al
igual que hicieron, supuestamente, Arango Uribe y otros amenazados
por parte del artista espafiol afios atras.

Undiaambosartistas coincidieron de nuevo enla plazuela delas Nieves,
en la ciudad de Bogota. La versién de Gémez Jaramillo es que Barba lo
increpé y después de una advertencia del artista colombiano para que
el espafiol no se acercara, Goémez Jaramillo decidié hacer unos disparos
de aviso al piso, con tan mala suerte para el artista espafiol, que una
bala terminé hiriendo su tobillo.

Por ahora solo contamos con la version de los maestros y estudiantes
que firmaron el acta en la que se pedia la destitucién de Barba y la ver-
sion de Gémez Jaramillo sobre los incidentes con el espafiol. La version
de lo sucedido desde la perspectiva de este ultimo quedd pendiente.

Gomez Jaramillo tampoco salié bien librado de lo sucedido. Mas que
propinar una herida fisica, el artista antioquefio qued6 con una mala
fama que fue aprovechada por sus detractores. En las criticas que se le
hacian al artista siempre salia a flote el incidente con Barba. Por ejem-
plo, cuando surgieron las suspicacias por su participacion en el Primer
Salon de Artistas, comentadas atras, se recordaba el hecho (Revista
Colombiana, 1940).3*

3% Para reforzar la duda de la honestidad de Gémez Jaramillo debido a su participacion
en este evento, a pesar que Jorge Zalamea era jurado del mismo, se sefialaba a Gémez
Jaramillo como victimario y a Barba como una pobre victima del incidente: «Tt no
conoces a Ignacio. Estando en el puro asfalto, se consigui6 la palanca de Otto de Greiff
y ahi lo tienes en el puesto de rector. No han valido protestas, ni la moral relajada de
la Escuela, ni su impreparacion, ni el ataque a mano armada a un artista, ni mil otras
cosas deshonestas y feas». (Comentario de autor: en la fuente no se usa mayuscula)
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En todo caso lo sucedido con Barba fue una de las controversias mas
notorias de la Escuela, en la que estaban involucrados problemas
personales, pero también habia una visidon de lo que tenia que ser la
Escuela. Se puede decir que las intenciones de Arango Uribe tuvieron
mas eco que las de Ramoén Barba, pues como veremos a continuacién,
desde antes de la llegada del caricaturista manizalefio habia propues-
tas y proyectos de abrir las puertas de la Escuela. Durante el paso fugaz
de Arango Uribe por ella se propicié una Escuela de Bellas Artes que
acogiera a otros estudiantes, que no necesariamente tuvieran la inten-
cion de convertirse en grandes artistas de la pintura o la escultura.

Los cambios pedagdgicos

La Escuela de Bellas Artes, en la década del treinta, tuvo varios cambios
enloreferenteacémo se ensefiabanlas Artes Plasticas. Deigual manera,
también hubo discusiones sobre las funciones de la Escuela y los obje-
tivos de la misma. Estos cambios también estaban relacionados con la

manera como se pensaba el arte; es importante sefialar estas trans-
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formaciones pedagdgicas en este tramo para luego dedicar mayor
atencion a los efectos que tuvo en la vida de la Escuela, pero también en
la historia de la plastica nacional.

Bajoel Decreto 72 de 1931, firmado porelreciénllegado alapresidencia,
Enrique Olaya Herrera, es decir, en los inicios de la Republica Liberal,
se fij6 un pénsum y un reglamento para la Escuela Nacional de Bellas
Artes. En este decreto se crearon y establecieron los fines, funciones
y obligaciones de la Escuela, asi como de sus profesores, estudiantes y
su director. También se instaur6 un plan de estudios. En fin, este pén-
sum y el reglamento reorganizaron la Escuela, ademas la reconocieron
como la Unica institucién de formacién de artistas con apoyo oficial y,
por tanto, con merecimiento de un estimulo econémico suficiente para

las labores que alli se realizaban.

Pero mas alla de la organizacion burocratica de este reglamento y el
pénsum, lo que llama la atencién fue la misién de la Escuela y de sus
objetivos, que fecundaron el terreno para la influencia de 1a generaciéon
que buscaba un arte propio. Por ejemplo, en el primer capitulo de este
pénsum, al referirse a la mision de la Escuela, dice lo siguiente:

Este plantel tiene por objetivo principal la ensefianza y cultivo
de las Artes Plasticas (Pintura, Escultura y Ornamentacién) a
las cuales debera agregarse la ensefianza del grabado, la talla
en madera, piedra y marmol, y la fundiciéon artistica, cuando la

situacion del tesoro publico lo permita.3®

La novedad con esta nueva mision de la Escuela en la década del treinta
era la adicién en el pénsum del grabado, la talla en madera, piedra y
marmol y, por supuesto, la fundicién. La promocion del grabado ya
habfa tenido lugar durante la direccién de Roberto Pizano, pero la talla

35 Archivo General de la Nacién. Ministerio de Educacién Nacional. Educacién voca-
cional: Informes. Carpeta 3. Caja 5. Folio 2.
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como parte de la mision de la Escuela les dio un lugar y alent6 el trabajo
de José Domingo Rodriguez y Ramén Barba, quienes fueron los abande-
rados de la misma; esta produjo resultados en la Escuela y, en general,
en el arte colombiano. Es decir que institucionaliz6 el trabajo de la talla
y de nuevas formas de trabajo que tuvieron eco en el desarrollo de las
estéticas nacionalistas. Este fue un paso importante para el centro de
formacioén artistica en la década del treinta, pues abrid las puertas a
distintos materiales y, por tanto, a nuevos horizontes de la ensefianza
de las Artes Plasticas. Los artistas mencionados fueron los principales
impulsadores de esta mision de la Escuela de Bellas Artes.

Alvaro Medina, en su obra El arte colombiano de los afios veintey treinta
(1995), dedic6 un segmento para abordar el tema de la diversidad de
medios técnicos en el ambito de las Artes Plasticas colombianas. En
estas estaban el grabado, el disefio grafico, el dibujo y la ceramica. A
pesar de que Medina estudid este tema, son pocas las menciones en su
obra a la Escuela de Bellas Artes. Una mirada sobre ese aspecto desde
la historia de la Escuela puede ayudar a explicar el asunto de los dife-
rentes medios para la experimentacion con nuevas técnicas y llenar un

vacio dejado por Medina.

Sin duda, la Escuela tuvo que ver bastante con que en la plastica
colombiana se buscaran nuevas formas de experimentar, en tanto que
foment6 y profundizé en un conocimiento técnico y en artes aplicadas.
José Domingo Rodriguez y Sergio Trujillo Magnenat fueron los precur-
sores de este mayor interés y varios de los artistas que se adentraron
en técnicas poco tradicionales tuvieron un paso por este centro de
ensefianza; se pueden mencionar a Gonzalo Ariza, Hena Rodriguez y
Carolina Cardenas, entre otros, como ejemplo de estudiantes que expe-
rimentaron con el grabado, el dibujo y la ceramica.

Desde la firma, en 1931, de aquel decreto que pretendia reorganizar la
Escuela, hubo otros intentos de renovacion; a pesar de que este decre-
to fue importante para la Escuela y prometia cierto apoyo oficial, los
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problemas administrativos y logisticos siguieron presentes, al punto de
amenazar la estabilidad e incluso la continuidad del centro educativo.
Habia quejas sobre las formas de ensefianza en la Escuela que recuerdan
las criticas hechas porlos estudiantes en la década pasada, pero esta vez
provenian de los propios maestros frente al Ministerio de Educacién.?¢

Enun memorandum fechado el 9 de enero de 1934 y dirigido al ministro
de educacion, los maestros criticaban cierta rigidez académica que
dificultaba la autonomia creativa tanto del estudiante como del maes-
tro. El documento comenzaba de la siguiente manera:

La ensefianza de la Escuela se caracteriza por la ausencia de un
plan, un método o un sistema que puedan producir un deter-
minado resultado y el criterio que guia la educaciéon es de tal
manera anticuado que podria decirse que se limita a la repro-
duccién mas o menos fotografica de los modelos, sin intentar
crear una sola inquietud artistica en los alumnos, de ahi que,
temperamentos con brillantes capacidades se malogren o ten-
gan que abandonar la Escuela fatigados de la falta de estimulo

moral (Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1934b).

De igual manera, en este memorandum, que estaba firmado por José
Domingo Rodriguez, Leén Cano y Félix Otalora, se enumeraban varios
defectos de la ensefianza en la Escuela que tenian que ver con sistemas
educativos anticuados e ineficientes y clases mal regidas e inadecua-
das. Un ejemplo de lo anterior eran las clases de anatomia, pues en ellas
no habia una utilidad practica para los estudiantes debido a que todo
se reducia a la memorizaciéon de nombres anatémicos, segun dice el
memorandum. Algo similar sucedia con la clase de Historia del arte,
pues era sefialada como clase «muerta» porque el profesor simplemen-
te la lefa historia y no contaba con criterio para ensefiar. Otro defecto

3¢ Ver «Inicios de una década» en la segunda parte de este ensayo.
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que llama la atencidén es que hay una «ensefianza tradicional sin asomo
de inquietud respecto de las tendencias modernas, aun las menos
audaces, ya aceptadas en otros paises» (Colombia. Ministerio de Edu-
cacidon Nacional, 1934b). Lo interesante es que esa ensefianza rigida
que no permitia estudiar las tendencias modernas (no sabemos cuales)
se corresponde con una toma de conciencia que propende por ampliar
el panorama estético. Las demds deficiencias tenian que ver con la
desautorizacion de profesores, estudiantes sin la suficiente vocacion
artistica en la Escuela, clases que no tenian un objetivo claro. En suma,
desorganizacion logistica y pedagdgica.

Pero si la critica contra la ensefianza de las Artes Plasticas era
demoledora, no lo era menos con el director de la Escuela, el maestro
Coroliano Leudo. Su direccién fue fuertemente criticada y el blanco de
las criticas apuntaba desde su criterio artistico hasta la manera como
decoraba la Escuela y la intromisién en la vida personal de maestros
y estudiantes. A Leudo se le acusé de haber dafiado y maltratado el
museo de reproducciones artisticas, legado del maestro Pizano, debido
a su mala gestion (El Caballero Duende, 1931).3” En todo caso, es larga
la serie de objeciones a la labor de Leudo.

El memorandum finalizaba con algunas condiciones que se debian
cumplir para que la Escuela tomara un nuevo rumbo. La primera de
ellas tenia que ver con cierta democratizacion del centro de enseflanza
y de su labor educativa y artistica. En este sentido la Escuela debe

37 Porsupuesto que hubo una que otravoz que celebro lallegada de Leudo aladireccion

de la Escuela. Desde la prensa, al comentarista Eduardo Castillo, «El caballero
duendev», le pareci6 un gran acierto designar a Leudo al frente de la Escuela, pues
contaba con la experiencia y el conocimiento necesarios para hacer bien la tarea.
Caballero comenté: «El Ministro de Educaciéon Publica, doctor Carbonel, tuvo el mas
feliz acierto al poner a Leudo la direccién de este plantel, uno de nuestros primeros
centros de cultura estética. Se necesitaba, al frente de él, un artista profesional que
pudiera resolver todos los problemas de orden técnico, de metier, que se suscitan en
una escuela de este linaje. Y Leudo ha realizado su cometido con admirable tacto y
don de gentes. Al ambiente de batalla que reinaba en la Escuela ha sucedido, gracias
a él, una benéfica atmosfera de cordialidad y toleranciax.
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Ser un nucleo del cual irradie la cultura artistica a todo el pais.
Debe no solo ser un instituto oficial sino llevar toda su influen-
cia educativa a todas las clases sociales y esforzarse por des-
pertar la curiosidad y el interés por los asuntos de estética (El
Caballero Duende, 1931).

Se proponia entonces una escuela abierta y mas o menos moderna.
Otra de las condiciones tenia que ver con una formacion practica para
estudiantes que podian encontrar un medio de subsistencia en «ramifi-
caciones industriales artisticas», tal como se habia iniciado en la década
de los afios veinte. Es decir, la Escuela también podia impartir un cono-
cimiento practico relacionado con lo industrial y no ser tan solo una
Escuela de Bellas Artes. La exploracidn de nuevas técnicas y con otros
materiales aparte de la tradicién de la Pintura, la Escultura y la Orna-
mentacion, hizo parte de los horizontes de la Escuela en aquellos afios.

Asi, una vez mas, la Escuela se debatia entre un quehacer técnico y las
bellas artes. Este memorandum estaba firmado solo por cuatro profe-
sores y no sabemos sobre su impacto y si obtuvo la suficiente atencion
en el Ministerio de Educacién para causar efectos en la Escuela, pero
si fue un sintoma importante de lo que alli sucedia y de la visién de
Escuela y de enseflanza que habia en su interior.

Los afios de la mitad de la década del treinta fueron de crisis y de
multiples propuestas entre estudiantes, profesores y ministros de edu-
cacién, en donde se hablaba de modificaciones. Se pusieron sobre la
mesa cambios de pénsum y propuestas sobre su mision y objetivos.

Pero en la Escuela estaban los vestigios de la tradicién que convivian
con los cambios y la nueva orientacién. A la direcciéon de Coroliano
Leudo le sigui6é el maestro Miguel Diaz Vargas, quien era otro repre-
sentante de la academia y la estética tradicionales. El proponia tomar
algunas de las ideas de la organizacién de la Academia de San Fernan-
do. Propuso al liberal Gustavo Santos, quien estaba encargado de la

1930: definiciones y horizontes | 99



Direccién de Bellas Artes, dependencia del Ministerio de Educacidn,
una serie de observaciones tomadas de su experiencia en Europa.
Sin embargo, el artista colombiano era consciente de las dificultades
econdmicas y de cierta pobreza a la hora de formar artistas cuando se
comparaba el medio artistico local frente al espafiol (Colombia. Minis-
terio de Educacion Nacional, 1935, folio 66).

Las recomendaciones que planteaba Diaz Vargas se basaban en una
mejor preparacion de los estudiantes antes de entrar a la Escuela e
incentivar la mejora de habilidades técnicas, como por ejemplo en el
dibujo, pues

Es tan facil advertir cuando un individuo carece de sélidos
conocimientos de dibujo por mas que pretenda ocultarlos tras
de una forma que él llama de vanguardia, si precisamente en
estas actividades artisticas se conoce mejor la sabiduria o la
deficiencia (Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1935,
folio 66).

Es claro que Diaz Vargas no veia con buenos ojos las tendencias
modernistas o de vanguardia. Las propuestas de este artista querian
poner la Escuela en el mapa de las Artes Plasticas volviendo a la tradi-
cion. Diaz Vargas sugeria una Escuela con tintes tradicionales, pero no
estaba totalmente cerrado a las innovaciones que tenian que ver con
tener en cuenta las artes decorativas e industriales, pues dentro de
las propuestas del artista bogotano estaba la «creacién de las clases
de artes decorativas e industriales para formar especializaciones, de
aplicacién comercial» (Colombia. Ministerio de Educacién Nacional,
1935, folio 67).

Después de Diaz Vargas siguid en la direcciéon Alberto Arango Uribe
quien, por lo sefialado en paginas atras, tenia la idea de abrir las puer-
tas de este centro de formacion. Todo esto dentro del contexto de las
politicas de modernizacién cultural y educativa de la Reptblica Liberal.
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Pero volviendo al tema pedagdgico, las clases de Escultura fueron de
alguna manera la punta de lanza de cambios en la manera de ensefiar
las Artes Plasticas y también de pensarlas. Los cambios en estas clases
desembocaron, en general, en la manera como el escultor comprendia

el proceso de creacion.

José Domingo Rodriguez, como jefe de la seccion de escultura, hizo un
informe sobre su labor al director de la Escuela, Alberto Arango Uri-
be. En él sefialaba los métodos de ensefianza que tradicionalmente se
usaban en las clases de Escultura y modelado, los cuales traian ciertas
dificultades en el proceso de aprendizaje y de creacién de los estudian-
tes, razon por la cual él sugirié algunos cambios.

Rodriguez contraponia el método tradicional en el que el joven
estudiante copiaba fielmente un modelo, frente a aquel en el que pudie-
ra tener cierta capacidad de critica del modelo mismo y poner algo de
personalidad en su trabajo. Sobre los métodos tradicionales sefialaba
lo siguiente:

Estos métodos de ensefianza tenian como tnica finalidad que el
alumno hiciera un remedo de escultura copiando del yeso o del
natural, con un acabado bonito y relamido para que el apren-
diz de escultor pudiera presentar sus trabajos en las salas de
la Escuela o en las casas de sus familiares y amigos que les pro-
digaban los aplausos y felicitaciones indispensables. Con estos
sistemas se lleg6 al amaneramiento, vicio que ya arraigaba
en algunos de los alumnos que hacian practicas de modelado

(Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1936e€).

Porlo tanto, José Domingo Rodriguez propuso establecer una catedrade
Talla directa, es decir una escultura hecha directamente en el material
de trabajo, que él mismo dirigié con resultados pedagogicos positi-
vos, segun el artista boyacense. Respecto de estos métodos, de alguna

manera, novedosos, comento:
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Estos métodos de trabajo tienen entre otras ventajas la de hacer
que el escultor trabaje con su imaginaciéon concibiendo de ante-
mano su obra, sosteniéndola entre sus variadas dimensiones al
bloque o superficie en el cual ha de esculpirla. Con este procedi-
miento se va acostumbrando al alumno a retener en la mente la
forma con sus volimenes, caracter, proporciones y movimiento
que ha estudiado ante el natural al modelar o dibujar. Ademas
con este método de trabajo se encuentra como una mayor liber-
tad de interpretar la naturaleza, y de poder apreciar el valor que
la materia tiene en si para forma plastica [...] Estos sistemas no
son fines sino caminos que conducen a los alumnos a la practica
de la autocritica, ya que en la ensefianza artistica no es posible
establecer un criterio absoluto (Colombia. Ministerio de Educa-

cion Nacional, 1936e).

Elinforme delagestion deJosé Domingo Rodriguez muestraintenciones
pedagogicas en las que copiar fielmente un modelo perdia efectividad
alahora de la ensefianza. Libertad que a la hora de interpretar la natu-
raleza daba alguna autonomia al artista que poco a poco fue dejando
los modelos exactos. Se puede decir que habia un aire de modernidad
en la Escuela con la labor del escultor José Domingo Rodriguez, sobre
todo en la escultura.

Enformasimilar, Sergio Trujillo Magnenattambién presentd uninforme
de su trabajo como jefe del grupo de artes decorativas creado por
Alberto Arango Uribe. En este grupo estaban las clases de Perspectiva,
Pintura al fresco y Dibujo lineal; la primera estaba a cargo del maestro
José Maria Gonzalez Concha; la segunda, de Luis B. Ramos y la tltima,
a cargo de Sergio Trujillo Magnenat.

La experiencia de Trujillo Magnenat fue similar a la de su colega José
Domingo Rodriguez, pues encontré conflictos similares en la ensefian-
za. Es decir, rigidez a la hora de la creacidn y la dificultad en poner en

practica un ejercicio de composicion. Estos problemas se veian incluso
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Figura 5. En la Escuela de Bellas Artes

De izquierda a derecha figuran los sefiores Miguel Espaiia, Carlos
Neira, Ignacio Millan, Carlos J. Gémez, Antonio Sanchez, Antonio
Palomino, Gabriel Restrepo Gémez y Francisco Noé Torres, con las
esculturas al natural presentadas en la exposicién de dicho esta-
blecimiento para finalizar las labores del presente afio.

Fuente: El Grdfico, 1932.

en los estudiantes mas adelantados en afios de estudio y con buenas
calificaciones. Trujillo Magnenat no los atribuia a incompetencias de
los estudiantes, sino a los métodos de ensefianza de directores pasados
de la Escuela, posiblemente refiriéndose a los viejos maestros Coro-
liano Leudo y Miguel Diaz Vargas. Sobre la clase de Pintura al fresco
sefalaba lo siguiente:

Estas deficiencias materiales e intelectuales no son en todo
culpa de los alumnos sino mas bien en la manera como las ante-
riores direcciones de la Escuela encausaban los estudios, que se
reducian a una cuestiéon mecanica de ver y copiar modelos des-
nudos y pintar y pintar todos los dias del afio con una monotonia
desesperante, las eternas legumbres y otros comestibles con el
fin de practicar el 6leo Ginicamente, excluyendo cualquier otro
tipo de expresidn. Mientras los alumnos gastaban su tiempo en
tales practicas, la imaginacién no desarrollaba actividad alguna
ya que los bocetos y temas de composicién eran escasos (Colom-
bia. Ministerio de Educacién Nacional, 1936f, folio 142).
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Una formacioén artistica mecanica que privilegiaba la copia era, al
parecer, la herencia de una formacién académica que no daba mucho
espacio a la personalidad del artista y, por ende, cierta maleabilidad
del mismo con la obra artistica. Esta tradicion cortaba los intentos de
experimentacién plastica y, por tanto, de transformacidén. La solucién
fue dar mayor libertad en el momento de ejecutar. Por ejemplo, José
Maria Gonzalez Concha lo aplicé con sus estudiantes en su clase de
perspectiva:

De acuerdo conlaideabasica de lareforma de la Escuela iniciada
este afio, el profesor dej6 a sus alumnos en entera libertad en
cuanto a la manera de expresarse, anotando eso si, los errores
de perspectiva, dibujo y composicién que en ellos advirtiera
(Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1936f, folio 143).

Hay que recordar que Gonzalez Concha habia liderado al grupo de
estudiantes que en la década pasada se quejaban de los problemas en
la ensefianza de las Artes Plasticas. Los reclamos de los estudiantes,
en ese entonces, tocaban el punto de la repeticion un poco agobiante
a la hora de la ensefianza y un tinte mecdanico y rigido del método de
estudio. De alguna manera se puede decir que el estudiante de antes,
que ahora era profesor, habia aprendido la leccién de como ensefiar.3®

Hubo cambios pedagdgicos que ayudaban a las transformaciones a la
hora de crear la obra artistica. Como profesor de Pintura, Luis Alberto
Acufiamezcl6 tantolainstruccién detécnica,tannecesariaenel proceso
de aprendizaje de los artistas, como la formacién intelectual que pre-
tendia brindarles a los estudiantes una sensibilidad especifica y un
acervo historico sobre pintura. En sus informes como profesor, Acufia
sefialaba lo siguiente:

3 Ver «Inicios de una década» en la segunda parte de este ensayo.
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Preferentementehantrabajadolosalumnosamicargolosestudios
tendientes a conseguir a la vez que el dominio técnico del oficio
pictérico, una formacion intelectual, imaginativa y de refina-
miento de la sensibilidad. Si para el logro del primero de estos
objetivos he propuesto a los estudiantes la representacién natu-
ralista, casiveristade modelosvivos, paralasegunday masnoble
parte de mi pénsum les he obligado a planear composiciones,
a estilizar formas, a sintetizar estudios (Colombia. Ministerio de
Educacién Nacional, 1936€, folio 148).

Acuila también fue profesor de Historia del arte en 1936. Habiamos
sefnalado antes que habia quejas sobre esta asignatura y quiza la situa-
cion cambié con lallegada del artista santandereano a dictar esta clase.
Acuila propuso una metodologia distinta segin la cual el profesor no
simplemente leia un libro de historia del arte, sino que ahora el estu-
diante tenia un papel mas activo en el proceso de aprendizaje. La clase
de Historia del arte también comprendia el dibujo por parte del estu-
diante. Los alumnos tenian un cuaderno en el que dibujaban el tema de
cada periédico histérico. Como ejemplo, Acuila senalaba:

Al tratar de la época cavernaria los alumnos extractaron de los
albums [sic] y los textos de la biblioteca de la Escuela algunos
dibujos que reprodujeron en sus cuadernos con la mayor fide-
lidad posible para asi mejor darse cuenta de la manera como
aquellas pinturas cavernicolas fueron realizadas y de la pre-
sentacién que el mundo animal hizo el hombre de la prehistoria
[..)] fue de esta manera como el curso de la Historia del arte se
convirtié en una clase mas de dibujo, donde los alumnos sus-
tentaron por medio de la representacion grafica lo aprendido
literariamente en las conferencias, disertaciones y lecturas
(Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937a).

Este método fue algo nuevo en la ensefianza de esta materia que por
lo visto siempre fue bastante tediosa. No conocemos la recepcién del
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método entre los estudiantes, pero no cabe duda de que pudiera haber
sido muy refrescante si se compara con la forma en que se habia ense-
nado tradicionalmente.

Sobre la direccién de Alberto Arango Uribe, puede decirse que
represent6 un cambio en la Escuela de Bellas Artes frente a sus antece-
sores, que encarnaban la formacion tradicional. A diferencia de ellos,
Arango Uribe no habia estado vinculado de forma tan cercana a la
Escuela antes de ser nombrado director. Leudo y Diaz Vargas, desde
su formacién como artistas, si habian tenido una relacién mas cerca-
na con la Escuela de alguna u otra manera. Arango Uribe era casi un
recién llegado y un renombrado caricaturista de influencia liberal.

Los primeros seis afos de la década del treinta fueron sumamente
agitados. En lo pedagoégico hubo algunas transformaciones que se
materializaron con la direccion de Alberto Arango Uribe. La figura de
José Domingo Rodriguez lideré parte de los cambios pedagogicos, y
tampoco se debe olvidar a Sergio Trujillo Magnenat, entre otros, que
dieron un viraje a la Escuela y los pasos para salir de la academia tradi-
cional y explorar los caminos de la modernidad.

Es claro que hubo resistencias. Un ejemplo de estas provino de un
grupo de estudiantes que sentian que Sergio Trujillo Magnenat, como
profesor, trataba de imponer sus tendencias artisticas. Al hacerlo, los
estudiantes sentian que se estaba vulnerando su personalidad. La que-
ja se present6 en el momento en que acababa de llegar Alberto Arango
Uribe. El reproche de varios estudiantes, consignado en una carta diri-
gida al director de la Escuela, decfa:

El afan de renovacién inspirado en la implementaciéon de
sistemasy métodos de ensefianza en nuestro plantel, ha dado pie
a determinados profesores para que de una manera inconsulta
e inescrupulosa quieran imponer en sus catedras las tendencias

e ideologias que en materia de arte ellos practican, tendencias e
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ideologias que aunque es verdad que la mayoria acogemos con
simpatia, no las aceptamos como norma obligatoria en los sis-
temas de ensefianza porque nuestra independencia de criterio
nos impide subordinarnos a ellas (Colombia. Ministerio de Edu-
cacién Nacional, 1936c, folio 127).

Segin la queja de estos estudiantes, Trujillo Magnenat trataba de
imponer sus tendencias modernistas, olvidandose del principio basico
del arte de conocer la naturaleza.

A muchos de los firmantes nos consta que el profesor Trujillo,
uno de los «nuevos», ha querido implantar erréneamente sus
ideas modernistas en nuestro centro educativo en sus sistemas
de ensefianza atentando de esta suerte contra los principios
basicos que en esta carrera son en todo tiempo los mismos (el
conocimiento de la naturaleza) sin que ellos mengiien en ningtin
caso, especialmente en los individuos jovenes e inexpertos, la
sinceridad y espontaneidad que pueda acompaifiarlos, asi como
el desarrollo de suimaginacién (Colombia. Ministerio de Educa-
cién Nacional, 1936c¢, folio 128).

La preocupacién porque se atentaba contra unos principios basicos es
lo que nos interesa resaltar de las preocupaciones de los estudiantes,
en lo que ellos llamaban un «conocimiento de la naturaleza» que, al
parecer, eran inmutables —que es lo que estamos tratando de seguir.

En este apartado se anunciaron temas que han quedado todavia
pendientes y, por tanto, es necesario dedicarles algunas paginas. El
primero de ellos tiene que ver con los cambios y reformas en la Escuela
que formaron parte de las transformaciones pedagogicas; es decir, las
artes aplicadas e industriales que tomaron fuerza en estos afos, pero
que tuvieron sus raices en la direccién de Francisco A. Cano a princi-
pios de los afos veinte e, incluso, en los afios de direccién de Andrés
de Santa Maria. Por otra parte, también es preciso profundizar en
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el interés que reviste la historia de la Escuela de Bellas Artes como
problema de conocimiento. Por lo pronto, deben abordarse las artes
aplicadas e industriales en la Escuela, pues en estos temas continua-
ron los cambios que arrojaron una vision distinta sobre la mision de
este centro de formacién y también tienen que ver con la manera como
se entendia el arte.

Las artes aplicadas e industriales

Ya se mencion6 antes el trabajo con nuevos materiales y nuevas técnicas
que hizo parte de los objetivos de la Escuela de Bellas Artes. En este
asunto es necesario detenerse por un momento porque pertenece a la
historia de la Escuela, asi como también a nuevas perspectivas en la
formacion de artistas y de su quehacer. De igual manera, el tema llama
particularmente la atencién porque forma parte de la historia del arte
en Colombia en la década del treinta.

Las novedades en las asignaturas de la Escuela en esa década fueron
las ya mencionadas: Talla en madera y piedra, pero también las
especializaciones en Dibujo y Pintura decorativa. En ambas se proyec-
taba tanto el arte «puro» asi como el arte industrial, pues se «permite
el libre desarrollo imaginativo a base de un dibujo consciente y de un
colorido armonioso en donde cabe estilizar, simplificar o enriquecer
la composicién seguin las exigencias de lo que se proyecte decorar»
(Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1934, folio 1). Las asig-
naturas decorativas tenian la intenciéon de ser un puente entre las
arte «puras», que incluian la pintura y la escultura tradicionales, y las
artes mas ligadas a lo industrial y con un fin practico. De igual manera
—como lo anota la cita anterior (fragmento de un informe del director
de la Escuela, Miguel Diaz Varga al ministro de educacién, Pedro Maria
Carrefio)—, las artes decorativas permitian cierto desarrollo imagina-
tivo que, a su vez, era vinculo entre ambos tipos de arte.
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Sibien el pénsumy reglamento de 1931 abri6 las puertas para el trabajo
con nuevos materiales, cabe resaltar los cambios que se le realizaron
en 1934, pues se agregaron nuevos objetivos. Aparte de la ensefianza
de la Pintura, la Escultura, la Ornamentacion y los elementos de la talla
en madera y piedra —que fueron novedosos como ya se menciond— se
le adicionaron materias «decorativas industriales de ceramica, vitra-
les y mosaicos» (Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1934a,
folio 1). Es decir, que se profundiz6 en las artes industriales y se abrie-
ron mas las puertas a lo hecho en el pénsum de 1931.

Tabla 2. Pénsum de estudios del grupo de artes decorativas en 1936

Dibujo lineal, Geometria plana, Estilizaciones
Dibujo del natural e imaginativo
Primer afo Modelado de imaginacién ornamental
Teoria del color, Armonia
Historia del arte, conferencias

Dibujo del natural, animales, plantas, otros y practicas

del color
. Dibujo lineal, Geometria del espacio
Segundo afio .. . , . , ,
Practica de talleres, ebanisteria, carpinteria, herreria,
tejidos, otros

Conferencias de extension

Pintura mural, fresco, temple, otros o modelado
Practica de talleres para ebanisteria, tejidos, otros

Tercer afio Dibujo decorativo, proyectos de decoracion, muebles,
murales, otros [luminacion eléctrica
Conferencias de extension

Fuente: Colombia. Ministerio de Educacién Nacional, 1936d, folio 135.

De igual manera, en esta modificacidn del pénsum se abrian las clases
de Dibujo nocturno, las cuales se dividian en Dibujo artistico y Dibujo
lineal. La ultima estaba especialmente dirigida a obreros y su horario
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era de 6:00 a 8:00 p. m., después de su hora de trabajo. La clase de
Dibujo lineal tenia el propdésito de instruir a los obreros en el conoci-
miento de la geometria, asi como en la nocidn de forma y linea. Este
conocimiento propiciaba el desarrollo del gusto y la inventiva como la
ejecucion de la obra de artesanos y operarios.

También llama la atencién que para la «redencion estética» de la clase
obreray, en general, para el resto de estudiantes de la Escuela, se prepa-
raban conferencias sobre Historia del Arte, Perspectiva, Arquitectura
y Anatomia. Para el director de la Escuela de entonces, estas conferen-
cias eran de vital importancia en la cultura artistica de la institucidn.

La Escuela, siguiendo un poco lo iniciado en la década del veinte, abrié
sus puertas no solo a los jovenes aspirantes a convertirse en pintores
o escultores, sino a un espectro mas amplio de la sociedad bogotana.
Tenia la mision de ser un centro artistico que iluminara el panorama
cultural colombiano, pero también debia formar a artesanos y obre-
ros para suplir la necesidad de personas con un conocimiento técnico
aplicable en un ambito laboral. Incluso se pensaba que esta formacion
podia comenzar desde una edad temprana, y por ello habia cursos de
iniciacion para nifios.

A finales de los afos treinta, la Escuela siguié profundizando en esta
mision. En 1937 se expresaba en diferentes informes escritos sobre su
funcionamientolaimportancia de pensarenlasnecesidades del mercado
laboral y de cdmo los que pasaban por la institucion se podian acomodar
a la demanda de un ambito que exigia ciertas habilidades. Por ejemplo,
en un informe del afio mencionado se sefnalaban las exigencias del pais

y como los objetivos de la Escuela podian ayudar a suplirlas.

La produccion en Colombia en la mayoria de los casos se basa
sobre el artesanado y la industria solamente esta en un princi-
pio aqui. Es una necesidad ensefar a los artesanos y obreros no

solamente la técnica de sus profesiones respectivas como lo hace
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por ejemplo la Escuela de Artes y Oficios o la Escuela Industrial
sino ademas las aplicaciones del buen gusto y la manera de pre-
sentar bien y en bonita forma sus productos. De manera que la
primera funcién de una Escuela de Bellas Artes, seria la ense-
fianza de las artes aplicadas. Para hacerlo con mas eficiencia se
debe comenzar no solamente con los que ya estan en las mencio-
nadas profesiones sino por razones psicologicas y econémicas
ya con los nifios que muestren aptitud en este campo (Universi-
dad Nacional de Colombia. Archivo, 1937b).

De igual manera, los escultores y pintores que llevaban a cabo las
llamadas artes «puras» también podian encontrar diferentes espacios
en los cuales se necesitaban sus servicios como artistas. Los campos
en los que los escultores y pintores podian ser solicitados eran el culto
religioso, la publicidad y la decoracidn; por tanto, otro de los objetivos
propuestos en la Escuela erala formacion de artistas que pudieran des-
empefiarse en estos campos.

De otro lado, no se debe olvidar que ya estamos aqui en una situacién
en que se forman profesionales especiales de indole artistica; hay gran
experiencia en esculturas para el culto religioso, por ejemplo (cemen-
terios, iglesias, etc.), de pinturas para el mismo uso o para retratos
para el adorno de casas, de dibujos para propaganda (periédicos, etc.),
de todas estas artes para la decoracion de interiores, para consejeros
especialistas de varias profesiones o industrias. Es muy corto el cami-
no que conduce de esta clase de arte a lo que generalmente se llama
arte puro y que en realidad siempre era arte aplicado también para
objetivos mas o menos religiosos o profanos (Universidad Nacional de
Colombia. Archivo, 1937b).

Son de especial interés para una historia de las artes graficas en
Colombia estos ultimos afios de la Escuela. Uno de los maestros mas
relevantes fue Sergio Trujillo Magnenat, a quien ya hemos citado como
responsable de cambios pedago6gicos y quien formd también parte del
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Figura 6. Clase de composicion escultdrica dictada por el maestro Gustavo Arcila
Uribe; Escuela de Bellas Artes, Bogota. 1936

Fuente: an6nimo. Copia en gelatina (emulsidn fotografica / papel). 13 x 18 cm. Colec-
cién Museo Nacional de Colombia, reg. 7190. Foto: ©Museo Nacional de Colombia /
Angela Gémez Cely.
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desarrollo de las artes graficas. La decoracion y el dibujo para propa-
ganday para otros tantos espacios se contaban entre el repertorio de lo
ensefiado en la Escuela. Trujillo Magnenat fue maestro alli durante toda
la década del treinta, y estuvo a cargo no solo del grupo de decoracién,
sino también del taller de especializacion artistico-industrial en 1940.

Este artista caldense fue pintor, dibujante e ilustrador de revistas,
entre otras labores. En los afios en que la Escuela se interesaba en
nuevas miradas pedagdgicas y objetivos, Trujillo Magnenat preparaba
las ilustraciones de los carteles de los Juegos Deportivos Bolivarianos
de 1938, celebrados en Bogot4, e «incluso pudo organizar una expo-
sicion de carteles con los trabajos de los estudiantes» (Medina, 1995,
p.207).Laobradeesteilustrador puede pensarse como «lainstauracién
de la modernidad en el terreno de la grafica en Colombia» (Venegas,
1999, p. 118).

De hecho, uno de los estudiantes aventajados que participé en 1938
en un concurso abierto por el gobierno con el fin proponer unos carte-
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les para promover un censo, fue Marco Ospina, quien, junto a Trujillo
Magnenat, obtuvo un premio en tal convocatoria. El trabajo de Ospina
tenia un fuerte uso de elementos geométricos que a comienzos de la
década del cuarenta desembocaron en su trabajo abstraccionista.

Desde su formacién en la Escuela, Ospina asistio a clases en donde
estuvo en contacto con herramientas del dibujo y con elementos de
la geometria y la arquitectura (Alcaldia Mayor de Bogota, 2011).%° Es
evidente que el desarrollo de su estética y la exploraciéon de nuevos
lenguajes plasticos tuvieron que ver con su aprendizaje en la Escue-
la de Bellas Artes. El camino del uso de recursos geométricos estuvo
también relacionado con la historia del disefio grafico y de otras
corrientes en las Artes Plasticas que empezaban a emerger en la plas-
tica colombiana a mediados de la década del treinta. De hecho, las
mejores calificaciones de Ospina las recibi6 en las materias de Arqui-
tectura, Geometria y Perspectiva. Por supuesto que se convirtié en un
gran maestro en este campo.

En esta medida, la Escuela estaba abierta a las ilustraciones y nuevos
campos de aplicacién del dibujo con resultados como los mostrados
por Marco Ospina. Otro artista que también se relaciond con las cla-

39 En una entrevista realizada a Marco Ospina en 1951 se le preguntd: ;Realiz6 sus

estudios en forma rigurosamente académica? A lo cual Ospina contesté: «En par-
te. Nunca asisti a todas las clases pautadas dentro del reglamento porque mas me
interesaba por el Dibujo al natural, la geometria; historia del arte y modelado las
preferia principalmente». «Se ignora la misién del arte» en EI Pafs, Cali, 18 de abril
de 1951, texto recopilado en Marco Ospina: Pintura y realidad (2011), Alcaldia
Mayor de Bogota y Fundacidn Gilberto Alzate Avendafio. De igual manera, sobre la
experiencia de Ospina como estudiante de la Escuela, el artista sefial6 lo siguiente
en otra entrevista: «Yo tenia que trabajar y estudiar al mismo tiempo. Luego al
ingresar ala Escuela de Bellas Artes, los Maestros me ayudaron, Domingo Moreno
Otero, Corolinao Leudo y Roberto Pizano entre otros, todos los que estaban de
moda en esa época. Segui estudiando sin poder hacer estudios académicos segui-
dos. En aquella época habia mucha libertad para ir a las clases y yo iba a las que
me gustaban, sin horario fijo. Soy por eso un poco autodidacta. La pintura esta
desapareciendo»: «Una charla con Marco Ospina» en El Mercurio, Bogota, 14 de
abril de 1956. Este articulo esta también recopilado en el texto mencionado antes.
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ses de decoracion en la Escuela fue Santiago Martinez Delgado, quien
en 1927 fue compafiero de estudio de Trujillo Magnenat en la Escuela
de Bellas Artes, y luego fue profesor alli mismo, en 1938. La figura de
este artista estd estrechamente relacionada con la historia de las artes
graficas; de hecho, ayud6 a fundar la Escuela de Arte y Decoracion de
la Universidad Javeriana en 1936.

Las asignaturas que formaban parte del pénsum de la Escuela en 1937,
como parte de los cursos complementarios de la especializacion en
Dibujo comercial, eran: Proyectos de carteles, Composiciéon de anun-
cios, Técnicas de reproduccion grafica, Composicidn tipografica y Téc-
nica del color (Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937a).

Estos tres artistas, Trujillo, Ospina y Delgado, fueron las figuras mas
representativas en el ambito de las artes decorativas y la influencia de
la arquitectura en la Escuela con los resultados ya mencionados. Esto
ultimo es importante a la hora de hacer un balance general de la visiéon
del arte en la Escuela a finales de los treinta y al momento de pensar en
la influencia de la emergencia de un arte moderno en el panorama de

las Artes Plasticas en Colombia.

Caricaturistas

La caricatura fue un fenémeno artistico de gran relevancia en el
panorama cultural colombiano, tanto en la década del veinte como en
la del treinta. Desde la década del veinte aparecieron en las paginas de
las revistas Universidad, El Grdfico y Cromos, entre otras, los trabajos
de Jorge Cardenas, Jorge Franklin, Rinaldo Scandroglio y Ricardo Ren-
don, solo por nombrar algunos. La caricatura desempené un papel de
avanzada en lo referente a las Artes Plasticas. Alvaro Medina, por
ejemplo, menciona su rol en la revista Universidad, donde «contd con
la colaboracién de un grupo de dibujantes que realizaban sus ilustra-
ciones teniendo en cuenta los aportes visuales de las tendencias de
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vanguardia. Sin llegar a ser cubistas, futuristas o abstraccionistas»
(1995, p. 18). Por ende, es justo dedicar un momento a la caricatura en
la Escuela de Bellas Artes.

PorlaEscuelapasaronvarios caricaturistas, aunque no en gran nimero,
algunos de ellos estudiantes, profesores e incluso un director, expo-
nentes reconocidos de la caricatura en Colombia en estos afios. Ricardo
Rendon, Jorge Franklin Cardenas, Adolfo Samper y Alberto Arango
Uribe llenaron la prensa con sus caricaturas que hablaban de la reali-
dad politica y social del pais o con dibujos publicitarios.

El maestro Ricardo Rendon fue discipulo de Francisco A. Cano y uno
de los caricaturistas mas populares de los afios veinte. Fue profesor
de la Escuela en 1923 y dio paso a los caricaturistas que retrataban el
acontecer politico e intelectual de Colombia. También fue el primero en
abrir la puerta a los demas exponentes de la caricatura en la Escuela de
Bellas Artes. A finales de la década del veinte Jorge Franklin Cardenas
tuvo un paso fugaz por las aulas de la Escuela, pues solo curso el perio-
do correspondiente a la técnica de dibujo al carbén. Cardenas, junto
con otros ya mencionados, empleaba la geometria como rasgo singular
en sus caricaturas. Medina (1995) anota que el trabajo de Cardenas
tenia planos geométricos mucho antes de que Marco Ospina usara la
geometria en sus obras.

Otro caricaturista que tuvo un transito un poco mas duradero por la
Escuela fue Adolfo Samper. En la década del veinte fue estudiante y
luego, en 1935, maestro en las asignaturas de Dibujo y Pintura. A prin-
cipios de la década del veinte conocié al también estudiante Le6n Cano,
hijo del maestro Francisco A. Cano (Biblioteca Luis Angel Arango,
1988), quien le presentd a German Arciniegas, fundador de Universi-
dad; este le asigné a Samper un trabajo en su recién fundada revista.
Mientras trabajaba en ese medio, Samper asistia a clases en la Escuela
y, de hecho, aplicaba lo aprendido en aquella revista en lo referente al
disefio, la diagramacion y las ilustraciones de cuentos y de publicidad.
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Figura 8. Adolfo Samper y Félix Maria Otalora en la Exposicion del
Centro de Bellas Artes.

Fuente: anénimo. Copia en gelatina (emulsiéon fotografica / papel).
13,8 x 8,8 cm. Colecciéon Museo Nacional de Colombia, reg. 6150. Foto:
©Museo Nacional de Colombia / Angela Gémez Cely.

A finales de la década del veinte, durante la direccién de Roberto Piza-
no, consiguidé una beca para estudiar en Europa junto con Ledn Cano y
Luis B. Ramos.

Pero quiza el caricaturista mas destacado fue Alberto Arango Uribe,
quien también tuvo un paso fugaz, pero importante, por la Escuela.
Su labor como director marco un punto relevante en la historia de la
Escuela de Bellas Artes. Ya se menciond la disputa con Ramoén Barba
y la razoén de esta, y se describi6 su trabajo al frente del centro de

ensefanza.

Este caricaturista manizaleilo fundoé en su ciudad natal la Escuela de
Bellas Artes de Manizales, en 1931, la cual lleg6 a tener en sus primeros
cursos aproximadamente 150 estudiantes, muchos mas que la Escue-
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la de Bogotda, que contaba en 1935 con 107 estudiantes matriculados.
Los estudiantes de la Escuela de Manizales seguian el verismo que se
ensefiaba en San Fernando en Espafa y Julien en Paris (Biblioteca Luis
Angel Arango, 1988). En su paso por la capital, sin embargo, el carica-
turista no queria hacer una Escuela de San Fernando en Bogot4, como
lo pretendieron sus antecesores, sino que su orientacién liberal lo guio

por otro camino.

Cuando Alberto Arango Uribe acept6 hacerse cargo de la Escuela de
Bogot3, lo hizo con la intencién de poner en marcha las politicas edu-
cativas de Alfonso Lopez Pumarejo que pretendian democratizar las
posibilidades de educacion; por ende, la misiéon de Arango en su papel
de director fue abrir las puertas de la Escuela en el contexto de las
reformas educativas llevadas a cabo por la Republica Liberal (Biblio-
teca Luis Angel Arango, 1988). En la administracién de Alberto Arango
Uribe puede verse con mayor precision el efecto que tuvo en la Escuela
la llegada de los liberales al poder después de la Hegemonia conserva-
dora, debido a que quiza fue el primer director de la Escuela que tuvo la
intencion de seguir las politicas de modernizaciéon y democratizacidon

que los liberales querian implementar.

Alberto Arango Uribe y el poeta Rafael Maya fueron los unicos
directores de la Escuela de Bellas Artes que no tenfan como profesion
unicamente la pintura o la escultura, a diferencia de sus antecesores y
sucesores, que eran hijos de la Escuela de Bogota o formados en Europa.

La Universidad Nacional y la Escuela

La Escuela de Bellas Artes, a mediados de los afios treinta, dej6 de ser
una dependencia directa del Ministerio de Educaciéon. Desde enton-
ces, estuvo en un vaivén que la llev6 en busca de una sede hasta que,
finalmente, desembocé en la ciudad universitaria de la Universidad

Nacional. En el inicio de su relacion con esta institucion, la vinculacién
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de la Escuela a la Facultad de Arquitectura y Bellas Artes fue una de las
controversias mas importantes de entonces porque definia su futuro.
Se levantaron voces a favor de la fusion de la Escuela con la Facultad de
Arquitectura y otras en contra, pero lo que puede decirse es que den-
tro de la Escuela esta experiencia dejé un sabor amargo y prolong6 una
incertidumbre, pues se corria el riesgo de acabar lo iniciado en 1886.

En 1936 se expidié la Ley organica de la Universidad Nacional que puso
ala Escuela bajo la dependencia de la Facultad de Arquitectura y Bellas
Artes. La sede de la Escuela se trasladoé a las instalaciones de la Facul-
tad de Ingenieria, donde duré poco tiempo, pues volvié a su antigua
ubicacion en la calle 10 con carrera 5.2 Después, a finales de los treinta,
se traslado6 a una casa en la calle 10 con carrera 8.2 hasta que, final-
mente, se establecié por fin en el edificio donde actualmente se erige la
estatua de su fundador, el maestro Urdaneta.

Todos estos traslados ocasionaron pérdidas y traumatismos en la
Escuela. Bajo la rectoria del ingeniero Gabriel Camacho Arana, en
la Universidad Nacional, se firmé la ley organica mencionada. A él se
lo responsabiliz, en su momento, de esos ires y venires de la Escuela;
ademas, segun el director de esta en 1937, José Rodriguez Acevedo, en
palabras del escritor Max Grillo, Camacho Arana «sostenia ideas origi-
nales y poco aceptables respecto a lo que debia ser la Escuela de Bellas
Artes» (Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937d, folio 34).
Estos cambios y esa desorganizacion de la Escuela causaron la pérdida
de varias obras de arte «y de la casi totalidad del archivo de la Escue-
la, de manera que esta se encuentra hoy practicamente sin historia»
(Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937, folio 25), segun dijo
Rodriguez Acevedo. Por tanto, la desorganizacién de aquellos afios y sus
constantes cambios de sede han desatado efectos notorios, incluso has-
ta hoy, a la hora de elaborar una historia de la Escuela de Bellas Artes.

La adhesion de la Escuela a la Facultad de Arquitectura no dejoé una
buena huella. El balance de José Rodriguez Acevedo no fue el mejor
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respecto de esta experiencia. Desde un principio hubo diferentes
voces —sobre todo de los profesores de la Escuela— que rechazaban
esa adhesidn frente a la cual argumentaban una serie de razones, y la
principal era la pérdida de independencia. Del otro lado estaba Gabriel
Camacho Arana, quien siempre defendi6 la decision del Estatuto Orga-
nico de 1936 que anexaba la Escuela a la Facultad de Arquitectura.

Respecto de las reticencias de la fusién, en un documento fechado
el 28 de mayo (Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937a),
los maestros de la Escuela Luis Alberto Acufia, José Domingo Rodri-
guez y Sergio Trujillo Magnenat sefialaban una serie de motivos por
los cuales la entidad debia funcionar independientemente. Para estos
artistas, la Escuela de Bellas Artes representaba una tradicién y una
historia y, por ende, no era justo que quedase como dependiente de la
recién creada Facultad de Arquitectura. Ademas, para ellos la Escuela
estaba funcionando bien y la fusién con esta nueva facultad, que no
contaba con la suficiente experiencia, podia borrar lo ya hecho. Por
ejemplo, en el pénsum de la Facultad de Arquitectura solo figuraba
una clase de dibujo, lo que mostraba la poca conexion y la dificultad de
integracion de ambos centros de ensefianza.

Otra de las razones sefialaba que la Escuela debia estar a cargo de una
persona que tuviera conocimiento de los problemas de las Artes Plasticas
y, por supuesto, de la Escuela. Por tanto, se corria el riesgo de que queda-

ra dirigida por alguien sin los criterios ni conocimientos necesarios.

Los maestros reconocian laimportancia de la arquitectura dentro de la
formacién de los artistas plasticos; tampoco rechazaban que la Facul-
tad formara parte de la Escuela de Bellas Artes en algiin momento, pero
las circunstancias en ese entonces hacian poco viable la opcién. Una
razon final de los profesores era que los estudiantes de la Facultad de
Arquitectura tenfan un nivel cultural mas alto que los estudiantes de
la Escuela de Bellas Artes, pues los primeros habian cursado estudios
de bachillerato completo, a diferencia de la mayoria de los estudiantes
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de la Escuela: mientras no hubiera una nivelacién entre ambos grupos
de estudiantes, era mejor mantener cierta independencia por parte de
la Escuela.

Gabriel Camacho Arana se pronuncié a favor de la integracién y
defendié el Estatuto Organico de la universidad, firmado durante
su rectoria, y rechazaba la separacion de la Escuela y la Facultad de
Arquitectura; separacion que finalmente tuvo lugar. Camacho Arana
estaba totalmente en desacuerdo con esta nueva medida que revocaba
lo firmado en su rectoria y exponia una serie de razones para evitar
esta separacion, tanto pedagégicas como administrativas, que pueden
resumirse de la siguiente manera: con la integracion de la Escuela y la
Facultad de Arquitectura y Bellas Artes se podian complementar los
estudios de Arquitectura con los estudios de las Artes Plasticas. No se
podia pensar la una sin la otra. Con el complemento de ambos estudios
se buscaba consolidar profesiones remunerativas. De igual manera,
para Camacho Arana era mucho mas practico reunir en un solo sitio
los elementos de trabajo de ambos estudios. Por ejemplo, las bibliote-
cas podian ser compartidas por los estudiantes tanto de Arquitectura
como de Artes Plasticas. Los recursos no eran abundantes, por lo tanto
era buena idea reunir en un mismo sitio las herramientas de trabajo.
También podia haber un plan de estudios compartido por ambos colec-
tivos de estudiantes en el que se unificaran profesores y horarios.

En resumen, las razones de Camacho Arana estaban mas relacionadas
con lo logistico y lo administrativo y, en menor medida, obedecian a un
interés por las Artes Plasticas. Pero una de las razones para la integra-
cion tocaba directamente el deber ylamision de la Escuela. La poderosa
razén para integrar la Escuela de Bellas Artes a la Facultad de Arqui-
tectura —que, ademas, tocaba la razon de ser de la Escuela— era la
siguiente:

ElverdaderoobjetodelaEscueladeBellasArtesnoeslaformacion

de grandes artistas sin contacto con el medio en que viven, es
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la formacién de artesanos conocedores a fondo de una técnica
determinada que pueda ser aplicada dentro de las normas del
buen gusto, pero de tal manera que haga del estudiante un indi-
viduo capaz de vivir de la explotaciéon de sus conocimientos y
sea elemento util dentro de la sociedad. Para lograr esta fina-
lidad es necesario que esté proximo a quien va a provecharlo:
el arquitecto. Este a su vez debe saber de qué elementos puede
disponer para el mejor desarrollo de sus concepciones (Univer-
sidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937a).

Al parecer, Camacho Arana pensaba que el objetivo de la Escuela ya no
era ser centro de formacion para grandes artistas, sino mas bien para
formacién de artesanos que estuvieran supeditados a las necesidades
de los arquitectos. Las artes «puras» ya no eran tan necesarias a los
ojos pragmaticos de este ingeniero. Es verdad que la Escuela, como se
demostro anteriormente, habia tenido dentro de su misién incorporar
conocimientos técnicos que pudieran ser utiles en un mercado laboral,
y el acuerdo de 1936 en el que la Escuela comenzé a formar parte de
la Facultad de Arquitectura de la Universidad Nacional puede ayudar
a explicar esta mision, pero es de alguna manera entendible que los
maestros y artistas de la Escuela sintieran que se subestimaba su que-
hacer y, sobre todo, la historia y tradicion de la Escuela de Bellas Artes.

Una comisién del Senado de la Republica, liderada por Max Grillo, visito
la Escuela en septiembre de 1937 para constatar la situaciéon de la
institucion. En la visita, los congresistas fueron guiados por el recién
nombrado director de la Escuela, José Rodriguez Acevedo. En un infor-
me de la visita, Grillo comenté el resultado. Uno de los temas fue la
integracién entre la Escuela yla Facultad de Arquitectura, los perjuicios
que trajeron este intento de fusion y el sabor amargo de su director
ante las dificultades.

Ya en 1939 todavia se sentian las repercusiones de haber trasegado sin
el mejor de los destinos. Los problemas presupuestales parecian estar
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ala orden del dia, asi como la sensacion de que la formacion de artistas
no era de mucho interés para la Universidad Nacional, en cuyas manos
estaba la posibilidad de mejorar las condiciones de la Escuela. Por lo
menos asi lo dejo ver su director, José Maria Gonzalez Concha, quien
decia con cierto pesimismo: «Parece que formar artistas sea como
fomentar zanganos o parasitos» (Orduz Leén, 19393, p. 68). De igual
forma, se quejaba de que otras disciplinas tuvieran apoyo, excepto la
Escuela que dirigia: «Se dan locales para todo, menos para el museo
de la Escuela. Es mas bello un bisturi que un pincel. Una conferencia
sobre enfermedades vergonzosas es mas deleitable que una diserta-
cion sobre arte» (Orduz Leon, 19393, p. 68).

Era un contrasentido que la Escuela quedara relegada al mismo tiempo
que la capital colombiana se ufanaba de su ambiente cultural e intelec-
tual. Asi, entonces, Gonzalez Concha sefialaba: «Y después llaman esto
Atenas suramericana, es una ironfa» (Orduz Leén, 1939a, p. 92).

A pesar de todo ello, la Escuela no perdid su norte de formar artistas
plasticos. El conocimiento meramente técnico e industrial no fue tan
contundente como para desviar la brujula de la Escuela ni tampoco
para cambiar totalmente la compresién de las Artes Plasticas (Huer-
tas, 2011).%°

Liberales y conservadores

Las disputas politicas tocaron el ambiente de las Artes Plasticas y
también el de la Escuela de Bellas Artes. Los conservadores conside-

“0 Las reflexiones del investigador de la educacion artistica en Colombia Miguel
Huertas pueden ayudar a pensar en la relacién entre educacion artistica y moder-
nidad. En su texto «Anotaciones sobre la ensefianza del arte, la universidad y la
historia» sefiala procesos de modernizacién a partir de la integracién entre la
Escuela y la Universidad Nacional.
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raban detestables las expresiones del arte moderno y acusaban a los
artistas que exploraban estas expresiones de incapaces e inmorales,
entre otros tantos calificativos. De nuevo, las vanguardias artisticas
fueron fuertemente atacadas y parecia ser que las Artes Plasticas esta-
ban entre ambos bandos: los conservadores atacaban a los liberales
por patrocinar expresiones artisticas modernas y los liberales acogian
y alentaban estas expresiones. Pero la perspectiva que aqui se propone
no busca simplemente sefialar que habia un arte conservador y otro
liberal o, como plantea Alvaro Medina, la oposicidn entre un arte revo-
lucionario y un arte clasico (1995). Una parte de las miradas que se han
dado a las Artes Plasticas en la década del treinta ha tocado la disputa
entre ambos partidos. Es verdad que es muy dificil no prestar atencidon
a los fendmenos politicos de estos afios y su relacién con el quehacer
artistico. Sin embargo, lo que busca este segmento de la investigacion
es ahondar la mirada sobre un problema del conocimiento que va mas
alla de la confrontacion politica.

Asi, entonces, este tramo de la investigaciéon no intenta solamente
describir la confrontacién entre partidos y como las Artes Plasticas —y;,
sobre todo, la Escuela de Bellas Artes— estuvieron involucradas entre
las disputas politicas, sino que el tema se convierte en una oportunidad
para perseguir el principal interés de esta historia de la Escuela, es decir,
seguir los pasos de una légica en la comprensién del arte. Esto nos remite
a un problema del conocimiento ya que nos conduce a la pregunta sobre
como se pensaba o entendia el arte en un periodo histoérico concreto.

Es un hecho histoérico que los conservadores atacaron fuertemente las
expresiones artisticas modernas. Son conocidos los ataques, por ejem-
plo, de Laureano Gémez contra el expresionismo y las politicas de la
Republica liberal que apoyaban a los artistas de la generacién ameri-
canista. Pero es también preciso sefialar que el rechazo de expresio-
nes modernas también provenia de algunos liberales que las veian de
mala manera. Asi, entonces, la cuestion no se agotaba exclusivamente
en diferencias politicas.
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Varios autores que tratan el tema de las Artes Plasticas en la década
del treinta inevitablemente abordan la confrontacién politica de esta
décaday describen los ataques conservadores contra el arte moderno.
También sefialan que los conservadores usaban estas fuertes criticas
como instrumento politico para deslegitimar a los liberales, pues
estos, al patrocinar artistas americanistas, gastaban el dinero publico
en artistas «inmorales» e «incapaces»; pero anotan que no era unica-

mente cosa de un partido politico.

Por ejemplo, cuando la historiadora del arte Carmen Maria Jaramillo
(2004) aborda parte de las décadas del veinte y del treinta en su
articulo «Una mirada a los origenes de la critica en Colombia» sefiala,
entre otras cosas, que el campo del arte colombiano fue ciertamente rea-
cio al cambio; por tanto, cuando en su escrito habla de una ideologia con-
servadora, no lo hace en referencia exclusivamente a los miembros de
un partido politico. En su articulo sigue al sociélogo Carlos Uribe, quien
habla de una mentalidad catélico-conservadora en las Artes Plasticas
que dur6 desde la Regeneracion hasta casi el fin de la Hegemonia con-
servadora, lo cual dificultd la modernidad en las Artes Plasticas (2004).

Lo anterior ya lo explicamos en los inicios de este escrito y ha sido
seflalado por otros autores. Lo que se ha denominado mentalidad
«catolico-conservadora» por parte de Jaramillo y Uribe es una pista
importante de una estructura cognitiva. Lo que se propone aqui es inda-
gar un poco mas alla de dicha mentalidad-conservadora y comprender
como opera, es decir, la l6gica con la cual se piensan las artes platicas.

Por el mismo camino, la socidloga Ana Maria Rosas G., en su articulo
«El arte moderno en Colombia en sus relaciones con la moral y la poli-
tica» (2008), aborda las disputas politicas en la década del treinta y la
relacidn con las Artes Plasticas, tomando como tema principal el arte
de los americanistas y, en particular, el caso de la pintora antioquefia
Débora Arango y los ataques contra su arte porque los conservadores
lo consideraban inmoral y de incapacidades técnicas.
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En el marco de las disputas politicas, Rosas describe bastante bien
como los conservadores fustigaban las politicas de modernizacion
cultural de los liberales. Estas politicas ayudaron a los artistas de la
generacion de los americanistas. Pero Rosas aclara que el desagrado
por las pinturas de Arango y de otros artistas similares no provenia
totalmente de los sectores conservadores, sino también de sectores del
liberalismo. Incluso segmentos que podian parecer mas progresistas e
intelectuales y afines a las politicas liberales no acogieron totalmente
las obras de esta pintora (2008).

Quiza la obra de Alvaro Medina El arte colombiano de los aiios veinte y
treinta (1995) es el principal referente historiografico que aborda el
conflicto politico y el debate del arte moderno en la década del treinta.
Medina describe los debates y ataques del Partido Conservador contra
el arte moderno y formula la siguiente pregunta: «;Cémo se explica la
recalcitrante hostilidad de los conservadores contra lo joven y nuevo?»
(p- 287). Alo cual responde:

La respuesta seria obvia si nos situdramos en el terreno del
gusto y siasumiéramos equivocadamente que esas opiniones no
reflejaban sino un punto de vista personal, cuando en realidad
de verdad eran declaraciones que se hacian en funcion de la vida
politica nacional y con el objeto de hacerle oposicién al gobierno
(Medina, 1995).

Medina pone en el centro del debate ideoldgico el rechazo a un arte
nuevo que se vivia en la década del treinta. De igual manera sefiala
las reticencias de varios liberales con el muralismo de Ignacio Gémez
Jaramillo y Pedro Nel Gémez, todo dentro de un contexto de agitaciéon
politica en el que surgian los temores desatados por las revoluciones

mexicana y rusa.

La Escuela de Bellas Artes estuvo inmersa en las disputas politicas;
pero una historia de la Escuela, desde una perspectiva del conocimien-
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to, ayuda a explicar en parte la légica con la cual se rechazaba el arte
moderno. El paso siguiente es seflalar como estuvo comprometida la
Escuela en la coyuntura politica de la década del treinta y, por este
camino, seguimos la oportunidad de conocimiento anunciada. Para ello
es necesario revisar los argumentos de los conservadores que muchas
veces se publicaban en la prensa afin a su causa. En particular, casos de
prensa como el de la Revista Colombiana y El Siglo, donde se publicaban
textos que tenian un contenido politico y, a la vez, indicios de esa légica
ala cual nos hemos referido tan insistentemente.

El primer caso que podemos revisar es el de Revista Colombiana,
fundada por miembros del Partido Conservador y que sirvié6 como
organo de difusion del pensamiento conservador y de critica de las
politicas de modernizacién de la Republica liberal. Lo que nos intere-
sa, por lo pronto, no es tanto mirar esta revista exclusivamente desde
la éptica de su utilidad en la contienda politica, sino las opiniones alli
expresadas sobre el arte moderno y los argumentos para rechazarlo.

Un respetado miembro del Partido Conservador que public6 en Revista
Colombiana fue Miguel Jiménez Lépez, médico que peled en la Guerra
de los Mil Dias. En su trabajo politico ocup6 diferentes puestos: minis-
tro de gobierno, a principios de la década del veinte, y también senador
por el partido y presidente del Directorio Nacional Conservador. Por
otro lado, ejerci6 como médico con principal interés en la psicologia;
de hecho, fue catedratico de psiquiatria en la Pontificia Universidad
Javerianay director del Manicomio de Varones de Sibaté.

Jiménez Lopez tuvo cierto interés en las Artes Plasticas; incluso, en
una carta fechada en junio de 1929, dirigida al presidente de la repu-
blica por parte de varios artistas, se menciona que Laureano Gémez
y Miguel Jiménez Lopez fueron patricios del arte nacional, pues como
ministros apoyaron a los artistas colombianos con varios encargos
para diferentes espacios publicos (Universidad Nacional de Colombia.
Archivo, 1929b). Este médico y politico escribi6é un articulo en Revis-
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ta Colombiana titulado «La actual desviacién de la cultura humana»
(Jiménez Lopez, 1934), en el que, con mezcla de argumentos psicold-
gicos, pero expresados desde la vision de un ferviente conservador
preocupado por los valores eternos de la civilizacidén cristiana, senala-
ba que habia una crisis en las artes y en las ciencias actuales. Sobre las
artes expresaba:

Ylasartes...Cudntastendenciasanormales,cuantasaberraciones
malsanas hemos visto surgir en la literatura y en las artes de
la forma, del color y de la linea, en la musica y en el baile, en
la arquitectura, en la decoracién. Todos esos movimientos que
se han llamado el cubismo, el futurismo o el impresionismo y
otras tantas tituladas «escuelas» de los ultimos tiempos, no han
hecho o no han pretendido sino desvincular el arte de sus eter-
nas fuentes de inspiracion y de ensefianza que fueron exaltadas
por el Renacimiento: la antigiiedad clasica y la comunién con la

naturaleza (Jiménez Lépez, 1934, p. 133).

El articulo prosigue sefialando una crisis en las demds artes y en
«movimientos cientificos» como el psicoanadlisis. Lo que es importante
subrayar en este parrafo citado es el evidente rechazo a los movimien-
tos artisticos de vanguardia. A pesar de los cambios que se empezaban
a sentir en el panorama de las Artes Plasticas en la década del treinta,
con la generacioén de artistas inspirados en un arte propio, las cosas no
habfan cambiado desde la década del veinte. De nuevo nos encontra-
mos con la légica segun la cual el arte parte de una fuente eterna de
inspiracion. De esta fuente emana una especie de esencia con la cual
el artista crea y debe crear. El motor de la inspiracién es la naturaleza
como ente eterno y Unico. La separacién del arte de esta fuente eter-
nay absoluta produce los movimientos que anotaba Jiménez Lopez, es

decir, cubismo, futurismo e impresionismo.

En esta misma revista, el lider conservador Laureano Gémez publicé

su famoso escrito «El expresionismo como sintoma de pereza e inhabi-
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lidad en el arte». Luego, el historiador Alvaro Medina transcribi6 todo
el articulo en su obra Procesos del arte en Colombia (1978), donde sefia-
la, a manera de introduccién del articulo, que este mismo sirve para
mostrar la fuerte oposicion de los conservadores contra los artistas
de la generacién americanista y, también, contra los liberales; por lo
tanto, es este un testimonio de la confrontacion ideoldgica en la década
del treinta, segiin Medina.

Pues bien, efectivamente el articulo se puede leer segin la mirada de
Medina. En el escrito de Gomez habia un fuerte ataque a los liberales y
a los artistas que promulgaban un arte de reivindicacion social y con
una estética fuera de lo tradicional. Pero el articulo del lider conserva-
dor también se puede leer con las pistas que hemos seguido hasta aqui;
es decir, las huellas de una légica en la comprension del arte.

Gomez comenzd su escrito con una disertacion, con cierto grado de
erudicidn, alrededor de la estética, tema que de alguna manera él pare-
cia conocer bien. En un punto del texto deja ver los rasgos de la manera
de comprender el arte que hasta ahora hemos seguido: la naturaleza
como absoluto.

Gomez (1937), citando a Hippolyte Taine, comentd que las artes tienen
en comun la imitaciéon. En esta idea es donde podemos ver la légica con
la cual se pensaban las Artes Plasticas. Justamente la imitacion seguia
unas leyes que emanaban de un orden natural. Aligual que en el comen-
tario de Jiménez Lépez, Laureano Gémez condicionaba el «buen» arte,
respecto de un arte decadente, a que siguiera las leyes de la imitacion.

Pero esta imitacién tiene leyes y reglas que determinan la
grandeza del arte o su decadencia y su muerte. La imitacion del
modelo vivo y de la naturaleza, es la base esencial de un arte
genuino; pero esta imitacion, por fiel y exacta que se la supon-
ga, no basta para producir la obra artistica. Un vaciado en yeso

no es una estatua. Una fotografia en colores no es un cuadro.
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La factura artistica se anula con la intervencion animadora del
espiritu del artista, la depuracién que solo se consigue cuando
los elementos artisticos han pasado por el crisol de una sensi-
bilidad humana. Y en el otro extremo de la modalidad artistica,
si se pierde de vista el modelo vivo y los ojos no estan comple-
tamente vueltos hacia la naturaleza, el arte degenera y decae
hasta hacerse insufrible y perder toda influencia sobre la socie-
dad y la vida (Gomez, 1937, p. 388).

Goémez, al igual que en otros comentarios que ya hemos citado, senalé
que era a partir del absoluto de la naturaleza donde la inspiracién pasa
por el espiritu del artista que ejecuta la obra artistica: el espiritu del
artista es el filtro en el que se desenvuelve la naturaleza. De esta mane-
ra, Gomez resolvia el problema de la reproduccién técnica y el asunto
de la creatividad y la subjetividad. Luego contintia su exposicién con
varios ejemplos historicos de un arte muerto que se habia alejado de la
naturaleza: un breve recorrido por la historia del arte universal citando
artistas y periodos histoéricos en los que ponia como modelo de anali-
sis la divisién entre un arte vivo, que sigue la naturaleza, frente a los
periodos de decadencia.

Después de esta reflexion estética e historica, el dirigente conservador
sepreguntaporelestadoactualdelarte. Eldiagnésticono erael mejor: el
estado del arte para el mundo contemporaneo de Gémez se encontraba
en una clara decadencia. La critica era devastadora contra el expre-
sionismo y las supuestas incapacidades estéticas de los artistas que se
inspiraban en esta corriente. El muralismo mexicano era centro de sus
ataques hasta que, finalmente, sus reflexiones desembocan en el tema
de las artes colombianas que se inspiraron en los artistas mexicanos.

En el momento en que Laureano Gémez centra su critica estética en las
artes colombianas, también enfila sus letras contra el gobierno liberal
y el patrocinio de este para los artistas colombianos que proponian
nuevas expresiones estéticas alejadas del academicismo tradicional y
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que, a los ojos del autor y de otros tantos, se trataba de nuevos artistas
que eran incapaces y mediocres.

Elartedelbajoimperiollegéaterrible sequedadyaniquilamiento
porque los artistas sucesivos se copiaban entre si, alejdAndose
cada vez mas de la naturaleza. Eso pasa con los expresionistas.
En uno de los nimeros de la malhadada Revista de las Indias,
esa audaz empresa de falsificaciéon y simulaciéon de cultura en
hora infausta acometida por el Ministerio de Educacién, puede
verse que un pintor colombiano ha embadurnado los muros de
un edificio publico en Medellin con una copia servil imitacién
de la manera y los procedimientos del mexicano. Igual falta de
composicidn. Igual carencia de perspectiva y proporcionalidad
de las figuras. Sin duda, mayor desconocimiento del dibujo y
mas garrafales adefesios en la pintura de los miembros huma-
nos (Gémez, 1937, p. 390).

En este comentario es clara la referencia tanto a los 6rganos de
difusion cultural creados por la Republica liberal, como la Revista de
las Indias, como al trabajo de Pedro Nel Gémez cuando se menciona
que un pintor ha «<embadurnado» los muros de un edificio publico. Pero
también es importante senalar que para Laureano Gémez tal declive
tenia que ver con el alejamiento de la naturaleza. En la critica estética
—y de alguna manera politica— estaba presente el argumento segiin
el cual de una idea de naturaleza como absoluto se desprende la mane-
ra correcta, tanto estética como moral, del buen arte.

Este mismo parrafo de Laureano Goémez ha sido citado por otros
estudiosos que han abordado este periodo histérico en el arte colom-
biano. Ya hemos mencionado a Alvaro Medina, pero también cabe nom-
brar a Ana Maria Rosas en su articulo ya sefialado. Pero ninguno de
ellos centra su atencion en el punto en el que el alejamiento de la natu-
raleza es determinante a la hora del criterio estético. Por supuesto que

132| La Escuela Nacional de Bellas Artes. 1920-1940



estos autores comentan los criterios estéticos tradicionales de Gomez,
pero no indagan por la légica a la hora determinar en qué recae lo tra-
dicional. También sobresale, a la hora de mirar este parrafo, el aspecto
de la confrontacién politica, pero aqui se le dio una mirada original a
este parrafo y a todo el articulo del dirigente conservador.

Por su parte, también la Escuela fue objeto de criticas que provenian
principalmente de los sectores conservadores. La llegada a la direc-
cion de la Escuela de Ignacio Gomez Jaramillo despert6 una fuerte reac-
cién principalmente de dicho sector, pero, como ya se mencion6, también
algunos liberales en ocasiones adoptaron una posicién de rechazo con-
tra los murales de Pedro Nel Gomez y del mismo Gémez Jaramillo.

Ignacio Goémez Jaramillo remplaz6 a José Maria Gonzalez Concha en la
direccion de la Escuela, y hubo ciertas suspicacias que mencionaban
intereses politicos en el retiro de Conchaylallegada de GdmezJaramillo
en 1940. La revista El Grdfico presentd un balance sobre las reacciones
negativas y positivas en la prensa que despert6 la llegada de Gomez
Jaramillo al cargo. Puede ser evidente que en la prensa conservadora
las reacciones no fueron las mas positivas y que la prensa liberal reci-
bi6é con mejor agrado su designacidn; sin embargo, El Espectador, que
tenia corte liberal, no vio con buenos ojos esa nueva direccién en la
Escuela. Asi, entonces, EI Grdfico cit6 varios fragmentos de la prensa
que abordaban la noticia de la designacién de Ignacio Gémez Jarami-
llo para encabezar la Escuela Nacional de Bellas Artes. Y asi recibi6 El
Liberal al artista antioquefio:

La eleccidn del sefior Ignacio Gémez Jaramillo para la rectoria
de la Escuela Nacional de Bellas Artes, constituye una iniciati-
va afortunada de parte del consejo directivo de la Universidad
Nacional. El sefior Gomez Jaramillo, ademas de ser uno de los
mejores pintores jovenes de Colombia, tiene magnificas dotes

de organizador, conoce en toda su extravagante historia, el cal-
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vario que desde hace unos afios ha seguido la Escuela que va a
dirigir, pues a ella ha prestado en diferentes oportunidades su

concurso como profesor (EI Grdfico, 1940a, p. 83).

Por otro lado, La Razdn asumié una posiciéon bastante fuerte:

El Siglo aprovechd la designacion de Gomez Jaramillo para destrozarlo,
pero especialmente para atacar fuertemente al gobierno liberal. El
periodico conservador sefialaba que la designacion del «sefor de los
frescos», como sarcédsticamente se referian a Gémez Jaramillo, fue pro-

ducto de triquifiuelas de varios liberales para imponerlo en la terna

El sefior Gomez Jaramillo, pintor revolucionario, o sea imitador
adocenado del estilo de Rivera y Orozco decor6 nuestro capi-
tolio nacional con frescos que, por su deliberado espiritu
antiestético, por su improcedencia, por su intencién, han reci-
bido rechazo undnime de la ciudad. Su llamamiento al decanato
de la Escuela de Bellas Artes representa un reto que hace el con-
sejo directivo de la Universidad a la opinién publica (El Grdfico,
1940a, p. 83).

para elegir al director de la Escuela.

Y mientras el sefior director general de Bellas Artes, el autor que
plasmaba en frases de campafia las ideas de Plinio Mendoza ayu-
daba a su campaia izquierdista y frente populista, y ocupaba la
vacante dejada por Gustavo Santos, el sefior Gerardo Molina, jefe
de la Tercera Internacional en Colombia, azuzado por el minis-
tro de Educacion y el director general de Bellas Artes, obligaba
al languido Agustincito (Agustin Nieto Caballero, rector de la
U.N) a poner en la terna al joven pintor discipulo del bolchevique
Rivera, paraluego hacer el escandalo como miembro del concejo
directivo de la universidad, hasta lograr sacar avante el nombre
del sefior de los «frescos», candidato de Lleritas, de Gaitan, de
Achury y de Soto (Humberto) (El Grdfico, 19404, p. 83).
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En cambio, El Espectador, si bien no estaba de acuerdo con la asignacién
de Gomez Jaramillo, tenia reparos mas bien estéticos, y es interesante
sefialarlos porque en ellos estaba presente la comprension del arte que
hemos seguido hasta aqui. La idea de un absoluto en el arte estaba con-
tenida en su desacuerdo con la designacién de Gémez Jaramillo, esta
vez quiza de forma no tan contundente como lo hemos mostrado hasta
ahora, pero la logica del arte segin la cual el sentido estético estaba
correlacionado con lo natural todavia emergia con fuerza.

El elegido, sefior Ignacio Gémez Jaramillo, no parece muy apto
para el cargo. Es posible que tenga realmente las maximas cua-
lidades de artista que proclaman sus admiradores. Posible,
aunque extremadamente dudoso. Sin embargo, la figura que va
orientar la Escuela de Bellas Artes no puede ni debe ser en nin-
gun caso la de un hombre de ideas totalmente unilaterales que
entienda el modernismo no como una escuela sino como un con-
tagio de pintores mexicanos, y que, dentro de este terreno, no
es Diego Rivera. Aunque lo fuese, no lo es, una Escuela de Bellas
Artes, y entre todas la nuestra, que carece de tendencias fuer-
tes y bien cimentadas, necesita al frente de sus destinos a un
hombre que sé de cuenta de que el arte es algo universal, abso-
luto, definido, y ha de partir de escuelas clasicas para lograr
resultados [...] el director de una escuela de bellas artes debe
ser un hombre para el cual la belleza, la proporcién y el sentido
de la estética sea algo no solo facil y asimilado sino casi conna-
tural [...] imaginese el concejo universitario lo que sera de este
desgraciado pais cuando una generacion de discipulos de este
decano lo inunde. Gonzalez Concha era un excelente rector. Pero
si deseaban uno de tendencias modernas es muy superior (Luis.
B) Ramos a Gémez Jaramillo (EI Grdfico, 1940a, p. 83).

Finalmente, El Grdfico se acercaba a la posicién de EI Liberal, y por
tanto, asumia una posicién mas benévola frente a la designacion del
artista antioquefio al frente de la Escuela.
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NosotrosnosacogemosalapautadedonIgnacio Gémez]aramillo,
quien en el concepto de «El Liberal» en las cosas en que no esta
de acuerdo relacionadas con el instituto oficial, batalla con
denuedo y con absoluta independencia desde la prensa. Noso-
tros asi lo haremos (EI Grdfico, 19404, p. 83).

La prensa puede ser un buen termdmetro de los acalorados debates
que tenfan tanto elementos politicos como estéticos, a la hora de escri-
bir sobre las Artes Plasticas. La confrontacion politica con la Escuela
en el medio tuvo su mayor auge a finales de la década del treinta con
el nombramiento de Ignacio Gémez Jaramillo. El fuerte rechazo a su
designacion se encuentra también en las paginas de Revista Colom-
biana, donde se public6 una fuerte critica contra el artista y contra la
Escuela. Se decia allf que esta pasaba por un momento de crisis y que
el nombramiento del Matasiete —como se referian a Gomez Jarami-
llo— profundizaba los problemas ya evidentes en la entidad, razén por
la cual supuestamente varios estudiantes habian desertado antes de
seguir a la deriva con las «pésimas» decisiones de su director:

La institucién que lleva el nombre «alto, sonoro y significativo»
de Escuela Nacional de Bellas Artes viene decayendo notoriamen-
te. Estarama de la Educacién en un tiempo auténoma vino a caer,
en virtud de la ley que le dio a la universidad libre albedrio, en
una especie de apéndice, regido por una sinagoga de gente ente-
ramente ajena a las bellas artes, que no entienden de estas nobles
disciplinas y que tienen un triste y poco afortunado concepto de
los artistas [...] La escuela necesitaba un hombre de prestigio y
nombraron al artista mas desprestigiado, la Escuela requeria
a un director desinteresado y eligieron al méas utilitarista de
todos, la Escuela precisaba un dirigente, que la hiciera simpati-
ca, y pusieron al frente de ella a la persona que goza de mayores
antipatias en todas partes (y nos sometemos a una encuesta), la
Escuela solicitaba ambiente de compafierismo y nobleza, pero la

mano torpe de sus panegiristas, impuso al «matasiete» que se rie
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delavidasus colegas. En esta forma el centro de cultura artistica
se conoce mas ampliamente por el apelativo de Escuela de Malas
Artes (Revista Colombiana, 1941, p. 290).

Respecto del gobierno liberal y sus programas se decia lo siguiente:

Que siga en esta forma la Universidad desprestigidandose con
sus dependencias, que Jorge Eliécer Gaitan, como presidente del
conciliabulo de los ocho, no siente su protesta, que don Agustin
(Nieto Caballero) siga en su teoria de la diplomacia bobalicona
y sonreida, que el sefior Otto de Greiff contintie en su carre-
ra de consejero, catequizando voluntades en beneficio de sus
paisanos y parientes, y veran los lectores qué quedara de la ins-
titucién que desea el liberalismo adoptar, como bandera de sus

programa realizados (Revista Colombiana, 1941, p. 291).

La critica de Revista Colombiana se apoyaba en algo parcialmente
cierto en lo que respecta a la situacion de la Escuela y sus dificulta-
des. En el desarrollo de este trabajo se ha sefialado su estado a veces
lamentable, pero también era evidente que sus condiciones fueron
aprovechadas con la intencién de desprestigiar a su recién llegado
director, a quien, por lo visto, se le recordaba constantemente el inci-
dente ya mencionado con Ramoén Barba. También era evidente que
en la critica del 6rgano de difusiéon conservador, la Escuela estaba en
medio de la disputa politica y era, a la vez, una excusa para atacar
la administracién liberal. Si bien la Escuela de Bellas Artes fue hija
de la Regeneracion, la Republica liberal la oxigeno6 y le insufl6é nueva
vida. Desde 1920 hasta 1940, en lo que respecta al ambito politico, se
aliment6 de gobiernos conservadores y liberales, pero fue quiza en el
turno de los segundos cuando quedé inmersa mas claramente en el
mapa de una lucha politica.

Finalmente, la mirada a la confrontacién politica fue vista no solamente
desde la perspectiva de una lucha entre partidos. Aqui se marcé el
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énfasis en la ldgica de comprensién del problema estético, lo que iba
mas alla del color politico; por tanto, esta légica no fue exclusiva de los
miembros de determinado partido politico, aunque hay que reconocer
que en los miembros del Partido Conservador fue mas clara esta com-
prensidon de las Artes Plasticas.

Pero para seguir avanzando y empezar a cerrar este ultimo segmento
del texto, es necesario centrarse en detallar la l6gica que hemos venido
sefialando a lo largo de la historia de la Escuela de Bellas Artes. De esta
forma podemos encontrar indicios de una manera de comprender el
arte en las ideas de varios artistas e intelectuales que no justamente
eran conservadores, sino todo lo contrario: eran bastante abiertos y
vanguardistas en lo que se refiere a las Artes Plasticas.

Haber mirado el problema de la lucha politica dejé algunas pistas, pero
para continuar en la demostracién empirica de una légica en la com-
prensién del arte en la Escuela de Bellas Artes, hay que adentrarse
directamente en el problema de conocimiento, que es motor de esta

investigacion.

Arte y absolutos

En esta ultima parte de la historia de la Escuela de Bellas Artes, mas que
reconstruir episodios de su historia o su relacion con ciertos fendmenos
de la historia del arte en Colombia, se quiere profundizar en el principal
interés de la historia de la Escuela que aqui estamos reconstruyendo.
Puede decirse que la reflexion orientada a comprender la historia de la
Escuela como un problema del conocimiento propone asignarle —o por
lo menos lo intenta— a dicha historia una mirada original en el panora-

ma de las investigaciones sobre arte y conocimiento en Colombia.

En consecuencia, en esta ultima parte del texto se indaga con precision
sobre los argumentos que distintos intelectuales y artistas esgrimieron
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para rechazar o acoger un arte que traslucia tintes de modernidad. A
lo largo de la historia que hasta aqui hemos elaborado se ha tratado
de detallar una forma de comprension de las Artes Plasticas que esta-
ba relacionada con una estructura cognitiva. Hasta el momento se ha
avanzado por medio de un trabajo empirico tendiente a sefialar que la
comprension del arte estaba ligada a la idea de un absoluto. Es decir, se
pensaba que habia una causa y razon, en primeray dltima instancia, que
desembocaba en un resultado artistico por medio del artista inspirado.
Por lo general, en lo que se ha revisado hasta ahora, se afirma que es
la naturaleza u orden natural la causa que determina la obra artistica.

Desde la perspectiva aqui expuesta, también puede echarse un vistazo a
los procesos de modernizacién cultural y artistica. Estos pueden enten-
derse como la separaciéon o autonomia del artista en los que la légica
absolutista no desaparece, pero el artista logra alejarse de esta y desa-
rrolla ciertas herramientas que le permiten construir o reconstruir la
realidad y, por ello, puede transformar y alejarse del verismo. Es decir, el
artista es constructor de larealidad y hay cierto grado de conciencia que

le permite al sujeto un papel mas activo en el momento de la creacion.

De igual manera, en este apartado de la investigacion se sostiene con
mas rigor lo sefialado antes, cuando se mencioné que la légica de la
comprension del arte no recaia exclusivamente en un sector politico,
sino que podia encontrarse en los comentarios y criticas de liberales.
Un ejemplo de ello fue Jorge Zalamea, uno de los intelectuales liberales
mas sobresalientes en la década del treinta. En 1940, cuando Goémez
Jaramillo era director de la Escuela, Zalamea fue profesor de Historia
del arte, catedra que siempre habia estado a cargo de importantes
intelectuales y artistas, desde Raimundo Rivas, perteneciente a la
generacion del Centenario, hasta el propio Zalamea, quien pertenecio a
la generacion de Los Nuevos.

Justamente, Zalamea dicté una conferencia en el Teatro Coldn al pre-
sentar una exposicion de Gémez Jaramillo que tenia lugar alli. Aun-
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que esta exposicion se realiz6 en 1934, la revista Pan, fundada por el
intelectual vallecaucano Enrique Uribe White, public6 la conferencia
en 1936. Se trataba de una reflexion bastante interesante sobre la obra
de Gomez Jaramillo que proponia un modelo de explicacién para enten-
der varios periodos de la historia del arte y un diagndstico sobre su
situacién contemporanea.*

El esquema de interpretacién propuesto por Zalamea se basaba en una
dicotomia entre sujeto y objeto, y en él dio una rapida mirada al clasi-
cismo, el romanticismo y el academicismo; de igual manera, tomd tres
artistas: Miguel Diaz, Luis B. Ramos y Gémez Jaramillo. El esquema se
basaba en una interaccion entre lo exterior y lo mental, era una dico-
tomia que ya hemos visto en otras formas de entender el arte y los
procesos creativos, esquema usado por Zalamea como método de ana-
lisis y critica, segin explicaba:

En el arte pictérico si existe una interaccién rigurosa entre
lo exterior y lo mental, entre el objeto y el sujeto, pues si ha
de lograrse la creacién del hecho artistico, ello no podra ser
mientras no se haya establecido entre el objeto y el sujeto un
compromiso excepcionalmente grave, segin el cual la cosa
pintada se prestara a que la forma y color se sometan a cierto
orden, a cierta armonia, a cierta significacién poética, siempre
y cuando que el pintor le garantice a su vez la conservacion de
su intransferible esencia y el testimonio de aquellas cualidades
ultimas que hacen de cada objeto una presencia inconfundible y
diferente del resto (Zalamea, 1936, pp. 66-67).

“1 Larevista Pan publicé varios articulos de literatos sobre las Artes Plasticas y la
critica artistica, lo que la convierte en una fuente pertinente para estudiar el ini-
cio de la critica del arte moderno en Colombia. Por ejemplo, el poeta Luis Vidales
public6 en 1938 un articulo titulado «El cubismo ante la bancarrota del mundo
modernoy, una reflexion histérica y filoso6fica alrededor del cubismo.
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La explicacion de Zalamea se remitia a un absoluto en el momento en
que habfa separacion entre sujeto y objeto, entre una realidad exterior
y el sujeto creativo. Para Zalamea, el hecho artistico se debia someter a
un orden y armonia que convergian en lo que llamaba una intransferi-
ble esencia. Es decir, que habia unas cualidades intrinsecas en el hecho
artistico que eran a la vez explicacion y explicando del mismo. Era una
tautologia, pues al tratar de explicar el hecho artistico se remitia a unas
cualidades que eran esenciales de si mismas. La légica de Zalamea fue
similar, por ejemplo, a la de Laureano Gémez y otros que hemos citado,
en el momento en que sefialé que el artista debia ser creativo para que
el «hecho artistico» no fuera una mera reproduccién técnica.

Mientras el pintor crea que las cosas no pueden ser nunca
distintas a la idea que de ellas tiene, mientras persista en consi-
derar que los objetos no tienen vida sino apenas forma, sera un
pintor falso, un reproductor mecanico de apariencias mentales
que ni valen por la superacion de la realidad ni por la fidelidad

de la reproduccion que se prometen (Zalamea, 1936, p. 67).

Erala inspiracién del artista la que proyectaba en el hecho artistico la
distincion y la diferencia con otros hechos artisticos. La creatividad
tenia que ver con encontrar en el objeto el detonante que lo despier-
te y que lo haga tener vida propia, es decir, plasmar una esencia que
era necesario hallar. El artista debia tener en cuenta esta esencia y no
entender el objeto como mera forma; por tanto, para Zalamea, el error
del artista consistia en no seguir la vida propia del objeto; quedarse en
un punto en que no lograba superar una realidad, es decir, no imprimia
la suficiente carga de subjetividad en el puente sujeto-objeto, y por ello
se caia en una reproduccién mecdnica sin «alma» en la obra de arte.

Si bien la l6gica de Zalamea era similar a la de su opositor ideolégico,
Laureano Gémez, habia un elemento que lo diferenci6 de este: el escri-
tor abri6 la posibilidad de superar la realidad, por tanto el artista
podia transformarla y no estar regido por un deber ser inalterable.
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Aqui habia un paso para un arte moderno en el que el artista podia
escaparse de la tradicion y de los clasicismos y cambiar un orden. Con
este esquema Zalamea entendia el clasicismo como un equilibrio entre
la realidad de la cosa pintada y la mente del pintor. Asi, entonces,

En ese instante la inteligencia logra la posesion cabal de las
formas, pero la logra ya sin inquietud experimental, sin el pru-
rito vanidoso de suplantar la realidad del modelo por unaidea o
un sentimiento. Esta colaboracion estable, este equilibrio de las
partes que intervienen en la creacion del hecho artistico, es lo

que solemos llamar clasicismo (Zalamea, 1936, p. 67).

En este sentido, la imposibilidad de la inquietud experimental no creaba
las posibilidades para romper con la estabilidad y proponer una nueva
realidad del modelo. Esto ultimo, en el razonamiento de Zalamea, podia
ayudar a pensar una mirada a lo moderno en la plastica. Por otro lado,
en el romanticismo predominaba la expresion de sujeto sobre el objeto.

Sienlaluchaentre objetoy sujeto primalainteligencia del pintor;
si la cosa mental se precipita sobre las formas para devorarlas,
para saturarlas de sentimientos ajenos a ellas, de significacio-
nes que nos les corresponden ni les cuadran, se produce el arte
romantico que es una simple exageracion expresionista del suje-

to en detrimento de las formas (Zalamea, 1936, p. 67).

Zalamea ponia sobre la mesa el esquema sefialado para analizar al
director de la Escuela, Miguel Diaz. Para al escritor bogotano, Diaz
era la clara muestra del artista que reproducia fielmente el objeto; la
reproduccién mecdnica que no dejaba espacio a la imaginacién. Cla-
ramente, Zalamea formulaba una fuerte critica a la tradicién artistica
que habia estado en el ambiente de la plastica nacional.

Parece haber fincado el sefior Diaz todas sus ambiciones en

competir con la apariencia inerte de las formas, en llevar a su
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pintura imagenes de seres y cosas que correspondan lo mas
exactamente posible a la idea mecéanica que de ellas tiene la
memoria. Esta fidelidad suya para con lo aparente, esta sequedad
de la imaginacion, esta terquedad que él pone en meter la cosa
viva dentro del esquema muerto de un concepto, le condenan
irremisiblemente a permanecer en esa region que apenas linda

con el arte y que llamamos academicismo (Zalamea, 1936, p. 68).

La critica de Zalamea fue la puerta de entrada para pensar un arte que
pudiera romper poco a poco con la tradicién, con los esquemas que
trataban de reproducir tal naturaleza cabalmente. No solamente era
critico con la tradicién artistica y planteaba un esquema para llevar
a cabo la critica artistica, sino que ademas dejaba entrever el camino
que conducia a un arte moderno; es decir, en el que el artista pudie-
ra transformar la naturaleza y no simplemente tratar de reproducirla
fielmente. Romper poco a poco con un absoluto que estaba presente a
la hora de pensar y ejecutar las Artes Plasticas.

No obstante, es necesario matizar un poco la opiniéon de Zalamea
cuando sugeria que el pintor no deberia copiar cabalmente el objeto.
Es verdad que era necesario que el artista se cuidara de caer en una
fidelidad mecanica, pero también se encontraba el otro extremo donde
predominaba lo mental y se olvidaba «el sentido propio de la formax.
Para Zalamea, Luis B. Ramos era un claro ejemplo del predominio de

lo mental:

Aquella preponderancia de lo mental sobre la cosa pintada,
aquella deformacién que ésta sufre por obra de la peculiar sen-
sibilidad del pintor, rasgos que califican la obra roméntica, son
aceptables cuando la mano que metamorfosea las formas tiene
habilidad suficiente para pintarlas, si quiere, conforme a lo que
ellas son como tales formas. Pero cuando este conocimiento del
oficio no existe, cuando la mano es igualmente incapaz de fideli-

dad para con las formas y para con lo que la inteligencia quisiera
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expresar en ellas, ni hay romanticismo, ni pintura, ni nada que

se le parezca (Zalamea, 1936, p. 68).

LacriticacontraLuis B.Ramos fue bastante fuerte por parte de Zalamea.
Tanto Diaz como Ramos pertenecian a la Escuela como maestros, pero
con tendencias estéticas diferentes. Por otro lado, mas cercano al arte
de Ramos, Goémez Jaramillo gozo de criticas positivas, pues mantenia el
equilibrio entre el sentido de la forma y la carga de lo mental, aunque a
Zalamea le quedaba dificil clasificar al artista antioquefio.

Tales son, conforme a la muestra ultimamente dada por dos
pintores colombianos, la pintura académica y la falsa pintura
romantica que entre nosotros priman. ;En qué extremo colocar
a Gomez Jaramillo, el artista que ahora nos redne en torno de
sus obras? [...] Pero si la mocedad del pintor no admite todavia
clasificaciones, si se anticipan las claras virtudes de su obra a
sugerir cudl puede ser su posicién de mafiana. He aqui, en ver-
dad, un hombre para cuyos ojos el mundo exterior existe; he
aqui una inteligencia que si acepta en las formas una significa-
cién y una trascendencia propias, independientes de la idea que
él puede tener de ellas; he aqui una imaginacion creadora que si
admite la colaboracién pura de las cosas en el intento de fraguar
un hecho artistico (Zalamea, 1936, p. 69).

De igual manera, del mismo grupo de Gémez Jaramillo, Luis Alberto
Acufia también logro6 desarrollar cierto grado de emancipacion frente
al seguimiento de la naturaleza y, en cambio, propuso la obra artistica
desde una mirada de construccién y no solamente como representaciéon
de un modelo. Ya hemos visto que Acufia fue un maestro de la Escuela
durante toda la década del treinta y se situé entre el academicismo y la
generacion de los americanistas.

Larevista El Grdfico, en el contexto de la consolidacion de la generacion
de los americanistas y de la busqueda de un arte propio, sefialaba en
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parte la misma idea de Zalamea segtin la cual el artista se emancipaba
de un orden y una armonia en el objeto. Sin embargo, era necesario
tener cierto cuidado porque el exceso de personalidad del artista podia
derivar en improvisaciones que solo mostraban la falta de conocimien-

to técnico.

Acufa ha entendido lo que muchos de los que se inician en las
corrientes modernas no han podido comprender y es que la for-
ma es una manera del artista, que el publico o mejor la critica
admite siempre que tenga un gran aliento espiritual. El artista
segunsuindole, sueducacién, el ambiente, la épocay mil factores
psicolégicos y externos ve las cosas y las interpreta de varia-
das maneras. En eso estamos todos de acuerdo y creemos que
uno de los castigos peores que pudiera haber seria el torturante
martirio de ver que todos los artistas pintaran en la misma for-
ma. [...] Acufia se ha apartado, como dije de los canones, pero sus
figuras tienen alma y poseen un vigor que invita a la admiracién
(Orduz Ledn, 1939b, p. 790).

A finales de la década del treinta, la Escuela estaba de nuevo entre la
dicotomia de sujeto-objeto. Habia cierta conciencia en la que el artista
encontraba en su quehacer una disyuntiva de copiar con el mayor cui-
dado la naturaleza o, por el contrario, agregar mayor personalidad y
transformar un supuesto orden natural. En paginas anteriores se sefia-
16 que esta disyuntiva era un marco de interpretaciones de las Artes
Plasticas. Desde la década del veinte, José Maria Gonzalez Concha, que
entonces era estudiante, se quejaba en nombre de sus compafieros del
poco aporte que tenia el artista en la creacion y de como se ensefiaban
las Artes Plasticas (EI Grdfico, 1939).*

42 Enla prensa también se observaba la direccién de Gonzalez Concha como un aire
que le daba una mayor libertad al estudiante, tratando de alejarse de la simple
reproduccion de copias. En una nota de prensa sobre una exposicién celebrada
en la Escuela y sobre su nuevo director se decia lo siguiente: «La cenicienta del
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El que posteriormente llegé a ser director de la Escuela de Bellas Artes,
Gonzalez Concha, sefialaba aquella disyuntiva a la cual nos hemos refe-
rido en las Artes Plasticas, es decir, entre el clasicismo y lo moderno.
Sobre el presente y futuro de las Artes Plasticas, el director de la Escue-
la comento:

Nuestra pintura debe ir hacia el racionalismo. El racionalismo
es la tnica escuela que puede salvar hoy el movimiento artis-
tico. Vea Ud. Los clasicos hicieron obra inmortal porque fueron
sinceros. Tuvieron culto por la forma pero no como exclusividad
del sentimiento y de la emocién como fue el academicismo en
donde todo lo absorbié la forma, copiada de los clasicos, pero sin
expresion, fria y hieratica. Era una fotografia sin alma. Hoy dia
los modernistas, odiando con repulsién a quienes por la forma
hicieron una obra fria, han exagerado despreciando totalmen-
te la forma y haciendo monstruos, pero se han quedado con el
defecto de fondo del academicismo: la falta de emocién. Ahora,
pues, nos toca volver a la realidad, a la vida, palparla e interpre-

tarla a través del «yo emocionado» (Orduz Leo6n, 19393, p. 68).

Su opinién parecia algo ambigua: por un lado, reconocia que la
tradiciéon del clasicismo que trataba de reproducir la realidad cabal-
mente —o lo que el ojo ve— desembocaba en una «fotografia sin
alma», pero, al mismo tiempo, rechazaba el modernismo que trans-
gredia la forma a tal punto que la obra de arte caia en un sinsentido.
Se podria entonces pensar que el arte no figurativo era el ejemplo de
un arte sin emocién que habia desechado la forma. Aun asi, Gonzalez
Concha abogaba por la emocién y por el «yo». El sujeto interpretaba la

presupuesto, como llaman con tanta razoén a la Escuela de Bellas Artes, ha termi-
nado su afo de estudios, con una exposicién que contrasta en forma saliente con
la que vimos el afio pasado. [...] en donde se ha puesto de manifiesto la admirable
direccion de Gonzalez Concha. Ya no es una serie de copias hechas bajo el troquel
dictatorial del profesor, sino realizaciones en donde se revela la iniciativa perso-
nal del individuo dirigida y enderezada por un pedagogo».
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realidad, pero era mejor no transformarla radicalmente: la forma de

alguna manera habia que guardarla, sin transgredirla demasiado.

El director de la Escuela que precedi6 a Gonzalez Concha, el pintor
académico José Rodriguez Acevedo, quien se habia formado en la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid y en la Academia
Julien de Paris, tenia la intencién de romper con el academicismo, pero
esta ruptura no significaba la transgresion de la forma o acoger las
vanguardias artisticas, sino reforzar las habilidades del estudiante
para dotar de personalidad a la obra.

En la ya mencionada visita del Senado a la Escuela encabezada por Max
Grillo, la comisién sefialaba que cuando Rodriguez Acevedo asumié el
cargo, en 1937, ya existia el deseo de alejarse del academicismo y, por
tanto, habia propuestas para lograrlo.

Cuando se hizo del cargo (Rodriguez Acevedo) de la direccién del
instituto, existia ya el deseo de romper con el academicismo, con la
rutina en la ensefianza, pero los medios empleados eran inconve-
nientes porque conducianaunaespeciedeacademicismo contrario
y formaban un amaneramiento perjudicial. E] academicismo es
un defecto que ha existido en las escuelas de todos los paises, y
presenta grandes desventajas en la preparacién del artista, por-
que corta la iniciativa individual y anula la personalidad del alum-
no haciéndolo trabajar, por asi decirlo, de recetas, en forma que
todos los cuadros pintados por una clase quedan exactamente
iguales, sin que se advierta en ellos el sello personal de su autor
(Universidad Nacional de Colombia. Archivo, 1937d, folio 37).

Aqui nos encontramos con los cambios pedagoégicos propuestos unos
pocos afios antes por varios profesores, sefialados en las paginas dedi-
cadas al tema pedagogico; es decir: la posibilidad de otorgar mayor
libertad de crear y proponer a los artistas y que estos no se conviertan

en automatas.
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El director se ha propuesto desenvolver la propia iniciativa del
estudiante, comenzando con el estudio de su retina, de la visién
del colorido, para lo cual representa como modelos sencillos
objetos de color, que si tienen su sentido practico y contribuyen
a modelar la verdadera personalidad del artista (Universidad
Nacional de Colombia. Archivo, 1937d).

Pareciera que la solucién de Rodriguez Acevedo no era realmente
separarse del academicismo. Se podria entonces sefialar que distan-
ciarse de la logica en la comprension del arte, en la que, a partir de un
absoluto se desenvuelve la inspiracién del artista, no era tan sencillo
y, evidentemente, Rodriguez Acevedo no tenia por qué hacerlo. Lo que
tal vez se puede decir con mayor seguridad es que se queria dar mayor
personalidad a los estudiantes de la Escuela para que trataran de sepa-
rarse de la reproduccion veraz de la naturaleza. Esto esperaba lograrse
a través de un mayor conocimiento técnico y ofreciendo ciertas herra-

mientas en el aprendizaje y ejecucion.

Ya habiamos tocado el tema de la personalidad del artista en la obra,
pero al proponerlo como problema de conocimiento es cuando pode-
mos sefialar con mas exactitud el asunto que tratamos de resolver; de
igual manera, ello arroja indicios sobre el proceso de emancipacion del
artista, es decir, la construccién de la realidad que ya no se copiaba,
sino que se podia alterar y, por tanto, la obra de arte podria romper
con los esquemas establecidos, que tenian que ver con una légica con la
cual se entendian las Artes Plasticas.

Lo que queremos sefialar se relaciona con la agencia del artista en
la Escuela de Bellas Artes. Fue alli donde se produjo este proceso de
separacion, pero hay que ser cuidadoso con esta afirmaciéon porque
facilmente se podria sefialar que en la Escuela hubo un proceso radi-
cal de distanciamiento que condujo a transformaciones contundentes.
Pues bien, es de vital importancia matizar el asunto porque, si bien
en la Escuela se presentaron sintomas de cambio, estos tal vez fueron
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timidos. La Escuela sigui6 siendo —incluso bien entrada la década del
cuarenta— bastante tradicional en las artes que ensefiaba, asi como en
su pedagogia; sin embargo, no se puede negar que alli hubo un proceso
de transformacion que puede ayudar a entender la modernidad en las
Artes Plasticas en Colombia.

Enlaldgicaalacual nosreferimos no habia nada detras de lanaturaleza
o del absoluto. Parecia que era insondable para el artista —por lo
menos, si queria ser un buen artista— ir mas alla de este absoluto del
cual emanaban el comienzo y el final de l1a obra de arte con unos esque-
mas definidos. La comprensién del arte también se entendia desde las
tradiciones filoséficas de sujeto-objeto; si bien las dificultades en la
historia de la Escuela de Bellas Artes, como institucion de ensefianza,
fueron siempre constantes, también lo fue la comprensién del arte en
clave de esta dicotomia.

El proceso de modernizacién al que estamos apuntando comprendia la
reconstruccion y deformacion establecida por un absoluto articulado a
la autonomia del artista y que significaba un paso cognitivo. Es dificil
sefialar que en la Escuela de Bellas Artes se diera ese paso de forma
decidida, por lo menos en los afios que aqui nos ocupan; sin embar-
go, no se puede desconocer que en sus aulas estuvo presente el debate
estético que tocaba el tema y que, de alguna manera, hubo avances.

Un ejemplo de ello fue el caso de Marco Ospina, uno de los precursores
de la abstraccién en Colombia. Su obra poco a poco logré separarse de
un arte figurativo y se fue adentrando en la abstraccion. Lo que se resal-
ta en el caso de este artista es su alejamiento de la forma tradicional
y el hecho de que reta, de alguna manera, un orden natural determina-
do por un propésito inherente que descansaba en un absoluto.

Marco Ospina fue representante de la modernizacion de la plastica
colombiana. La modernidad a la que nos referimos tenia que ver con
dar un paso mas all3, en pensar que el proceso creativo ya estaba deter-
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minado por un desenlace que yacia en un orden natural. Asi, entonces,
la autonomia del artista tenfa que ver con que en el proceso creativo
podia haber un resultado nuevo que no estuviera determinado por un
orden existente e insondable.

Finalmente, lo que se quiere sefialar es que los procesos de
modernizacion tuvieron que ver con la manera como se formaban los
artistas. Esto significé una ruta para comprender procesos de cambio
que, en este caso, se refieren a las Artes Plasticas. El alejamiento gra-
dual del academicismo pasaba por el cambio en la rutina de ensenanza:
la capacidad de alejarse de un supuesto orden ya establecido por parte
del joven estudiante estaba estrechamente relacionada con la direc-
cion y los propdsitos en la formacion de artistas. En tltimas, una de
las condiciones para un proceso de modernizaciéon y de cambios cog-
nitivos fue el elemento pedagdgico en la formacion, que comprendia al
artista como sujeto activo en el proceso de creacion.
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Conclusiones

a Escuela de Bellas Artes fue el centro de debates estéticos y de

formacion de artistas plasticos mas relevante de las primeras

décadas del siglo pasado. Por sus aulas pasaron los artistas mas
sobresalientes que animaron la vida artistica, cultural e intelectual del
pais. Una historia del arte en Colombia quedaria incompleta sin la inclu-
siéon de este centro de formacion y de debate. Pero esta investigacion no
se autoproclama solamente como una historia del arte, por supuesto que
aporta al tema, pero las intenciones de estas paginas constituyen tam-
bién un aporte para pensar los problemas del conocimiento relacionados
con el arte, pues ese centro de formacion entrafia una oportunidad de
abrir las puertas a un analisis desde una perspectiva de conocimiento.

LaEscueladeBellas Artesatraviesagran parte delahistoria colombiana.
Si quisiéramos unir extremos temporales e ideoldgicos, podriamos
decir que con la Escuela estuvieron comprometidos desde Rafael Nufiez
hasta Jorge Eliécer Gaitan. El primero desde la Regeneracion y el segun-
do como ministro de Educacion en la Reptblica liberal. Pero en lo que se
refiere a contemporaneos, tanto Jorge Zalamea como Laureano Gémez
tuvieron que ver con la Escuela. Es también larga la lista de artistas y
de otros pensadores, no precisamente artistas plasticos, que tuvieron
algun tipo de relacion con la entidad. Sobre el periodo histérico 1920-
1940, puede sefialarse que fueron afos de suma importancia en la vida
cultural y artistica del pais. En esos anos, jévenes intelectuales —y
otros quiza no tan jovenes— animaron los debates estéticos. También
fue un periodo de cambios politicos y, en lo que respecta al mundo de las
Artes Plasticas, fue cuando empez6 a emerger un arte moderno.

La historia de la Escuela de Bellas Artes es una historia de crisis
constante, pero, a pesar de los muchos obstaculos que se presentaron
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durante los veinte afios que aqui se han tratado, la institucién nunca
perdié su relevancia como principal lugar de formacién de artistas.
Incluso aquellas dificultades tuvieron repercusiones sobre este trabajo,
pues para abordar la Escuela de Bellas Artes como objeto de estudio
no hay disponible de tanta documentacién como podria esperarse.
La razon, como ya se expuso, fue la constante biisqueda de un lugar
fijo para establecer operaciones definitivas, lo que caus6 que muchos
documentos se perdieran, pues es poco lo que nos ha quedado.

En las primeras paginas de esta investigacién se anunciaba que el
interés de construir esta historia de la Escuela de Bellas Artes preten-
dia abrir puertas para el estudio del desarrollo de las Artes Plasticas
en Colombia. La perspectiva de asumir la historia de la Escuela como
un problema de conocimiento buscaba alejarse de las maneras tradi-
cionales con las cuales se han estudiado los temas relacionados con el
arte, la cultura y, en general, con el desarrollo intelectual en las prime-
ras décadas del siglo pasado.

Conceptos como hegemonia, practicas culturales y arte dominante,
entre otros, no han sido muchas veces tocados a lo largo del texto. De
igual manera, como se ha mencionado constantemente, los conflictos
ideoldgicos y politicos que se presentaron en aquellos afios no fue-
ron el eje para explicar los procesos de configuracién de la Escuela de
Bellas Artes. También se sefala un alejamiento de la teoria de los cam-
pos de Pierre Bourdieu —cuyos conceptos han sido siempre utiles—,
pero asimismo se pueden aprovechar nuevas miradas que emergen en
los estudios historicos, justamente con la intencién de brindar un eje
de analisis desde una perspectiva de estudio de problemas del cono-
cimiento; es decir, en tratar de explicar como se entendia el arte se
encuentra el intento de novedad de esta historia de la Escuela.

La propuesta de modernizaciéon que aqui se propone esta relacionada
con que el artista poco a poco logré desprenderse de pensar el proceso
creativo como un absoluto; no obstante, lo aqui expuesto dista bas-
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tante de aquella idea romantica del genio que logra desprenderse de
las ataduras de su época. Una explicaciéon, desde una teoria cuyo pri-
mer paso sea tratar de comprender como se pensaba el arte y exponer
una légica con la cual no solo se pensaba, sino que, ademas, se hacia
arte puede abrir un horizonte mucho mas amplio sobre el desarrollo
de las Artes Plasticas en Colombia en las primeras décadas del siglo
pasado. Por tanto, la historia de la Escuela de Bellas Artes y el interés
por un objetivo de conocimiento han dejado varias preguntas abiertas.
Preguntas y temas que no alcanzaron a ser abordados, pero que bien
valdria la pena seguir explorando.

Una de las tareas pendientes tiene que ver con tratar de discutir mas
a fondo cémo hemos estudiado los fendmenos artisticos o culturales
en los ultimos anos. Esta es una tarea muy grande que implica reflexio-
nes epistemolégicas y que concierne a las distintas disciplinas de las
ciencias sociales, labor que va mas alla de las pretensiones de la investi-
gacion que aqui se ha presentado. Discutir con otros autores y elaborar
un balance historiografico preguntandose por los alcances de las teo-
rias con las cuales distintos investigadores han abordado los temas
artisticos seria una interesante tarea.

Otro tema que podria ser pertinente y que ademas profundizaria
sobre lo ya explorado aqui se relaciona con observar las trayectorias
de los artistas e intelectuales que conformaron el ambiente cultu-
ral e intelectual de aquellos aflos y tratar de comprender, desde una
perspectiva de conocimiento, los cambios que permitieron las trans-
formaciones estéticas.

Es también muy valido preguntarse por los procesos que antecedieron
a los afios aqui mencionados. Por ejemplo: la Escuela de Bellas Artes
durante el paso de Andrés de Santa Maria, a principios del siglo xx,
y lainfluencia en ella del impresionismo. Segin la investigadora Marta
Fajardo de Rueda (1986), la salida de Santa Maria de la Escuela demoré

la emergencia de movimientos modernos. Una investigacion sobre este
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periodo podriaarticularse conla que aqui se ha desarrollado yayudaria
a reconstruir el proceso de desarrollo de las Artes Plasticas desde
comienzos hasta mediados del siglo xx.

De forma relacionada con lo anterior, hay un tema que se abordé en
este texto, pero quiza de manera muy superficial, segin lo importante
e interesante que podria ser: la influencia intelectual y de las formas de
pensamiento de la Regeneracién en el desarrollo de las Artes Plasticas.
Este asunto resulta pertinente para entender cémo se entendian las
artes, por lo menos durante los primeros cuarenta afos del siglo xx.

La Escuela de Bellas Artes dio un viraje en lo que respecta a su
academicismo casi a finales de la década del cuarenta. Evidentemen-
te, en la década del treinta surgieron cambios que le dieron un cierto
aire de modernizacion a la Escuela, pero las resistencias de la tradicion
académica estaban muy ancladas en la formacién de artistas. Después
de la direccién de Ignacio Gomez Jaramillo, lo sucedi6é Luis Alberto
Acufia, uno de los artistas mas representativos de la generaciéon que
buscaba lo «propio». Pero luego de Acufia volvié un viejo conocido en la
direccién de la Escuela: el maestro Miguel Diaz Vargas. El viraje se dio
posiblemente con la llegada del joven Alejandro Obregoén, quien sefiald
que «habia que zafarse de la Academia, porque todo era muy académi-
co» (Panesso, 1975, p. 80).%

Para concluir esta historia de la Escuela de Bellas Artes, es necesario
sefialar el objetivo que se ha mencionado con insistencia a lo largo del
texto: mostrar, a partir de un ejercicio de trabajo histérico, que habia
una forma de entender las Artes Plasticas. Si tan solo se logré demos-

“ Segun Obregon, junto con Alipio Jaramillo, Gémez Jaramillo, Julio Abril, Marco
Ospina y Grau, juntaron 150 firmas de estudiantes y se las presentaron al minis-
tro de Educaciéon de entonces, Lopez de Mesa; los estudiantes querian un cambio
en la Escuela. Lopez de Mesa decidié nombrar a Obregén su director, y cuando
este asumio el control, «boté a todo el mundo».
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trar que hay sustento empirico para sefialar una manera de compren-
sion del arte y de los procesos creativos en la historia de la Escuela de

Bellas Artes, puedo entonces declarar mi satisfaccion por haber escrito
esta historia.
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Anexo 1

Directores, maestros y estudiantes mas
sobresalientes de la Escuela de Bellas
Artes entre 1920 y 1940

Por las aulas de la Escuela de Bellas Artes pasaron los artistas mas
relevantes de la historia del arte colombiano de la primera mitad del
siglo xx. En la Escuela hubo profesores con largas trayectorias que
comenzaban a finales del siglo xIX y principios del XX y se extendian
hasta casi la mitad de este ultimo; es decir, eran el puente entre dos
siglos, pero mas que el punto de encuentro entre periodos cronolé-
gicos, eran el vinculo entre dos paises con todos los cambios en los
ambitos cultural, politico y social que sucedieron en este periodo de
transito. También hay que destacar a los estudiantes que se formaron
bajo el ala de estos grandes maestros y siguieron su legado cuando se
convirtieron en profesores. En todo caso, por la Escuela de Bellas Artes
pasaron en esos aflos varias generaciones de artistas.

Adolfo Samper
Maestro de Dibujo desde 1935 hasta 1938

Alberto Arango Uribe
Director en 1936

Alfonso Leyva
Encargado de impartir la clase de Dibujo en 1939

Alfonso Neira
Maestro de Dibujo en 1938

Alicia Cajiao
Estudiante desde 1936
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Antonio Rodriguez
Maestro de Escultura desde 1924 a 1927

Arturo Aragén
Maestro de Dibujo Ornamental en 1940

Bernardo Franco
Maestro de Decoraciéon en 1938

Carlos Diaz Forero
Inicié estudios en 1929

Carlos Martinez
Maestro de Composicién Arquitectonica en 1938

Carlos Reyes
Maestro desde 1936 de Modelado y Dibujo; encargado de las clases de
Esculturay Dibujo para obreros desde 1936 hasta 1938

Carolina Cardenas
Estudiante en 1929 y luego maestra de Ceramica en 1935

Cayetano Medina Osorio, Cayo
Estudiante en 1922

Celimo Ortega
Profesor de clases nocturnas en 1936

Coroliano Leudo
Maestro de Dibujo desde 1923 a 1927; maestro de Teoria de las Bellas Artes
en 1928; maestro de Composicién Ornamental y Dibujo nocturno para
industriales y obreros (seccién B) en 1928; director desde 1931 hasta 1934

Daniel Samper Ortega
Encargado de la catedra de Estética en 1929

Delio Ramirez Beltran
Maestro en 1930

Dolcey Vergara Delgado
Estudiante desde 1929 hasta 1935

Domingo Moreno Otero
Maestro de Dibujo desde 1928 hasta 1940 (Pintura y Dibujo a mano
alzada); encargado de las clases de Dibujo, Colorido y Composicién para
sefloritas en 1928; secretario de la Escuela en 1930
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Erwin Krauss Beck
Estudiante en 1925

Eugenio Pefia
Maestro desde 1902 hasta 1940 y secretario de la Escuela en 1925

Eugenio Zerda
Maestro desde 1919; en 1928 fue maestro de Dibujo y Escultura del Natural

Félix Marfa Otalora
Maestro de Dibujo, Perspectiva y Escultura desde 1930 hasta 1961

Francisco Antonio Cano
Maestro desde 1910 hasta 1933; las asignaturas que tuvo a cargo fueron
Perspectiva y Anatomia Artistica; director desde 1923 hasta 1927

Gonzalo Ariza
Estudiante desde 1931 hasta 1935 y luego maestro en 1940

Gustavo Arcila Uribe
Maestro de Composicion Escultérica en 1930; en 1936 se encarga de la
clase de Modelado Infantil

Hena Rodriguez
Estudiante entre 1930 y 1935; maestra desde 1936; en 1940 fue maestra
de Modelado

Ignacio Gémez Jaramillo
En 1938 fue el encargado de la clase de Composicién; en 1940 fue jefe del
Taller de Fresco y Composicién y, ese mismo afio, fue nombrado director
de la Escuela

Inés Acevedo
Maestra en 1936 y 1937 de Perspectiva y Acuarela

Joaquin Eduardo Gonzalez Gutiérrez
Inicié estudios en 1927

Jorge Franklin Cardenas
Solo cursé el periodo correspondiente a la técnica de Dibujo al carbén en
1929

Jorge Zalamea
Maestro de Historia del Arte en 1940
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José Domingo Rodriguez
Maestro desde 1931 y maestro de Talla en piedra y madera; en 1936 fue
nombrado director de la seccién de Escultura; en 1940 fue jefe de Taller
de Especializacién

José Maria Gonzalez Concha
Inicié estudios en 1919; maestro desde 1930 hasta 1939; impartié clases
de Perspectiva y Arquitectura; director desde 1938 hasta 1940

José Ramoén Montejo
Maestro auxiliar en Arquitectura

Josefina Albarracin
Estudiante desde 1930

Juan Cris6stomo Garcia
Maestro de Teoria de las Bellas Artes en 1928; fue remplazado por
Coroliano Leudo

Juan Roberto Paramo
Maestro desde 1902 a 1928; tuvo a cargo la asignatura de Dibujo a lo largo
de la década del veinte

Julio Abril
Estudiante desde 1935; en 1939 obtuvo el titulo de profesor

Le6n Cano
Estudiante en la década de 1920; ayudante de la clase Pintura en 1922 y
maestro en la década de 1930

Luis Acufia
Maestro de Pintura desde 1932; en 1936 fue nombrado jefe del grupo de
Pintura y profesor de Historia del Arte hasta 1938

Luis Angel Rengifo Mufioz
Inicié estudios en 1931

Luis B. Ramos
Maestro de Escultura para sefioritas en 1922; maestro de Pintura al Fresco
y Acuarela desde 1936 hasta 1940; maestro de Decoracién en 1938y 1939

Luis Cortés Silva
Encargado de la clase de Disefio Arquitectonico en 1938

Luis Fernando Rivera
Inicié estudios en 1925 y los finalizé en 1930
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Luis Pinto Maldonado
Inici6é estudios en 1928

Luis Vidales
Maestro de Historia del Arte desde 1937 hasta 1950

Marco Ospina
Estudiante desde 1927 hasta 1934

Marco Tulio Salas Vega
Maestro en 1936

Marieta Botero Restrepo
Maestra en 1930

Miguel Diaz Vargas
Ayudante de la clase de Dibujo en 1922; maestro de Anatomia y Pedagogia
Artistica en 1937; continué como maestro de Anatomia hasta 1940; maes-
tro de Pintura en 1939 y de Metodologia del Dibujo en 1940; director del
Museo de Reproducciones de la Escuela en 1936; director desde 1934
hasta 1936

Miguel Sopé
Estudiante desde 1938

Oscar Naranjo Rodriguez
Maestro en 1936

Pedro Alcantara Quijano
Maestro desde 1907; maestro de Composicion Ornamental y Dibujo
nocturno para industriales y obreros (secciéon A) en 1928; en 1931 estu-
vo a cargo de las clases de Geometria, Perspectiva, Escenografia y Dibujo
Artistico

Rafael Maya
Director en 1930

Raimundo Rivas
Maestro de Historia del Arte desde 1923 hasta 1928

Ramon Barba
Maestro de Escultura desde 1927 hasta 1938

Ricardo Borrero Alvarez
Maestro desde 1899 hasta 1925, encargado de la catedra de Paisajismo;
director desde 1918 hasta 1923
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Ricardo Gémez Campuzano
Maestro de Pintura desde 1926; en 1929 fue maestro de la asignatura de
Pintura al Natural para sefioritas; director desde 1929 hasta 1930

Ricardo Rendén
Maestro en 1923

Roberto Pizano
Maestro en 1921 y director desde 1927 hasta 1929

Rodrigo Arenas Betancourt
Estudiante desde 1939

Rémulo Rozo
Inicié estudios en 1920

Santiago Martinez Delgado
Estudiante en 1927; maestro de Decoracién en 1938

Sergio Trujillo Magnenat
Estudiante desde 1927; maestro desde 1932; en 1936 fue nombrado jefe
del grupo de Decoracién y maestro de Dibujo lineal; en 1940 fue el encar-
gado del Taller de especializacion artistico-industrial

Simoén Meléndez
Maestro desde 1930 hasta 1954

Victor Ribon
Maestro de Anatomia artistica en 1928

Victorio Macho
Maestro de Escultura en 1939
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Anexo 2

Acta de seleccion de ganadores

<~ GESTION PARA EL FOMENTO A LAS PRACTICAS | C0digo: 2MI-GFPA-F-25
EE ARTISTICAS Fecha: 17/07/2014
ALCALDIA MAYOR Version: 1
G . ACTA SELECCION DE GANADORES .
Pagina: 1de 4

XIll PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO
SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO

GERENCIA DE ARTES PLASTICAS
PROGRAMA DISTRITAL DE ESTIMULOS 2015

Siendo las 2:30 p.m. del dia 18 del mes de septiembre del afio 2015, se reunié en la Sala de Juntas
del Instituto Distrital de las Artes — IDARTES, el jurado integrado por Andrés Gaitan Tobar identificado
con cedula de ciudadania numero 79.411.003, Natalia Gutiérrez Echeverry identificada con cédula de
ciudadania numero 21.067.392 y Nadia Ximena Lorena Moreno Moya identificada con cédula de
ciudadania numero 52.418.997, con el fin de evaluar las propuestas del CONCURSO XIIl PREMIO
NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE
COLOMBIANO de la Gerencia de Artes Plasticas del Instituto Distrital de las Artes — IDARTES.

La propuesta Contravenciones: politica cultural, neoliberalismo econémico y arte contemporéneo en
Colombia, inscrita con el codigo XI1001 por el concursante AKA Armando Londofio queda rechazada
para evaluacion debido a que el documento en su totalidad estuvo publicado en la red y activo para
vista y consulta, incluso durante el periodo de evaluacion, en la pagina web:

https.//www.academia.edu/15225718/CONTRAVENCIONES._Pol
%C3%ADtica_cultural_neoliberalismo_econ%C3%B3mico_y_arte_contemopor
%C3%A1neo_en_Colombia, incumpliendo con lo sefialado en los lineamientos del concurso: numeral
4 “El ensayo debe ser inédito en su totalidad no haber sido publicado en medio digital ni en medio
impreso, no haber sido premiado en otros concursos, ni estar participando en otras convocatorias y
no podra tener compromiso con ninguna institucién, empresa o editorial.”

La propuesta El escudo de Atenea: cultura visual y guerra en Colombia, inscrita con el codigo XI1003
por el concursante bajo el seudonimo H.Y. queda rechazada para evaluacion debido a que el
contenido del segundo capitulo se encuentra publicado idénticamente y con titulo similar en la pagina
web:
http://www.academia.edu/9846725/Cuerpos_actuantes_cuerpos_marcados_tres_filmes_contempor
%C3%A1neos_y_conflicto_armado_en_Colombia, donde también se encuentra el cuarto capitulo con
otro titulo y un contenido similar en el 80%, incumpliendo con lo sefialado en los lineamientos del
concurso: numeral 4 “El ensayo debe ser inédito en su totalidad no haber sido publicado en medio
digital ni en medio impreso, no haber sido premiado en otros concursos, ni estar participando en otras
convocatorias y no podra tener compromiso con ninguna institucion, empresa o editorial.”

Instituto Distrital de las Artes — IDARTES

Calle 8 No. 8 - 52 Bogota- Colombia

Teléfono: 3795750 B
www idartes.gov.co H
Email: contactenos@idartes gov.co
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GESTION PARA EL FOMENTO A LAS PRACTICAS Cadigo: 2MI-GFPA-F-25

ARTISTICAS Fecha: 17/07/2014

ALCALDIA MAYOR Version: 1

LTURA RECREACION ¥
Instituto Distrital de I

e Y ACTA SELECCION DE GANADORES —
Pagina: 2de 4

PRIMERO. EI Jurado tuvo como criterios de evaluacion los establecidos en la cartilla del concurso en
el numeral 5. Criterios de evaluacion, el cual sefala lo siguiente:

« Solidez formal y conceptual de la propuesta
« Aporte al campo de las artes plasticas y visuales en Colombia

SEGUNDO. En dicho concurso se inscribieron en total nueve (9) propuestas, de las cuales cinco (5)
quedaron rechazadas para evaluacion por no cumplir con los requisitos, documentos y fechas
establecidas en este concurso. De acuerdo con lo anterior el jurado evalu6 las siguientes propuestas:

No. Inscripcion Seud&lim;del Céﬁcufsa;té [

Nombre de la Propuesta
Sobre el discurso y la representacion de la

X11002 LIOR BENADOR violencia en el arte de los afios sesenta en
Colombia

X11006 MORAIL La moderniz_acién en Bogota: polisemias y
representaciones
La Escuela Nacional de Bellas Artes 1920 — 1940:

X11007 MISSISSIPPI EN ESCARLATA Una historia a la comprension de la l6gica en las

artes plasticas

El estilo como condicién. Aproximacion al estilo
de los pintores de las acuarelas de la Comision
Corografica de la Nueva Granada entre 1850 y
1859

XI1009 LAWRENCE D.

TERCERO. Segun lo estipulado en la cartilla que establece las condiciones del concurso, el jurado
otorga un (1) estimulo economico por valor de dieciséis millones de pesos moneda corriente
($16.000.000 m/cte.).

CUARTO. Una vez realizada la deliberacion y analizados los criterios establecidos para el concurso,
el jurado selecciona como ganador en primer lugar la propuesta que se relaciona a continuacién y
recomienda la entrega del estimulo a:

No. Inscripcion Seudoénimo del Concursante Nombre de la Propuesta
X11007 MISSISSIPPI EN ESCARLATA La Escuela Nacional de Bellas Artes 1920 — 1940:

Instituto Distrital de las Artes — IDARTES

Calle 8 No. 8 - 52 Bogota- Colombia
Teléfono: 3795750 BUG TA

www idartes.gov.co HU(‘?HNH

Email: contactenos@idartes.gov.co
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ALCALDIA MAYOR
DE BOGOTA D.C

Instituto Distrital de las Antes.

GESTION PARA EL FOMENTO A LAS PRACTICAS
ARTISTICAS

Cédigo: 2MI-GFPA-F-25

Fecha: 17/07/2014

ACTA SELECCION DE GANADORES

Version: 1

Pagina: 3de 4

No. Inscripcion Seudoénimo del Concursante

Nombre de la Propuesta

Una historia a la comprension de la légica en las

artes plasticas

OBSERVACIONES DEL JURADO:

Con relacion a la propuesta ganadora, el tema de investigacion es de suma pertinencia para entender
procesos de modernizacion en la ensefanza del arte y los estrechos vinculos entre politica y
academia, adicionalmente se destaca que el trabajo esta soportado en un acucioso trabajo de fuentes
primarias de caracter documental.
El jurado no recomienda un suplente en el evento de inhabilidad, impedimento o renuncia por parte
del ganador por considerar que los demas trabajos no cumplen a cabalidad con los criterios de
evaluacién para sugerir sean publicados.

La presente se firma a los 18 dias del mes de septiembre del afio 2015 en la ciudad de Bogota D.C.

//4/2‘/

ANDRES GAITA AR
C.C. No. 79.411.003

W e

NADIA XIMENA LORENA MORENO MOYA
C.C. No. 52.418.997

Instituto Distrital de las Artes — IDARTES
Calle 8 No. 8 - 52 Bogota- Colombia

Teléfono: 3795750
www idartes. gov.co

Email contactenos@idartes.gov.co

TIERREZ ECHEVERRY
C.C. No. 21.067.392
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Resoluciéon 986 de 2015

~
b
ALCALDIA MAYOR
DE BOGOTAD.C.
CULTURA. RECREACION Y DEPORTE
Instiuto Dretntal de las Aries

RESOLUCIONNo. 3 8 f == ===

C 0t

“Por medio de la cual se acoge la recomendacién del jurado designado para
seleccionar el ganador del concurso Xlll PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO,
TEORICO O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO de la convocatoria de
Artes Plésticas, Programa Distrital de Estimulos 2015, y se ordena el desembolso
del estimulo econémico al seleccionado como ganador”

La Subdirectora de las Artes del Instituto Distrital de las Artes - IDARTES en ejercicio de
sus facultades legales, en especial las contempladas en el Acuerdo No. 2 de 2011 y la
Resolucién No. 149 del 19 de abril de 2013 “Por medio de la cual se delegan facultades
de contratacion y ordenacion del gasto en el Instituto Distrital de las Artes — IDARTES" y

CONSIDERANDO

Que el 04 de febrero de 2015 el Instituto Distrital de las Artes - IDARTES expidié la
Resolucién No. 043, “Por medio de la cual se da apertura al Programa Distrital de
Estimulos 2015", con la finalidad de fortalecer el campo del arte mediante el
otorgamiento de estimulos para el desarrollo y la visibilizacion de las practicas
artisticas, ofertando un portafolio de concursos en las areas de arte dramatico, artes
plasticas y visuales, artes audiovisuales, danza, literatura y musica, exceptuando la
musica sinfénica, académica y el canto lirico.

Que el concurso XIll PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOBRE
EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO se encuentra contemplado en la citada resolucion.

Que en cumplimiento de lo anterior, el Instituto Distrital de las Artes - IDARTES publicd
en su pagina web www.idartes.gov.co el documento que contiene los términos y
condiciones de participacién del XIIl PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O
CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO.

Que, de acuerdo con lo previsto en el numeral 3. de la cartilla del concurso Xl PREMIO
NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE
COLOMBIANO, el valor del estimulo es de “dieciséis millones de pesos moneda corriente
($16.000.000 m/cte.) y la publicacién del ensayo como parte de la coleccion “Ensayos
sobre el campo del arte colombiano”

Que segun acta de cierre del proceso de inscripcion de propuestas con fecha 21 de julio
de 2015, suscrita por la abogada designada por la Oficina Asesora Juridica y el
representante del Area de Convocatorias, se dejé constancia de que se recibieron
nueve (9) propuestas para el concurso Xlll PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO,
TEORICO O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO.

Que el Instituto Distrital de las Artes - IDARTES procedié a publicar el 22 de julio de
2015, el listado de inscritos del concurso.

Que el Instituto Distrital de las Artes — IDARTES procedi6 a publicar el 10 de agosto de
2015, el listado definitivo de propuestas habilitadas y no habilitadas para evaluacién del
concurso XllI PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOBRE EL
CAMPC DEL ARTE COLOMBIANO en el cual se sefiala que seis (6) de las nueve (9)

“I?nslilum Distrital de las Artes - IDARTES -
Calle 8 No. 8 - 52 Bogota- Colombia
Teléfono: 379 57 50

wwwi.idartes.gov.co
b HUC/ANA
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CULTURA, RECREACION Y DEPORTE
Instinuio Distral e las Aries

RESOLUCIONNo. J B f == ===

( 0 1 0CT 2015 )

propuestas presentadas fueron habilitadas para continuar en el proceso de evaluacion
por parte del jurado.

Que segun lo establecido en el numeral 14. JURADOS El Instituto Distrital de las Artes -
IDARTES designara un nimero impar de expertos de reconocida trayectoria e
idoneidad, seleccionados del Banco Sectorial de Hojas de Vida, quienes en calidad de
jurados evaluaran las propuestas que cumplieron con los requisitos exigidos en la
presente cartilla, emitirdn un concepto escrito de las mismas, deliberaran y
seleccionaran a los ganadores del concurso, previa suscripcion de un acta en la que se
dejara constancia de los criterios aplicados para efectuar la recomendacion de la
seleccion.

Que mediante Resolucién N° 165 del 12 de marzo de 2015 se designaron como jurados
del concurso a: Andrés Gaitan Tobar, Natalia Gutierrez Echeverry y Nadia Ximena
Lorena Moreno Moya.

Que segun lo establecido en la cartilla del concurso, numeral 5. CRITERIOS DE
EVALUACION, las propuestas habilitadas serdn evaluadas de acuerdo con los
siguientes criterios:

» Solidez formal y conceptual de la propuesta.
e Aporte al campo de las artes plasticas y visuales en Colombie.

Que segun acta de seleccién de fecha 18 de septiembre de 2015, suscrita por el jurado
designado para evaluar las propuestas del concurso XIIl PREMIO NACIONAL DE ENSAYO
HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMEIANO, Se recomienda
seleccionar como ganador a quien se sefiala en la parte resolutiva del presente acto
administrativo.

Que el 24 de septiembre de 2015, se efectud el Acto Publico de Apertura de Sobres del
concurso en las instalaciones del Instituto Distrital de las Artes — IDARTES, en el cual
se realizd lectura del Acta de Recomendacion de los Jurados y se conoci6 la identidad
del ganador para proceder a verificar el contenido formal de la propuesta, constatando
el cumplimiento de los requisitos especificos solicitados en la cartilla del concurso.

Que con el fin de respaldar el reconocimiento del premio otorgaco por el Instituto
Distrital de las Artes - IDARTES, la entidad cuenta con el recurso necesario, como
consta en el Certificado de Disponibilidad Presupuestal enunciado en la parte resolutiva
del presente acto administrativo.

En consideracion de lo expuesto,
RESUELVE

ARTICULO 1°: Acoger la recomendacion efectuada por el jurado designado para
evaluar las propuestas y ordenar la entrega del estimulo como ganador del concurso
XIll PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O CRITICO SOERE EL CAMPO DEL
ARTE COLOMBIANO, Convocatoria de Artes Plasticas 2015 del Programa Distrital de

\klﬁnslilum Distrital de las Artes - IDARTES 4
Calle 8 No. 8 - 52 Bogota- Colombia
Teléfono: 379 57 50

i - www.idartes.gov.co
22?:2: :I:Ic’uonico: contactenos@idartes.gov.co H U(?ﬂ N ﬂ
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ALCALDIA MAYOR

DE BOGOTA D.C.
CULTURA, RECREACION Y DEPORTE
Insiituto Distrtal da las Ares

RESOLUCIONNo. J 8 f-- a==

( 01.0cT 2% )

Estimulos a:

- Seup6nIMO NOMBRE DEL DOCUMENTO DE VALOR DEL

CONCURSANTE IDENTIFICACION ESTIMULO

LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS

)z DiecisEls

X007 | Hi ;:Ei?f%;;g:g&gg: OE MississiPpI EN SERGIO ALEJANDRO C.C. MILLONES DE
ESCARLATA FERRO PELAEZ 1.015.405.241| PESOS M./CTE.

LA LOGICA EN LAS ARTES $16.000.000
PLASTICAS ($16.000.000)

ARTICULO 2°: El estimulo econémico se entregara de la siguiente manera:

Se realizara un dnico desembolso equivalente al cien por ciento (100 %) del valor del
premio, posterior al proceso de comunicacion de la resoluciéon de ganadores y al
cumplimiento de los requisitos y tramites solicitados por el Instituto Distrital de las Artes
— IDARTES para tal efecto.

PARAGRAFO 1° El desembolso del estimulo econdmico a que hace mencion el
presente articulo se hara con cargo al Certificado de Disponibilidad Presupuestal que a
continuacién se anuncia:

Certificado de Disponibilidad Presupuestal N° 599

XIIl PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO O
CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO

Valor $16.000.000

3-3-1-14-01-08-0795-144 — Fortalecimiento de las
practicas artisticas en el Distrito Capital

Objeto

Cédigo presupuestal

Fecha 4 de febrero de 2015

PARAGRAFO 2°: El desembolso se realizara de acuerdo con la programacién de
pagos (PAC) y la disponibilidad presupuestal de la entidad.

ARTICULO 3°: El ganador debera cumplir con lo establecido en el numeral 15 de la
cartilla del concurso, denominado XIII PREMIO NACIONAL DE ENSAYO HISTORICO, TEORICO
O CRITICO SOBRE EL CAMPO DEL ARTE COLOMBIANO del Programa Distrital de Estimulos
2015.

ARTICULO 4°: Cuando el Instituto Distrital de las Artes - IDARTES tenga conocimiento
de que el ganador mencionado en el Articulo 1° del presente acto administrativo se
encuentra incurso en una de las prohibiciones previstas en el concurso, o que incumpla
los deberes estipulados, se le solicitara al mismo las explicaciones sobre lo ocurrido y
decidira sobre su exclusién del listado de ganadores, garantizando en todo momento el
debido proceso.

PARAGRAFO 1°: Para la aplicacién de lo dispuesto en este Articulo, se solicitara al
ganador explicaciones sobre su proceder y, una vez analizada la respuesta, se expedira
un acto administrativo mediante el cual se decida sobre el incumplimiento y se
determine el valor a deducir del estimulo econémico, en caso de que asi proceda.
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ALCALDIA MAYOR

DE BOGOTAD.C.
CCULTURA, RECREACION Y DEPORTE
Instituto Dwstrital de 1as Artes.

RESOLUCIONNo. J 8 f-=- < ==

C 010cT 2005 )

ARTICULO 5° Notificar el contenido de la presente Resolucién al concursante
seleccionado como ganador.

ARTICULO 6°: Ordenar la publicacién de la presente Resolucién en las paginas web

del Instituto Distrital de las Artes - IDARTES (www.idartes.gov.co) y de la Secretaria
Distrital de Cultura, Recreacién y Deporte (www.culturarecreacionydeporte.gov.co).

ARTICULO 7°: La presente Resolucién rige a partir de la fecha de su expedicion y
contra ella proceden los recursos de ley.

PUBLIQUESE, NOTIFIQUESE Y CUMPLASE.

Dada en Bogota el dia,

\ Q‘
BMRO MEDINA

Subdirectora de las Artes
Instituto Distrital de las Artes - IDARTES

Aprob6 Revision: Sandra Vélez Abello - Jefe Oficina Asesora Juridica 8

Revisé:  Astrid Milena Casas Bello - Contratista Oficina Asesora .lum!u:a)(y3
Liliana Pamplona Romero - Profesional Especializado R sable Area de Convocatorias
Proyect6: Luna Reyes Vargas - Contratista Area de Convocatori;
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Este libro se termind de imprimir
en Actividad Creativa a los 30 dias
del mes de octubre de 2017.
Medellin-Colombia.
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