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Introduccion.

Marta Traba, una de las criticas mas importantes dentro de la historiografia del
arte colombiano, defini6 varios de los aspectos que diferencian en general a los artistas
modernos de sus antecesores'. Para Traba, los artistas modernos manejan a su antojo las
condiciones bajo las cuales producen sus obras, dejando a un lado las exigencias de
terceros, lo cual era una constante hasta el momento de su apariciéon. Con respecto a sus
predecesores, la obra de los modernos ya no busca reflejar una realidad externa sino que
en ella se representan sus preocupaciones, pasiones y sentimientos, lo que revalidé el fin
de las escuelas estéticas que determinaban la obra de los artistas, ya que desde este
momento el desarrollo de las obras dependié de la subjetividad de su creador. El artista
moderno adquirié la libertad de poder expresarse a su gusto, convirtiéndose en una
figura que podia llegar a criticar abiertamente la sociedad a la que pertenecia sin tener
ninguna sanciéon. Todo lo anterior cred que el arte a partir de ahf se caracterizara por una
reinvencion de la realidad y por una definicion del estilo basado en el cambio. Partiendo
de estas bases, Traba afirmé que el primer artista moderno colombiano fue Alejandro
Obregoén, cuya obra comenzo a aparecer hacia mediados del siglo XX.

Los inicios del arte moderno en nuestro pais son tema de discusiéon porque asi
como Traba afirmé tajantemente que el precursor de este cambio fue Obregon, existen
otras posiciones, como la de Alvaro Medina?, que ven en las transformaciones estéticas
propuestas desde la década de los treinta por los Bachué cambios radicales frente a lo
que hasta ese momento habfa sido el desarrollo artistico, considerandolo como el inicio
de una nueva etapa, la moderna. A pesar de las discusiones sobre el momento preciso de
la aparicién del arte moderno en nuestro pais, lo que si es claro es que sucedié de un
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modo muy diferente a como habia ocurrido en otros paises latinoamericanos’, en donde

! Traba, Marta. “Comienzo de la pintura moderna: Alejandro Obregén”. En Historia abierta del arte
colombiano. Bogota: Colcultura, 1984. pp. 107-134.

2 Medina, Alvaro. E/ arte Colombiano de los asios veinte 9 treinta. Bogota: Colcultura, 1995.

3 La investigacion de Ivonne Pini se centra en la comparacién de los casos de Cuba, México, Uruguay y
Colombia para la tercera década del siglo XX y las diferencias que se dieron en la aparicién del arte
moderno en cada uno de los pafses. En esta investigacién se basa la mayorfa de datos que tratan sobre
comparacion entre paises latinoamericanos. Pini, Ivonne. En busca de lo propio: inicios de la modernidad en el arte
de Cuba, México, Urngnay y Colombia. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, 2000.



dicho proceso sucedié varios afios antes, especialmente en la década de los veinte, diez
afios antes de lo que dice Medina y treinta de lo argumentado por Traba. Todo ello se
evidencia en que, para 1920, mientras el arte en Cuba estaba representado por Eduardo
Abela, Victor Manuel Garcfa o Carlos Enriquez; en México por José Clemente Orozco,
Diego Rivera o David Alfaro Siqueiros; en Uruguay por Pedro Figari o José Cuneo, en
por Venezuela Armando Reverén o en Brasil se daban exposiciones de arte moderno, el
arte en Colombia para las primeras décadas del siglo XX tenfa pintores como Roberto
Pizano, Coriolano Leudo y Ricardo Acevedo Bernal, todos ellos representantes de una
estética academicista.

Lo anterior lleva a cuestionarse sobre los motivos que hicieron que en Colombia
el desarrollo artistico haya sido tan diferente al que se dio en otros paises
latinoamericanos. La mayorfa de estos pafses se encontraba en un proceso de
modernizacion que implico la entrada a los mercados internacionales y la busqueda de
inversion extranjera a la economia nacional. Durante estas décadas comenzé un proceso
migratorio hacia las ciudades, esto en un continente en donde la mayorfa de la poblacion
era rural, lo que centré el poder, tanto politico, como econémico y cultural, alrededor de
las urbes. Fue asi que, por ejemplo, Montevideo triplicé su poblacién entre 1895 y 1914,
San Pablo la multiplicé por seis durante este mismo periodo® y Bogota pasé de 100.000
habitantes a comienzos de siglo a 140.000 en 1920 y, para 1930, cerca de 240.000°. El
aumento de poblacién en las ciudades y el crecimiento de la clase media trabajadora
afecté notablemente el desarrollo cultural de estos paises, ya que unido a proyectos
gubernamentales que buscaban aumentar la escolarizacion, apareci6 un sector intelectual
cada vez mas fuerte que comenzé a discutir ideologfas que estaban de moda en el
mundo. En cuanto a lo politico, estas primeras décadas se caracterizaron por la
reparticion del poder entre dos partidos hegemonicos, los liberales y los conservadores.

El proceso de modernizaciéon estuvo acompafiado de proyectos de construccion
y consolidacién del Estado-Nacién, proyectos que fueron asumidos de distintos modos

dependiendo del pafs, pero que en general compartieron la intencién de crear una

* Pini, Ivonne. En busca de lo propio: inicios de la modernidad en el arte. p.22.
> Arias, Ricardo. Los legpardos: una bistoria intelectnal de los asios 1920. Bogota: Universidad de los Andes.
Facultad de Ciencias Sociales. Departamento de Historia. CESO, 2007. p. 17.



identidad nacional en donde la sociedad compartiera un imaginario de lo que era lo
propio. El arte tuvo un aporte fundamental a la construccién de estos valores de identidad
nacionales, ya que en casos como el de México, Cuba o Uruguay, los artistas hicieron
parte de los sectores intelectuales, lo que implicé que fueron politicamente activos y que
a través de su obra abordaron la situacion social de sus paises. En Cuba, por ejemplo,
constantemente se traté el tema de la dependencia politica y econdémica de la isla con
Estados Unidos y de la desigualdad social’. En México, en 1910 comenzé la etapa
armada de la revolucién que darfa fin al porfiriato y con el nuevo gobierno se
implemento6 una renovacion cultural que, bajo la coordinacién de intelectuales como José
Vasconcelos, propuso al arte como uno de los vehiculos mas importantes para la
educacién del pueblo. Esta situacion ocasiond que los artistas mexicanos adquirieran un
estatus casi mesidnico y su condicién social se elevara significativamente, ya que eran
actores clave dentro del proyecto revolucionario’. Lo importante de la propuesta estética
que se darfa en el caso de estos paises y de otros latinoamericanos es que, en su busqueda
por lo propio, unieron la influencia de las vanguardias europeas, aprendidas por lo general
en sus viajes de estudio a este continente, con las raices tradicionales de su patria, razén
por la cual se acudié a buscar las herencias indigenas, afroamericanas y populares. Esta
unién se vio reflejada tanto en la tematica como en la técnica de estas nuevas propuestas
denominadas wodernas.

Al igual que en los pafses vecinos, Colombia, que también se encontraba en el
proceso de consolidacion como Nacion, afrontaba desde finales del siglo XIX la
inmersién en los mercados internacionales. Dicho proceso solo logré ser exitoso hacia la
década de 1920 con la aparicién de un producto principal de exportacion, el café. Este
pais no tenfa una economia muy dinamica, lo que afecté el desarrollo de infraestructuras,
y continué prolongando el atraso visible en comparacion con otros pafses. Esta falta de
dinamismo era evidente por ejemplo en Bogota, la cual, al ser la capital de la nacion, era
la ciudad mas importante del paifs. Bogota representaba para los provincianos un lugar

lleno de oportunidades para el futuro y hasta llegaba a ser denominada como “La Atenas

6 Para profundizar sobre el caso cubano: Pini, Ivonne. En busca de lo propio: inicios de la modernidad en el arte.
p.27-77.

7 Para profundizar sobre el caso mexicano y de sus artistas: Pini, Ivonne. En busca de lo propio: inicios de la
modernidad en el arte. p. 79-141.



del Sur”, pero aunque habia crecido considerablemente desde finales del siglo XIX, para
quienes habfan viajado al exterior representaba un lugar atrasado tanto en lo econémico,
como en lo social y cultural, en comparaciéon no solamente con capitales europeas, sino
con las del resto de Latinoamérica. Ademas de estas particularidades econdémicas,
Colombia desde 1886 era gobernada por los conservadores, hegemonia que durd hasta
1930 y que fue denominada la Regeneracion. Este hecho marcéd profundamente la
sociedad colombiana, ya que el gobierno, al estar ligado a la Iglesia, no permitié la
secularizaciéon del Estado, discusion que ya habia sido abordada en la mayoria de los
otros pafses. Las relaciones de dependencia entre el Estado y la Iglesia ocasionaron que
varias practicas y valores sociales estuvieran ligadas a la religién, razén por la que, por
ejemplo, la educacién estuvo controlada por esta instituciéon. Relacionado con esto, los
debates intelectuales no tuvieron la misma acogida ni intensidad de otras latitudes.

Este contexto tradicional y conservador marcé considerablemente el modo
como el arte se desarrollé. Quienes han abordado las primeras décadas del siglo XX en el
arte colombiano® lo han definido por sus relaciones con la Academia y las tradiciones
neoclasicas que se reprodujeron hasta entradas la década de 1930. Constantemente se ha
criticado que los artistas de este momento no tuvieron un compromiso con la realidad
social que vivian, ya que la obra de estos pintores y escultores no reflejé la desigualdad
social o la consolidacién de los distintos movimientos sociales, tanto campesinos como
estudiantiles que fueron muy dinamicos en especial para la década de 1920”. Al contrario
de estar pendientes y participar activamente frente a las realidades sociales, el arte de las
primeras décadas se caracterizé por tener de ejemplo al arte espafiol y depender
completamente de que el publico burgués quedara satisfecho con su obra. Ademas de
ello, la unién con la Academia implicé que, a diferencia de los otros pafses nombrados,
en Colombia no se discutieran las vanguardias europeas. Por ello, hablar en el pais sobre

modernidad toma mucho mas tiempo que en otras latitudes. Todo lo anterior ocasiond

8 Entre quienes sobresalen Marta Traba, Alvaro Medina, German Rubiano, Eugenio Barney Cabrera,
Alejandro Garay, Beatriz Gonzélez, Carmen Marfa Jaramillo, William Lépez y Eduardo Serrano, entre
otros.

9 Para ver un ejemplo de las criticas hechas a los artistas y la obra de ellos: Pini, Ivonne. En busca de lo
propio: inicios de la modernidad en el arte. p.192-198.



que todo este periodo artistico fuera valorado por varios investigadores de un modo
negativo.

En Colombia, el acercamiento al arte académico de las primeras décadas del siglo
XX se ha centrado especificamente en la obra plastica producida durante este periodo.
Esto se evidencia en que los libros de historia del arte abordan las corrientes estéticas
vigentes para ese entonces tanto en escultura, como en pintura y arquitectura'’. Existe
otro tipo de investigaciones muy completas que abordaron la mayoria de los aspectos
que se desarrollaron dentro del campo artistico, tal como Procesos del Arte en Colombia, el
cual muestra un panorama muy amplio de los artistas, la obra, la critica y la recepcion del
publico, o por el contrario aquellas que escogieron uno de estos temas y lo analizaron a
profundidad tal como sucedié con el campo de la critica''. El acercamiento que se ha
hecho sobre este periodo también ha incluido que algunos se centren en algun periodo
en especifico, por ejemplo el ano de 1910, para evidenciar la consolidaciéon del campo
artistico en nuestro paislz. Con respecto a los artistas, el principal medio ha sido la
investigacion por medio de biograffas, las cuales recuperan informacién valiosa y la
complementan con la obra desarrollada por los pintores. Por lo general, estos textos se
incluyen en catdlogo para acompafar la exposicion de las obras.

A pesar de los diferentes acercamientos que se han hecho sobre el arte
desarrollado en las primeras décadas del siglo XX en nuestro pafs, no existen propuestas
que aborden el tema de los artistas como un grupo social que desarroll6 una propuesta
estética enmarcada en una serie de condiciones histéricas especificas. Esta investigacion
tiene como objetivo ayudar a llenar este vacio, colocando a los pintores como eje
principal ya que, como se puede evidenciar, vivieron una realidad muy distinta a la de sus
colegas en otros paises, lo que abre la posibilidad de cuestionarse sobre los hechos

especificos que hicieron que el arte en nuestro pafs en este periodo fuera tan distinto al

10 Ejemplo de ello es Historia del arte colombiano. Dir. Manuel Salvat. Tomo X “Nuevos rumbos del arte en
colombiano”. Bogota: Salvat, 1983. pp. 1289-1306.

Dos ejemplos de ello son: Quinche, Victor. “La critica de arte en Colombia: los primeros afios”. En
Historia Critica. No. 32 (2000): 274-301. Y, Jaramillo, Carmen Marfa. “Una mirada a los otigenes del campo
de la critica de arte en Colombia”. En Arfes. La Revista, No. 7, Vol. 4, Medellin: Facultad de Artes,
Universidad de Antioquia (2004): 3-37.

12Esta investigacion fue desarrollada por Garay, Alejandro. “El campo artistico colombiano en el Salén de
Arte de 1910”. En Historia Critica. Vol. 32 (2006): 302 — 333.



de otras latitudes. Es asi que, si en otros pafses los artistas se caracterizaban por ser
intelectuales, activos politicamente y se encontraban discutiendo la manera de
representar lo propio, surge la pregunta ¢cual era la realidad y las preocupaciones que
vivian los artistas nacionales para este mismo periodo? Centrarse en este momento
especifico resulta fundamental porque al estudiar el desarrollo que ha tenido la categoria
de artista en nuestro pais, se encuentra que hasta finales del siglo XIX no existia una
diferenciacién clara entre artesano y artista y que, de hecho, atin se conservaban muchas
de las tradiciones que regfan la practica artesanal desde la Colonia; pero para 1930, dicha
categoria entré en una fase totalmente diferente y fue la de artista moderno, o por lo
menos sus inicios, esto con la aparicién de propuestas estéticas alternativas a la oficial.
Lo anterior evidencia que en el transcurso de pocas décadas la condicion de los artistas
plasticos cambié radicalmente, ya que estos pasaron de ser considerados como
trabajadores manuales a ser vistos como artistas bajo la definicion moderna, la cual,
como ya se mostrd, posee unas caracteristicas especificas.

Para el caso europeo, el proceso en el cual los productores de arte cambiaron su
estatus frente al resto de la sociedad duré varios siglos. Los artistas en Grecia y Roma,
aunque desarrollaron parte de su creatividad, tenfan un estatus inferior al de los poetas,
ya que se consideraba que las artes manuales no exigian habilidades intelectuales. En la
Edad Media, los artistas, vistos como artesanos, estaban agrupados en gremios que no le
otorgaban al individuo ningun tipo de reconocimiento, hecho que continué hasta el
Renacimiento, uno de los momentos mas importantes para la condicion social de dicho
grupo ocupacional. Fue en esta época en la que algunos artistas lograron superar el
prejuicio de ser tinicamente reconocidos por su trabajo manual para impresionar por su
formacioén en otras areas del conocimiento. Es asi que la condicion social del artista
ascendié hasta el punto de aparecer personalidades como Miguel Angel que fue
considerado “divino”. Unido a todos estos factores, el artista del Renacimiento comenzd
a desarrollar su creatividad, alejandose de los patrones impuestos que se habian
establecido a lo largo de la Edad Media.

Esta individualidad se vio cohibida por una institucién que se consolidé como
una respuesta a los gremios: la Academia, la cual tenfa como objetivo bridar un nuevo

espacio de formacién de los artistas. Con el pasar de los afios esta nueva institucion
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terminé restringiendo la creatividad de los individuos al postular un modelo muy
particular de lo que debifan ser los artistas y el arte que desarrollaban. Este modelo va a
ser debatido desde el romanticismo, que propone la preponderancia de la subjetividad
del individuo y, con ello, la personalidad de los artistas. Este cuestionamiento a la
Academia ayudé a legitimar la aparicion de los artistas contemporaneos, individuos que
exaltan su individualidad y la creatividad y cuyo estereotipo, en general, sigue estando
presente en la actualidad. Todo este proceso condujo a que el artista contemporaneo
tenga un estatus elevado dentro de la sociedad y disfrutara de una gran libertad a la hora
de plasmar su creatividad en sus obras.

Para el caso colombiano, la transicion hacia el artista moderno, tal y como se
conoce en la actualidad, también debié requerir de una serie de procesos de larga
duracion, ya que fue necesario transformar la definicion que tenfa la sociedad sobre un
grupo de individuos particulares, la creacién de instituciones que legitimar dicho proceso
y que, ademas, los mismos artistas cambiaran la definicién de su propia identidad. Por
ello, mas que el interés en la obra y la estética de esta, el principal eje de analisis de esta
investigaciéon se centra en sus productores, a quienes se les tomard como un grupo
ocupacional activo dentro de la sociedad de aquel momento.

Aproximarse a los artistas como un grupo ocupacional permite investigar a un
grupo de individuos que tiene en comun una serie de intereses y que, al desarrollar unas
labores especificas, comparte el mismo rol ante la sociedad, rol que evidentemente ha
cambiado historica y geograficamente. Para entender la funciéon social que tenfan los
artistas en el caso nacional en las primeras décadas del siglo XX, es necesario
comprender el contexto social, econémico y cultural en el que estos productores
desarrollaron su obra, lo que ademas ayuda a explicar por qué el proceso estético fue tan
distinto al que se presentd en otras latitudes. Con base en lo anterior, la propuesta de
esta investigacion estd centrada en la hipétesis de que desde las ultimas décadas del siglo
XIX y las primeras del XX en nuestro pais se dio una de las transformaciones mas
importantes para la condicion social de los artistas, ya que en este momento se formé la
identidad de ser arfista, sin la cual la categoria de artista moderno, tal y como la define

Traba, no hubiera podido aparecer.
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Los académicos, como es reconocido el grupo de pintores de principio de siglo,
comenzaron una transformacién definitiva mediante la cual elevaron su estatus antes el
resto de la sociedad y con la que buscaron reafirmar su identidad como artistas. Dicha
transformacion fue convertir a las artes en una profesion. La hipotesis que se quiere
comprobar es que fue gracias al impulso de un grupo de artistas de este momento que en
Colombia pudo aparecer el artista como profesional, hecho que ayudé inmensamente a
mejorar el modo como el resto de la sociedad los vefa. Fue también gracias a este
proceso que se prepard a la sociedad para la apariciéon de lo que es el artista moderno,
alguien con unas caracteristicas muy distintas a quien le habfa precedido. Sentar las bases
de la identidad de los artistas como grupo profesional implicé que estos cambiaran su rol
frente a la sociedad, para lo cual realizaron una serie de transformaciones que incluyeron
acceder a estudios en instituciones académicas oficiales, cambiar su comportamiento y
aspirar a otro tipo de trabajos, entre otros aspecto tipicos de los procesos de
profesionalizaciéon en los grupos ocupacionales. Lo interesante de este proceso de
profesionalizacién, y que también sera visible dentro de la investigacion, es que se puede
analizar a los artistas como si se tratara de otro grupo ocupacional, pues aunque
tradicionalmente sobre los artistas han pesado muchos prejuicios que dificultan el
acercamiento a su investigacion, los pintores estudiados cumplen con la mayoria de las
caracteristicas presentes en cualquier grupo ocupacional tradicional.

Para poder entender mejor este proceso fue necesario delimitar el analisis en
varios aspectos. Con respecto a la temporalidad, aunque la época tratada comenzé desde
1886 con la creaciéon de la Escuela de Bellas Artes, la instituciéon que mas afectd el
proceso de la profesionalizacion, se decidié fijar el inicio de la investigacion en 1910, un
afio en el que ya se pueden evidenciar de un modo mas claro los cambios que se
presentaron en la condicién social de los artistas. El afio de 1910 representa un fecha en
la que se cerraron algunos procesos y comenzaron otros, por ejemplo, para este
momento, estaba terminando el periodo de direccion de Andrés de Santamarfa, figura
muy importante dentro de la historia del arte nacional y que influencié la estética de
algunos de los artistas que desarrollaron su obra para esta época. Ademas, este afio
también ha sido visto por investigadores como Alejandro Garay, como la fecha en la que

se consolidé el campo artistico en nuestro pais gracias a las repercusiones que tuvo la
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Exposicion del Centenario realizada este mismo afio. La fecha que fija el final del
periodo a estudiar es 1930, un afio en el que simbdlicamente comenzé una nueva
propuesta estética que también afect6 la condicion social del artista. Ademas de ello, se
trata de una fecha muy importante nacionalmente ya que representa el fin del periodo
conservador que comenzé en 1886. De este modo, aunque se sabe que los cambios no
son inmediatos o drasticos, el ascenso de gobiernos y propuestas liberales marco
transformaciones sociales y culturales que también afectaron el mundo artistico.

También fue necesario hacer una delimitacién espacial de la investigacion. Al ser
las ciudades uno de los espacios mas propicios para la aparicién, desarrollo y
comercializacion del arte y al tener en cuenta que el analisis ocurre dentro de un periodo
de un gobierno centralista, se escogié hacer un analisis localizado especialmente en la
capital de la nacién, Bogota. Fue en esta ciudad donde se consolidé el centro del
desarrollo de las artes, ya que era en ella donde se encontraba la Escuela de Bellas Artes,
asf como también el lugar en el que estaban las publicaciones mas importantes y donde
ocurrfan las pocas exposiciones, es por ello que tenfa un poder cultural que hacfa que la
periferia dependiera en gran parte de ella. A pesar de esta realidad, es necesario aclarar
que no se puede generalizar lo sucedido en Bogota a lo ocurrido en el resto del pais, ya
que existian ciudades como Medellin en donde se estaba consolidando un campo
artistico propio con una serie particulares de relaciones, instituciones y practicas.

Con respecto al objeto de investigacion, se centrd en pintores, ya que resultaba
mucho mas sencillo detenerse en las légicas que se desarrollaron en un solo grupo y
estos fueron muy visibles en distintos medios, incluyendo la aparicién en prensa® y la
direccién de instituciones académicas. Ya que no se puede recolectar informacién sobre
todos los pintores que desarrollaron su carrera en Bogota entre 1910 y 1930, se decidi6
acudir a una categorfa utilizada dentro de la sociologia de las profesiones y es la de
“grupo elite”, la cual hace referencia a un grupo de individuos pertenecientes al mismo

campo y que son quienes mds estan interesados en que el proceso de profesionalizacion

13 A pesar de esto, hay que hacer la claridad que varios de los artistas estudiados incutsionaron en otras
esferas artisticas como la escultura o la caricatura.
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se lleve a cabo exitosamente. Este grupo elite, asi denominado por Barber', toma la
iniciativa y motiva a los demas trabajadores para que cumplan con las condiciones
necesarias para ser reconocidos como profesionales.

Para el caso de Bogota, existié un grupo de pintores bastante reconocido por la
sociedad; ellos estuvieron muy interesados en que su estatus mejorara y en ser vistos
como profesionales. Quizéas el integrante mas importante de este grupo fue Roberto
Pizano (Bogota, 1896-Usaquén, 1929). Pizano, perteneciente a la clase pudiente de la
sociedad, es recordado porque ademas de ser pintor, fue historiador y gestor cultural,
estudié en Colombia y en Espafia, fue profesor de la Escuela de Bellas Artes y uno de
los directores mas importantes para esta institucién. Escribié varios articulos en las
revistas de la época y publicé una biografia sobre el pintor colonial Gregorio Vasquez de
Arce y Ceballos, considerada como una de las investigaciones mas completas que se
habfan hecho para el momento. Su importancia dentro del grupo de artistas investigados
radica en su preocupaciéon por mejorar las condiciones de la Escuela, de conectarla con
otras instituciones, de mejorar el programa de becas y de ser uno de los fundadores del
Circulo de Bellas Artes.

Otro de los integrantes de este grupo de pioneros para la profesionalizaciéon de
esta ocupacion fue Coriolano Leudo, (Bogota, 1866-Villeta, 1957). Leudo estudi6 en la
Escuela de Bellas Artes, fue en varias ocasiones profesor de esta y la dirigié entre 1931-
1935, también estuvo al frente de la Escuela de Pintura de Popayan. Su obra, publicada
en varias portadas de revistas, representd el academicismo pictérico que tanto caracterizo
a esta época. A Leudo y Pizano se suma Ricardo Acevedo Bernal (Bogota, 1867- Roma,
1930), quien estudi6 artes en Estados Unidos y en Europa y fue profesor y director de la
Escuela de Bellas Artes en varias ocasiones. Era considerado uno de los maestros mas
importantes y exitosos de su época, siendo contratado por varias iglesias y por el
gobierno para encargos artisticos. Segun Barney Cabrera, con la muerte de Acevedo
Bernal mientras ejercfa un cargo consular, finaliza el arte del siglo XIX'". Finalmente, est4

Francisco Cano (Yarumal, Antioquia, 1865- Bogota, 1935), quien a pesar de no ser

14 Barber, Bernard. “Some problems in the sociology of the professions”. En Daedalus. Vol. 92 No.4
(1963): 669-688. p. 677.

15Barney Cabrera, Eugenio. “La actividad artistica en el siglo XIX”. En Jaramillo Utribe, Jaime (Director
cientifico) Mannal de Historia de Colombia. Bogota: Circulo de Lectores, 1982. pp. 565-612. p. 601.
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bogotano y de educarse en Antioquia, desarrollé gran parte de su obra en la capital y
estuvo muy relacionado con su campo artistico. Estudié en la Academia Julien de Paris
entre 1898 y 1901 y después de su retorno al pafs, tras estar en Medellin, terminé por
radicarse en Bogota, en donde trabajé como profesor de varias clases de la Escuela de
Bellas Artes y entre 1923 y 1924 la dirigi6'’.

Ademas de los artistas ya nombrados, en este momento también desarrollaron su
carrera otros pintores que conceptualmente compartieron, o por lo menos a grandes
rasgos, la misma concepcion estética y estaban de acuerdo con en el que debia ser su
papel en la sociedad. Entre ellos sobresalen Fidolo Gonzalez Camargo'’, Eugenio Pefia'®,
BEugenio Zerda"”, Domingo Moreno Otero™, Jesis Marfa Zamora®, Ricardo Borrero™ y
Ricardo Gémez Campuzano™. Se trata de pintores entrevistados por los distintos
medios, quienes fueron profesores de la Escuela y algunos también directores de esta, es
decir, eran figuras reconocidas dentro de la sociedad colombiana, o al menos capitalina.
A pesar de que estos artistas no estan tan presentes dentro de la investigacién en
comparaciéon con los primeros cuatro nombrados, también hacen parte del grupo de
pintores pioneros dentro de este proceso de profesionalizacién, ya que como se
mostrara, interiorizaron las exigencias necesarias para que su estatus mejorara.

En general, este grupo de pintores representantes de la corriente académica de

principios de siglo desarroll6 en su obra la pintura de retratos o de la representacion de

16Sobte Francisco Cano se han escrito varias biografias, entre ellas sobresale: Cano Izasa, Juan Guillermo.
Francisco Antonio Cano: 1865-1935. Medellin: Museo de Antioquia, Fondo Editorial, 2003.

17 Bogota, 1883- Sibaté, 1942. Es considerado como uno de los pintores menos académicos de su
generacién, a pesar de nunca haber salido del pafs a estudiar en Europa, habria sido influenciado por la
obra de Paul Cézanne. Desatroll6 la mayor parte de su obra entre 1910 y 1920.

18 Bogota, 1860-Bogota, 1944. Uno de los representantes de la Escuela de la Sabana, estudié y fue profesor
de la clase de paisaje en la Escuela de Bellas Artes.

19 Bogota, 1878- Bogota, 1945. Profesor de la Escuela de Bellas Artes, desarrollé una obra de tematica
costumbrista.

20 La Concepcion, Santander, 1882- Bogota, 1948. Fundé la Escuela de Bellas Artes de Bucaramanga, viajé
becado a Espafa por el Circulo de Bellas Artes, en este pais participé en varios salones y exposiciones.

21 Miraflores, Boyacd, 1875- Bogotd 1949. Fue dibujante de la primera comisién de limites entre Colombia
y Venezuela, sus obras incluyeron el género del Paisajismo pero también de las pinturas histéricas.

22 Gigante, Huila, 1874-Bogota, 1931. Educado primero en la Escuela de Bellas Artes y posteriormente en
Espafia y Francia, fue profesor de la Escuela y entre 1918 y 1923 la dirigié en remplazo de Acevedo
Bernal.

23 Bogota, 1891-Bogota 1981. Estudi6 en la Escuela de Bellas Artes y, posteriormente, en Espafia debido a
una beca para estudiantes latinoamericanos. De regreso al pais fue profesor en la Escuela y en 1929 se
convirtié en su director.
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eventos religiosos o histéricos. Ademas de ello, varios de ellos se agruparon en torno a lo
que sera conocido como la Escuela de la Sabana, llamada asi por haber escogido la
pintura de paisajes como medio para expresar su sentimiento hacia la nacién colombiana.
Este grupo que aparecié a finales del siglo XIX respondié a un contexto nacional
especifico de crear un imaginario de lo propio a través del arte, asi como sucedié en
otros pafses latinoamericanos. Si bien esta propuesta paisajista ha sido criticada por no
reflejar las realidades sociales, evidencia que los artistas en nuestro pafs si interiorizaron
el contexto cultural y social que se vivia para ese entonces dentro de su propuesta
estética.

Perseguir un analisis mucho mas profundo sobre los artistas como grupo
ocupacional en proceso de profesionalizacién, indagando el modo en el que era
concebido socialmente; su rol dentro de la sociedad capitalina; su relaciéon con distintas
instituciones, tanto artisticas como de otras esferas sociales y la dindmica dentro del
mismo gremio, observando sus identidades, valores y practicas, hizo que el marco
teérico de esta investigacion tuviera dos bases. La primera centrada en las profesiones,
especificamente en la propuesta que se ha hecho desde la sociologfa; y la segunda,
centrada en el andlisis de los artistas que se ha hecho desde la historia social del arte y la
sociologfa del arte. La unién de estos dos marcos tedricos permitié analizar a los artistas
desde una logica especializada en su campo de accién, pero también consigui6 situatlos
dentro de un marco ocupacional y con ello, poder compararlo con realidades y procesos
de otros grupos sociales.

Con respecto a la sociologfa de las profesiones, se acudié tanto a las propuestas
clasicas funcionalistas, con representantes como Talcott Parsons™, Bernand Barber” y
Harold Wilensky”™, como a las de corte interaccionista con autores como Everett

Hugues® o Eliot Freidson®, v a propuestas mucho miés recientes como la de Euguzk
g > Yy 4 prop guzKy

24 Parsons, Talcott. “Las profesiones y la estructura social”. En Ensayos de teoria socioligica. Buenos Aires:
Paidés, 1967. pp. 34-46; “Profesiones Liberales”. En Sills, David (ed.). Enciclopedia Internacional de las Ciencias
Sociales. Madrid: Aguilar, 1974. pp. 538-547.

25 Barber, Bernard. “Some problems in the sociology of the professions”. En Daedalus. Vol. 92 No.4
(1963): 669-688.

26 Wilensky, Harold. “The professionalization of everyone”. En The American journal of sociology. Vol. 70, No.
2 (1964): 137-158

27 Hugues, Everett. “Professions”. En Daedalus. Vol. 92, No.4 (1963), pp. 655-688.
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Urtuaga”. Esta rama de la sociologfa ha analizado los componentes que caracterizan a las
ocupaciones, su importancia dentro de la organizacién social y los procesos que
conllevan a que un grupo llegue a ser reconocido como profesional. Con respecto a los
autores centrados especificamente en el campo artistico, cuya teoria atraveso el eje
central de la investigacion, se acudi6 a los autores tradicionales como Otto Kurz y Ernst
Kris™ o los hermanos Wittkower”', quienes son pioneros en lo que llaman la sociologia del
artista al investigar la leyenda que se crea sobre este. También se tuvo en cuenta las
propuestas contemporaneas de Nathalie Heinich®, Vinceng Furié™ y Howard Becker™,
quienes han dejado de ver a los productores artisticos como individuos ajenos a la
sociedad, para comenzatlos a contextualizar como un grupo social que teje relaciones
dentro de su campo especifico, asi como con el resto de la sociedad.

La estructura de esta investigacion esta dividida en tres capitulos. En el primero,
En busca de la profesion: cambios en la condicion social de los artistas en Bogotd entre 1910 y 1930,
se sientan las bases tedricas que abordan los procesos de profesionalizacién de un grupo
ocupacional. Luego de la contextualizaciéon de la condicién social de los artistas en
nuestro pafs, en este capitulo se pretende evidenciar las transformaciones que vivieron
los pintores en Bogotd entre 1910 y 1930, por lo que se acudira a dos de los argumentos
mas importantes dentro del estudio de los procesos de profesionalizacion: el beneficio
que trae dicha ocupacién al resto de la sociedad y la aparicion de instituciones educativas
oficiales. Bajo dicho contexto previo, entendiendo las instituciones y las condiciones
oficiales que rodeaban al sujeto, se puede comprender lo sucedido para los pintores
durante dicho periodo.

El segundo capitulo, Artistas que no solo pintan: criticos, biggrafos e historiadores, es la

profundizacién sobre uno de los alcances logrados por este grupo de pintores. Se trata

28 Freidson, Eliot. “La teoria de las profesiones. Estado del arte”. En Perfiles Educativos, Vol.23 (2001): 28-
43

2 Urteaga, Eguzki. “Sociologia de las profesiones: una teoria de la complejidad”. En Lan Harremanak. Vol.
18, (2008- I): 169-198.

30 Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. Madrid: Catedra, 2007.

31 Wittkower, Rudolf y Margot. Nacidos bajo el signo de Saturno: genio y temperamento de los artistas desde la
Abntigiiedad basta la Revolucion Francesa. Madrid: Ediciones Catedra, 1985.

32 Heinich, Nathalie. Ia sociologia del arte. Buenos Aires: Nueva Vision, 2002.

3 Furid, Viceng. Sociologia del arte. Madrid: Ediciones Céatedra. 2000.

34 Becker, Howard. Los mundos del arte: sociologia del trabajo artistico. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes,
2008.
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del analisis a la conquista de los espacios escritos por parte de los artistas, ya fuera
mediante la escritura de biografias o de criticas de arte. Este segundo capitulo esta
dividido en dos partes. La primera, estd dedicada al artista biégrafo, quien con su
investigaciéon sobre artistas del pasado legitimé su propia profesion; mientras que el
segundo apartado se centra en ver el papel del artista critico, el cual ayudé a hacer mas
visible el campo artistico en Bogota.

De pasatiempo a profesion. Los primeros casos de mujeres artistas en Bogotd durante las
primeras décadas siglo XX es el tercer y tltimo capitulo de la investigacién. Esta centrado
en las mujeres pintoras quienes evidencian que el proceso de profesionalizacion de los
artistas se dio de manera distinta dependiendo de distintos aspectos individuales, siendo
ejemplo el género y la clase. A partir del caso de cuatro mujeres de clase media alta, este
capitulo tiene como objetivo evidenciar el proceso mediante el cual el arte dejé de ser
visto como un pasatiempo en el género femenino para convertirse en una opcion laboral
que abarcé tanto la produccién artistica como la gestion cultural. El marco tedrico de
este capitulo se basa especificamente en la sociologfa del arte feminista, una rama de la
sociologfa del arte que tiene como representantes a Azam Ravadrad®, Janet Wolff”* y
Linda Nochlin”, entre otros y que no ha sido muy utilizada dentro de las investigaciones
nacionales. La estructura de este ultimo texto esta divida en dos apartados, el primero
centrado en una contextualizacion tanto tedrica como de la realidad de las mujeres para
el periodo estudiado, y una segunda parte centrada en mostrar el proceso de
profesionalizacién a partir de la biograffa de estas cuatro mujeres, metodologia que
difiere de los dos capitulos anteriores en donde si bien se trataba cada uno de los artistas
estudiados, de ninguno se hacia un analisis biografico.

Las fuentes utilizadas dentro de esta investigacion son de gran variedad. Para
empezar, se acudié a la prensa, en especial a la Revista Cromos, que circuld a partir de
1916, Lecturas Dominicales, el complemento cultural de E/ Tiempo (1923) v E/ Grifico

(1910). La prensa fue escogida porque ofrece una visién del campo del arte en nuestro

% Ravadrad, Azam. "A Study of the Social Characteristics of Artist." En Current Sociology 57, no. 6
(2009):187-208. Consultado 15 abril de 2013. [En linea]:
http://www.academia.edu/1399990/A_Study_of_the_Social_Characteristics_of_Artists

36 Wolff, Janet. La Produccion Social Del Arte. Madrid: Itsmo, 1997.

37 Nochlin, Linda. "Why Have Thete Been No Great Women Artist?”. En Art and Sexunal Politics, editado
por: Thomas B. Barker y Elizabeth Hess, Londres: Collier-Macmillan, 1973. pp. 1-39.
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pais que dificilmente serfa encontrada en otro tipo de fuente, ya que es en este tipo de
publicaciones en las que se puede ver de manera constante los modelos y tendencias
artisticas que son avalados tanto a nivel nacional como internacional, mostrando en
diversas ocasiones articulos dedicados a exposiciones o a los artistas mismos. Otra de las
fuentes escogidas fueron los textos escritos por los artistas. Por un lado, estan
publicaciones en las que estos hacen el papel de historiadores, como es el caso de
Roberto Pizano con la biograffa sobre Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos y el caso de
Margarita Holguin y Caro quien reune una serie de documentos y los publica para hacer
un homenaje a su familia y antepasados, o por otro lado, las investigaciones patrocinadas
por la Academia de Bellas Artes y que fueron publicadas en Iniciacion de una guia de arte
colombiano, texto de 1934. Se debe incluir también la correspondencia personal de
distintos artistas y un diario escrito por Inés Acevedo Biester. Los documentos oficiales
también fueron fundamentales para la investigacion. Por ello, se consultaron los archivos
del Museo Nacional, el Archivo Nacional y el Archivo Central e histérico de la
Universidad Nacional, en particular la secciéon dedicada a la Correspondencia entre 1884
y 1940 de la Escuela de Bellas Artes. Si bien se trata de una investigacion en arte, las
imagenes que acompafian el texto tienen como funcién ilustrar los argumentos de la
investigacioén y, por ello, no son objeto de analisis iconografico, ya que se persigue
evidenciar las condiciones sociales en las que vivian los artistas de este periodo.

Para finalizar, me gustarfa agradecerle al director y tutor de esta investigacion, el
profesor Camilo Sarmiento, quien con sus constantes lecturas, correcciones,
retroalimentaciones y en especial, apoyo moral, hizo posible que este trabajo saliera a la
luz. A mi familia, a mi mama, a Hernando y a Soffa, quienes me aguantaron durante este
largo pero muy bonito proceso, asi como también a otras personas que estuvieron a mi
alrededor escuchando casi a diario comentarios sobre este trabajo, a mis amigos, Juan
Sebastian, Ricardo, Nicolds, Santiago y, finalmente, a Andrés. A todos ellos mis mas

enormes agradecimientos.
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Esta fotografia permite hacerse una imagen del grupo profesional abordado: los pintores en Bogotd. Se puede apreciar su forma de

vestir, su posible camaraderia y uno de los lugares que frecuentemente visitaban: la sabana y el paisaje rural que plasmaron en varias
de sus obras.

Almacén Linder. Profesores de la Escuela de Bellas Artes, S. XX (presumiblemente es la cara de José Domingo Rodriguez la que fue
recortada). Copia en gelatina (Emulsion Fotografica/ Papel). 9,3 x 14 cm.

Reg. 6191. Coleccién Museo Nacional de Colombia.

Foto: Museo Nacional de Colombia/ Angela Gomez Cely.
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Un proceso complejo: proyectos,
instituciones e individuos.

El diccionario de la Real Academia Espanola, en su edicién de 1925 define a los
artistas como: “1. Dicese del que estudia el curso de arte (colegial). 2. Persona que
ejercita alguna bella arte. 3. Persona dotada de la virtud, fuerza y disposicion necesarias

551

para alguna de las bellas artes”. Esta definicién introduce muy bien la problematica que
durante mucho tiempo se ha tenido con este grupo ocupacional, ya que si se tiene en
cuenta la primera acepcién nos encontramos con una valoraciéon centrada en los
estudios, muy cercana a otras profesiones avaladas socialmente, pero si nos centramos en
la tercera definicién se encontrara que ain es muy vigente /a leyenda del artista, centrada en
una vision mistica de este oficio debido a la importancia que se les da a categorfas como
“virtud”. Esta dificultad acompafiard varios de los analisis que se hagan sobre la
condiciéon social de los artistas, pues definir a este grupo como profesional resulta muy
complejo debido a que presenta ambigliedad frente a muchas de las condiciones que
tradicionalmente definen a los profesionales’, tales como un titulo universitario y la
pertenencia a asociaciones de gremio.

Dicha dificultad parte con que la categoria de “artista” socialmente puede tener
muchas definiciones y aceptar a gran variedad de representantes. Por ejemplo, existe una
ambigliedad al momento de diferenciar entre quienes practican las artes mayores y las

menores, es decir, entre quienes son considerados artistas y quienes lo son como

artesanos, problematica que también se da al momento de clasificar como artista tanto al

U Instituto de Investigacién Rafael Lapesa de la Real Academia Espafiola (2013): Mapa de diccionarios.
Consultado el 19 de marzo de 2014 [En linea]:

http://web.frl.es/ntllet/StvlitGUILoginNtlletPub

2 Son varios los autores que han definido profesidn teniendo en cuenta una serie de criterios que la
caracterizan. A pesar de ello, es una categoria polémica que ha tenido varios tipos de acercamientos a lo
largo del siglo XX y del XXI. Se trata de un concepto que cambia histéricamente segiin la sociedad en la
que se desarrolle. En esta investigaciéon se trabajaran solo algunos de estos autores, quizas los mads
representativos de las distintas corrientes. Para entender mas a profundidad la problematica de la
definicién de Profesidn: Freidson, Eliot. “La teotfa de las profesiones. Estado del arte”. En Perfiles Educativos,
Vol.23 (2001). pp. 28-43.



aficionado, como a quien ha hecho sus estudios en arte. Todo esto ha llevado a que
inclusive se llegue a aceptar el criterio de autodefinicion y se considere artista como aquel
que dice serlo’. Otro aspecto importante de este oficio es que se ha caracterizado muchas
veces por no generar los recursos econémicos con los cuales el individuo sobrevive, es
decir, el arte representarfa una actividad secundaria y su posibilidad de ser ejercida sin
haber pasado por un periodo de estudios y representar un mundo individualizado generd
que inclusive Talcott Parsons definiera a los artistas como un grupo “aprofesional”™.

A pesar de esta dificultad, los artistas de los ultimos afos del siglo XIX y las
primeras décadas del XX en Bogotd ofrecen caracteristicas especiales que permiten
aplicar la sociologia de las profesiones a este grupo ocupacional. Este capitulo tiene
como objetivo demostrar que la intencién de los artistas entre 1910 y 1930 fue
emprender un proceso de profesionalizacion que incluyé cambiar la concepcion que la
sociedad tenia sobre ellos, asi como también, la manera de autodefinirse como artistas,
buscando mejorar su estatus. Para ello, se tuvieron en cuenta varias de las tendencias que
han trabajado el tema de la profesion, tanto las clasicas funcionalistas, las de corte
interaccionista y propuestas mucho mas recientes, asi como también estudios centrados
especificamente en el campo artistico. A partir de este marco tebrico, se analizara el caso
especifico bogotano, teniendo en cuenta una serie de fuentes primarias® que incluyen

documentos publicos y privados.

El arte v la teoria de las profesiones.

Las profesiones, entendidas como grupos sociales, ocupan dentro de la sociedad
moderna un lugar primordial debido a que reemplazan los antiguos tipos de cohesion
social que se rompieron tras la Revolucién Francesa y la Industrial. Estos grupos
lograron equilibrar las relaciones entre el individuo y el Estado, lo que evit6 el

debilitamiento de las normas y del lazo social’, manteniendo el orden mediante sus

3 Heinich, Nathalie. Lz sociologia del arte. Buenos Aires: Nueva Vision, 2002. p.78.

4Parsons, Talcott.. “Profesiones Liberales”. En Sills, David (ed.). Enciclopedia Internacional de las Ciencias
Sociales. Madrid: Aguilar, 1974. p. 540.

5 Las fuentes se basan principalmente en la consulta de: Prensa (Cromos, E/ Grdfico y El Suplemento Literario)
y Archivos (Archivo General de la Nacion, Archivo de la Universidad Nacional, Biblioteca Luis Angel
Arango, seccién Libros Raros y Manuscritos)

¢ Urteaga, Eguzki. “Sociologia de las profesiones: una teorfa de la complejidad”. p. 172.
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cédigos morales y de su funcién reguladora en aspectos juridicos, econémicos y sociales.
Tradicionalmente, las profesiones u ocupaciones que hacen parte del sector de los
servicios aparecen como oficios contrarios a las de los hombres de negocios, ya que una
de las caracteristicas mas importantes es su labor en pro de la sociedad y no en beneficio
propio. Este lugar especifico dentro de la sociedad moderna también los separa de los
demas trabajadores, de los propietarios de tierra y de los burdcratas, otros de los sectores
ocupacionales’.

La sociologia clasica de las profesiones, basada en el funcionalismo vy
representada por autores como Talcott Parsons, ha centrado su estudio en aquellos
oficios que estan reglamentados por el gobierno®, es decir, aquellos que necesitan de un
largo proceso de formacién, un permiso especial para ejercer y estar al servicio de la
sociedad. Debido a estas caracteristicas, las primeras profesiones aceptadas socialmente
fueron la medicina, el derecho y aquellas relacionadas con la religiéon y lo militar, las
cuales cumplieron con una serie de condiciones que las colocaron en la posicién mas
elevada dentro de la jerarquia de las ocupaciones, razén por las que son las que mas
estatus tienen’. El estatus es entendido como la posicién ocupada dentro de una
jerarquia que le permite a alguien influenciar a otras personas gracias a los recursos, tanto
econémicos como simbolicos y culturales, que le traen esta posicion'’. Cada estatus esta

ligado a un rol, es decir, la serie de normas y practicas ligadas al comportamiento que la

7 Parsons, Talcott. “Profesiones Liberales”. p. 538.

8 Existe toda una diferencia en el desarrollo que se dio entre las profesiones a lo largo de los paises anglo-
americanos y los eutopeos. En los paises anglo- americanos el concepto de profesidn esta ligado al estatus de
las ocupaciones mas exitosas como medicina o derecho. En estos paises el titulo de “profesional” estaba
vinculado al estatus tradicional de nobleza, ademas de ello el Estado pasivo impulsé a que los individuos
organizaran instituciones propias de ensefianza y acreditacion, organizaciones por las cuales
posteriormente exigieron el reconocimiento y la proteccién del Estado en contra de otros grupos rivales,
en esta situacién lo importante es la ocupacién. El caso europeo es diferente debido a que el Estado tuvo
un papel mucho miés activo tanto en la capacitacién como en la oferta de empleos, lo que generé que las
ocupaciones no buscaran obtener el titulo de “profesional” para subir su estatus sino que este
mejoramiento lo lograban a través de la asistencia a instituciones de elite educacién superior,
impedientemente de la ocupaciéon que aprendieran. Esta diferencia, segin el momento histérico y
geogrifico, también ha generado diferencias entre los autores que abordan este tema, como ejemplo de
esto estd Talcott Parsons quien es de origen norteamericano y en sus investigaciones les da especial
importancia las profesiones habilitadas por el gobierno. Freidson, Eliot. “La teorfa de las profesiones.
Estado del arte”. pp. 32-34.

 Hugues, Everett. “Professions”. p. 658

10 Urteaga, Eguzki. “Sociologia de las profesiones: una teorfa de la complejidad”. p.189.
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sociedad espera que el individuo efectie', de ahi la importancia de los conceptos de rol
y estatus para entender el proceso de la profesionalizacion.

Para Parsons, las profesiones son definidas teniendo en cuenta una serie de
requisitos. En primer lugar, cuentan con una formaciéon técnica que les permite
desarrollar un procedimiento institucionalizado y competir con otros individuos. Esta
formacioén les concede a los profesionales una ventaja intelectual debido a que su
educacion tiene un alto componente racional, lo que los convierte en expertos y
autoridades de ese campo especifico, creando relaciones de poder con respecto a quienes
no tienen esos conocimientos, tal como sucede entre paciente y médico'”. En segundo
lugar, los profesionales se caracterizan porque logran poner en practica toda la tradicién
cultural adquirida durante su formacién en situaciones especificas y ademas, la aplicacién
de esos saberes aprendidos se dedica a actividades socialmente responsables,
demostrando el principio de “servicio” al préjimo, tal y como sucede con la medicina,
que se encarga de curar a los enfermos”.

Como se menciond al principio, las artes son una ocupacion dificil de entender,
ya que no cumplen con condiciones especificas de las profesiones tradicionales. Por ello,
es necesario explicar las artes como una ocupacién que enfrenté un proceso de
profesionalizacién. La escuela clasica' afirma que las ocupaciones tienden a un proceso
evolutivo hacia la profesién. Entre los varios autores que se han centrado en este
proceso estan Bernard Barber y Harold Wilensky, quienes enumeraron las etapas que
caracterizan el cambio de ocupacion a profesion reconocida socialmente. Para Barber, las
profesiones marginales o emergentes logran mejorar su posiciéon dentro de la sociedad

. . . . . ., . . 15
gracias el conocimiento generalizado y su orientaciéon hacia la comunidad”. Para

11 Chinoy, Ely. “La sociedad”. En Introduccion a la sociologia. Conceptos bdsicos y aplicaciones. Barcelona: Paidos,
1990. p. 49.

12 Al ser una de las ocupaciones tradicionales, el campo de la medicina es uno de los que mas
investigaciones tiene en la sociologfa de las profesiones, ejemplo de esto son: Parsons, Talcott. “Social
structure and dynamic process: the case of modern medical practice”. En The social system. Glencoe: Free
Press, 1951. pp. 428-479. Merton, Robett. La sociologia de la ciencia: investigaciones tedricas y empiricas. Madrid:
Alianza Editorial, c. 1977.

13 Parsons, Talcott. “Profesiones Liberales”. p. 538.

14 Esta teorfa también es denominada “evolutiva”, Wilensky, por ejemplo, afirma que esta evolucién es un
proceso natural. Rodriguez, Josep y Mauro Guilllen. “Organizaciones y profesiones en la sociedad
contemporanea”. En Ress. Vol. 59 (1992):9-18. p. 12.

15> Barber, Bernard. “Some problems in the sociology of the professions”. pp. 669-688.
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Wilensky, las ocupaciones pasan a tener un mejor estatus cuando cumplen las siguientes
condiciones: primero, cuando son ejercida a tiempo completo, creando unas reglas de la
actividad; segundo, cuando se forman en escuelas especializadas; tercero, al momento en
que aparecen organizaciones profesionales, lo que busca una proteccion legal del
monopolio y, finalmente, cuando se establece un codigo ético que regula las relaciones
entre los integrantes del grupo y el resto de la sociedad'.

Si bien la teorfa clasica propone los conceptos y las discusiones basicas para lo
que sera la sociologfa de las profesiones, desde las décadas de los 50 y 60 la postura
interaccionista comenzé a ofrecer visiones diversas al momento de abordar estos grupos
ocupacionales. De este modo, defini6 la profesién como una institucion fuertemente
ligada a la biografia de la persona, ya que lo acompana a lo largo de su vida. Desde esta
postura se cuestioné la jerarquia que se dio entre la profesion y las otras ocupaciones, al
argumentar que no existen criterios universales para distinguir entre estas dos'’, lo cual
rechaza la visién evolucionista.

Desde esta postura18 se argument6 que las profesiones clasicas, las militares,
religiosas, médicas y juridicas, alcanzaron una mejor situaciéon debido a que desarrollaron
discursos basados en la importancia que tenfan dentro de la sociedad, lo cual les
concedié una proteccion estatal, pero que ello no las hace diferentes a otro tipo de
ocupaciones que también tienen un interés social. A partir de esto, la categoria de
profesion ha sido utilizada ampliamente, llegando a presentarse investigaciones como la
de Edwin Sutherland, quien abordé a los ladrones como un grupo profesionalw, algo que
rompe con las condiciones expuestas por los autores clasicos. Para los interaccionistas,
estudiar la profesion debe estar siempre ligado a la biograffa de aquel que desarroll6 el
oficio, ya que la importancia que tienen las profesiones dentro de la sociedad solo puede
ser explicada si se tiene en cuenta las repercusiones que tuvo dentro de la vida del sujeto
en particular. Debido a esto, muchas de las investigaciones acudieron al método de la

monografia y de la biograffa para poder explicar las tensiones que se dan entre los

16 Wilensky, Harold. “The professionalization of everyone”. pp. 142-146.

17 Urteaga, Eguzki. “Sociologfa de las profesiones: una teorfa de la complejidad”. pp. 179-180.

18 Para ver un estado del arte que profundice sobre las diferencias entre las distintas posturas: Rodriguez,
Josep y Mauro Guillén. “Organizaciones y profesiones en la sociedad contemporanea”. En Reis. Vol. 59
(1992):9-18.

19 Sutherland, Edwin. E/ ladron profesional: por un ladrén profesional. Chicago: Universidad de Chicago, 1937.
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profesionales, logrando exponer las relaciones existentes entre los distintos integrantes,
la manera en la que son asimilados los éxitos, los fracasos y la interaccién con otros
grupos ocupacionales.

Eguzki Urteaga, citando a Everett Hugues, uno de los exponentes de esta
posicion, explica que la categorfa de profesion presenta una serie de caracteristicas. Para
comenzar, la profesiéon posee una licencia de ejercer; una obligaciéon de mision; una
carrera, es decir, una trayectoria de vida; segmentacion, la cual evidencia los distintos
conflictos y cambios que se desarrollan dentro de los grupos profesionales y, finalmente,
el concepto de mundo, el cual estd compuesto por los sistemas de creencias compartidas
y el conjunto de individuos coordinados™. Como ejemplo de este tltimo concepto esta la
obra de Howard Becker Los mundos del arte en la cual se evidencia la cantidad de personas
y relaciones, no solo entre artistas, que participan dentro del trabajo artistico y las
organizaciones internas que existen dentro de este mundo social.

En esta investigacién se acuden tanto a las teorfas clasicas como a las
interaccionistas debido a que, tal como dice Urteaga, es necesario definir la profesion
bajo una “teorfa de la complejidad™'. Tanto las posturas funcionalistas como las mais
contemporaneas han ofrecido visiones contrarias del mismo problema, las clasicas hacia
una vision de la profesiéon en cuanto sistema armonioso y rigido, sin conflictos de
intereses entre los individuos y bajo la idea de que el proceso histérico transforma una
ocupacion en una profesion. Por el contrario, el interaccionismo se fija en el profesional,
es decir en la postura subjetiva de la situacion, evidenciando todas las relaciones entre
cada uno de los sujetos, haciendo un analisis micro de como se integra a la identidad del
sujeto toda su experiencia dentro de este grupo y afirmando que no se trata Gnicamente
de una identidad profesional, sino que juegan muchas mas variables sociales, ya sea la
edad, el género o la clase, entre otras. La teorfa de las complejidades propone evidenciar

que en las profesiones se dan ambas experiencias, ya que si bien hay sentido de unidad,

20Urteaga, Eguzki. “Sociologia de las profesiones: una teotia de la complejidad”. pp. 177-181

2La autora propone un nuevo paradigma para abordar las profesiones en el cual se puedan ver
representados tanto los actores como el sistema, “La teorfa de la complejidad” trata de mostrar como se
pueden complementar las posturas que ya han abordado este tema, los funcionalistas y los interaccionistas,
utilizando los conceptos, métodos y problematicas de ambas teorfas. Se trata de una propuesta que hasta el
momento se encuentra en su fase tedrica inicial y que atn no ha tenido investigaciones empiricas. Urteaga,
Eguzki. “Sociologfa de las profesiones: una teorfa de la complejidad”. pp. 169-198.
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también existen divergencias al interior de estos grupos. Entender dicha posicién es
fundamental para esta investigaciéon, ya que se acudird tanto a la postura clasica al
momento de exponer algunas de las condiciones necesarias para el proceso de la
profesionalizacién, como también a la vision interaccionista, pues entender el cambio
por el que pasaron los artistas en Bogota solo es posible si nos detenemos en casos
particulares.

Para analizar el caso de la profesionalizacion de los artistas en Bogota, es
necesario conocer los antecedentes de la categoria de artista en nuestro paifs, partiendo
desde la época colonial y llegando hasta finales del siglo XIX y principios del XX.
Posteriormente, el analisis estard dividido en tres ejes. El primero se centra en el estatus
que adquirieron las artes oficialmente, esto basado en una serie de argumentos que
comenzaron a ser presentados en distintos medios y que buscaban mostrar al artista
como un actor fundamental para el desarrollo de la nacién colombiana. El segundo eje
analiza el papel que jugd la Escuela Nacional de Bellas Artes en el proceso de
profesionalizacién de los artistas, institucion fundamental pues, ademas de ser el centro
de educacion mas importante, también controlé otros factores fundamentales de esta
ocupacion. Para finalizar, habrd un espacio centrado en la cotidianidad de los pintores en
Bogota, indagando sobre su condicién social y econémica, las formas de trabajo y las
distintas formas de relacion que se dieron dentro de este grupo ocupacional y que
evidencian ese proceso de profesionalizacion. Parte de la argumentacién de este capitulo
esta centrada en dos de las categorias principales dentro de la sociologia de las
profesiones: la educaciéon y el bien que le hacfa esta ocupacion a la sociedad. Alrededor
de estos dos argumentos se evidenciaran muchas otras de las caracteristicas de las que
hablaban los autores ya mencionados. Esta estructura de analisis permite observar como
se afecté la condicién social del artista desde lo institucional y lo gubernamental, pero
también desde lo personal al centrarnos en las relaciones interpersonales y en casos

especificos que evidencian la realidad de los pintores en Bogota entre 1910 y 1930.
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La época del artista- artesano: antecedentes de la profesionalizacion

en Colombia.

Entender el modo como cambi6 la condicién social de los artistas en Bogota en
las primeras décadas del siglo XX requiere, primero, conocer la situaciéon de esta
ocupacion en el periodo anterior”. Durante la época colonial, los artistas pasaban por un
largo proceso de aprendizaje en los talleres, lugares en los cuales se ponian al servicio de
un “maestro” quien les ensefiaba lo necesario para ser pintores y, posteriormente, poder
poner su propia “tienda”. El estatus de estos artistas fue bastante particular, ya que
socialmente no existfa una diferencia entre las categorias de artesano y artista debido a
que el producto hecho por estos no era valorado en el sentido estético sino por su
utilidad, lo que los igualaba con otros individuos como los canteros, talladores de
madera, plateros u orfebres, entre otros. Como estamento, los artesanos se
caracterizaban por ser grupos humildes quienes dominaban algun oficio desarrollado
manualmente y sin reconocimiento de su creatividad, hecho que contribuyé a que su
actividad no tuviera un estatus elevado dentro de la sociedad colonial. El caso de los
pintores resulta especial debido a que como grupo se caracterizé por ser de procedencia
espafiola, lo que los diferenciaba de muchos de los otros artesanos. Esto sin embargo, no
les garantizé un ascenso social debido a que el oficio no les permitia ganar el suficiente
dinero para hacerlo, lo que ayuda a explicar que fuera una labor que se heredara a
siguientes generaciones.

En el siglo XIX los pintores se enfrentaron a una serie de condiciones especiales
que hicieron que el desarrollo de su trabajo fuera diferente al que se venfa dando en la
Colonia y al que se dio en otros paises de Latinoamérica. A diferencia de casos como el

de México, donde se fundé la Academia de Arte desde el siglo XVIII”, o el de Cuba,

22 Para esta contextualizacion se tuvieron en cuenta los textos de Soffa Stella Arango, Beatriz Gonzalez y
Eugenio Barney Cabrera: Arango Restrepo, Sofia Stella. “Comienzo de la ensefianza académica de las artes
plasticas en Colombia”. En Historia y Sociedad, No.21 (2011): 145-170. Gonzalez. Beatriz. E/ arte colombiano
en el sigly XIX. Bogota: Bancafé, Fiducafé, Fondo Cultural Cafetero, 2004. Barney Cabrera, Eugenio. “La
actividad artistica en el siglo XIX”. En Jaramillo Uribe, Jaime (Director cientifico) Manual de Historia de
Colombia. Bogota: Circulo de Lectores, 1982. pp.565-612; E/ arte en Colombia: temas de ayer y de hoy. Bogota:
Fondo Cultural Cafetero, 1980.

23 Si bien para el momento encontramos una institucién educativa consolidada, cabe aclarar que los artistas
mexicanos que se educaban en la Escuela Nacional de Bellas Artes, antigua Academia de San Catlos, no
presentaban un examen que les concediera titulo alguno, esto a diferencia de ocupaciones como la
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donde se fundé la Academia de Bellas Artes de San Alejandro en 1818, Colombia solo
cont6 con una institucién oficial dedicada a la ensefianza de las artes hasta finales del
siglo XIX. Esto se explica si se tiene en cuenta que la Escuela Gratuita de Dibujantes™,
creada para la Expedicién Botanica, fue clausurada durante la reconquista hecha por el
“Pacificador” Morillo. Al terminarse esta Expedicion los dibujantes del Nuevo Reino de
Granada quedaron desempleados y recurrieron a la realizacion de miniaturas,
consideradas como el arte de la naciente republica. Estos artistas, entre ellos Juan
Francisco Mancera (ca. 1780-1845), Félix Sanchez (activo entre 1805-1820) y Pablo
Caballero (ca. 1765-1830), abrieron “tienda” y fueron los maestros de quienes
desarrollarfan el arte durante el resto del siglo XIX, tales como Ramén Torres Méndez
(1809-1885), José Manuel Groot (1800-1878) o José Marfa Espinosa (1793-1883).

Al no tener una escuela oficial donde estudiar, la educacién de los artistas se
continué dando en los talleres heredados de la colonia, es decir, de tipo familiar o
gremial. Debido a la falta de escuelas oficiales, muchos de los artistas fueron auto-
didactas, lo que generé que el arte que se desarroll6 durante este periodo fuera
antiacadémico, ya que no se conocfan las reglas que dictaba este estilo, el cual se estaba
desarrollando en algunas partes de América y Europa. De hecho, el arte colombiano de

las primeras tres cuartas partes del siglo XIX fue ajeno a lo que sucedia en Europa, ya

arquitectura. Esto se explica ya que socialmente se consideraba que las artes, tales como pintura y escultura
no eran ocupaciones ligadas al estudio, sino al talento y la creatividad. Arce Gurza, Francisco. Historia de
las profesiones en México. México: El Colegio de México. Centro de Estudios Demograficos y de Desarrollo
Utrbano, 1982.

24Quienes ingresaban en esta Escuela lo hacian en calidad de aprendices y a titulo de becados y a su
término trabajaban como oficiales adscritos a la Expedicién, labor por la cual tenfan una compensaciéon
salarial. Mas que un objetivo artistico, los dibujantes de esta institucién estaban subordinados a los
intereses cientificos; bajo estas condiciones tuvieron que adaptarse a unas normas especificas que alterarfan
su condicién social pero que posteriormente serfan olvidadas y se retornarfa a las practicas heredadas de la
Colonia. Estas normas eran: a) relacién subordinada tanto en el salario como al reglamento administrativo
(jornales, horario de trabajo, ubicacién del lugar de labores, reglamento disciplinario); b) trabajo en equipo
bajo la dependencia cientifica y administrativa del director y del mayordomo; ¢) utilizacién de instrumentos
y medios de trabajo de propiedad del instituto y no del dibujante; d) obligatoria aceptacién de temas,
procedimientos y técnicas; e) el producto artistico era propiedad de la institucién y su precio era fijado
teniendo en cuenta las capacidades técnicas del artista; f)aprendizaje del oficio en una institucion regida
por uno de los funcionarios del organismo oficial. Como se mencioné anteriormente, se traté de
condiciones que no alcanzaron a consolidarse en la sociedad republicana debido a la dramatica situacién
que vivio el pafs en las décadas posteriores a su independencia. Barney Cabrera, Eugenio. “La actividad
artistica en el siglo XIX”. pp. 568-576.
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que ni artistas extranjeros vinieron a Colombia en calidad de profesores™, ni los pintores
colombianos viajaron a educarse a otro lugar. Esta falta de contacto con el exterior
permitié que el arte nacional se caracterizara por “un idealismo inventado, basado en
pautas coloniales, y un folclorismo moderado por los intelectuales, denominado
costumbrismo™”.

Durante la Colonia, los clientes de los artistas solfan ser iglesias, conventos,
comerciantes y gobernantes, entre otros, quienes pedfan pinturas de grandes
dimensiones, las cuales eran hechas con materiales que en su mayoria eran importados
de Europa. Los trabajos eran realizados segun las peticiones de los clientes, quienes
encargaban el tema, las dimensiones y la composiciéon de la obra, condiciones que eran
consignadas a través de decretos oficiales. El modo de encargo no cambié para el siglo
XIX”, pero debido a la inestabilidad de las primeras décadas de este siglo y los
constantes conflictos, varios de los clientes tradicionales quedaron en ruina, lo que
sumado al cierre de las fronteras y la imposibilidad de importar los materiales, hizo que la
calidad y el tamafo de las producciones artisticas decayera considerablemente.

Lo anterior afecté considerablemente la condiciéon social de los artistas, ya que
debido a la dificil situacién social y econémica acudieron a otras formas de trabajo
artistico, tales como dictar clases particulares, trabajar para el gobierno como grabadores
en la Casa de la Moneda™ y hacer publicidad de su trabajo a través de los periédicos,
ofreciéndose a realizar “cuadros de todo género”, pero en especial, buscando trabajo en
otras ocupaciones, lo que no habfa sucedido en la época colonial, cuando el trabajo de
artista era de tiempo completo. Como ejemplo de esto estin los casos de Pedro José

Figueroa, quien fue mayordomo de la Fabrica de Nieves, Jos¢ Manuel Groot, quien se

%5 Uno de los factores importantes para el mejoramiento de catrrera de pintor va a ser la presencia de
artistas extranjeros en nuestro pafs a finales del siglo XIX, entre estos estaban Felipe Santiago Gutiérrez,
Enrique Recio y Gil, Luis de Llanos, Cesar Sighinolfi y Antonio Rodriguez. Serrano, Eduardo. La escuela de
la Sabana. p.83.

26 Gonzalez. Beattiz. E/ arte colombiano en el sigly XIX. p.82.

27 Barney Cabrera, Eugenio. “La actividad artistica en el siglo XIX”. p. 580.

28 Barney Cabrera describe esta labor dentro de una “empleomantia oficial”, lo que datfa para pensar que
no era un trabajo con un alto estatus social. Batney Cabrera, Eugenio. “La actividad artistica en el siglo
XIX”. p.582.
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dedicé a la ensefianza y la politica, o el mismo Santiago Paramo, quien fue sacerdote™.
Otro de los aspectos relevantes dentro de esta condicion social de los artistas del siglo
XIX es que, como ya sucedia en Europa, el arte comenzo6 a ser considerado como un
pasatiempo de las clases burguesas, lo que ayudo6 para que el estatus de esta actividad ya
no fuera el de profesion u ocupacion rentable, sino el de adorno de la personalidad. Ante
ello, aparecen los casos de quienes en algin momento fueron dibujantes o pintores pero
nunca habian tenido educacion artistica alguna.

Ademas de los cambios ya mencionados, los pintores decimononicos tuvieron
que enfrentar la aparicién de tecnologias como el daguerrotipo y, posteriormente, la
fotografia, lo que les generé mas competencia. Ante esto, uno de los recursos a los que
acudieron los artistas fue a la elaboracién de las pinturas de “costumbres”, muchas
encargadas por los extranjeros que venian de viaje a Colombia. Otro de los proyectos
que les dio empleo a algunos pintores fue la Comisiéon Corografica que funcioné entre
1850 y 1859”. Se trat6 del proyecto mis importante que se habfa dado en este territorio,
inclusive superando a la Expedicién Botanica, ya que fue uno de los momentos claves en
la construcciéon de la Nacion colombiana gracias a que se cre6 una imagen visual y
mental del pafs. Los pintores que se unieron a la Comisién venian de otros paises, entre
ellos Carmelo Fernandez de Venezuela, Henry Price de Inglaterra y Manuel Marfa Paz,
de los pocos nacionales. Al igual que en otras ocasiones, el artista jugd el papel de
ilustrador al servicio de la ciencia™.

El cambio en las condiciones que vivi6 el arte y los artistas colombianos del siglo
XIX empez6 a efectuarse desde 1870, cuando comenz6 el contacto del arte nacional con

el arte extranjero. Fue en este afio cuando Alberto Urdaneta®, con motivos distintos a

2 Barney Cabrera nombra al menos ocho casos de artistas que ejercieron otras ocupaciones. Barney
Cabrera, Eugenio. E/ arte en Colombia: temas de ayer y de hoy. pp.59-60.

30 Si bien los proyectos que unfan arte y ciencia dejan de ser comunes, por ejemplo, para finales del siglo
XIX Jesus Marfa Zamora colaboré con la Primera Comisiéon de Limites con Venezuela. Serrano, Eduardo.
La escuela de la Sabana. p.55.

31 Para acercarse un poco mis a lo que fue la Comisién Corografica consultar: Sanchez, Efrain. Codazzy, la
Comision Corogrdfica y la construccion de Nacidn. [En linea]:
http://historico.unperiodico.unal.edu.co/ediciones/109/04.html. Para observar las laminas de la
Comisién se puede consultar: http://www.bibliotecanacional.gov.co/content/1%C3%A 1minas-de-la-
comisi%C3%B3n-corogr¥eC3%A1 fica.

32 Bogota, 1845- 1887. Fundador del Pape/ Periddico Ilustrado y de la Escuela de Grabado. Mis que como
artista es reconocido por los aportes que hizo en el fomento de las artes en nuestro pafs.
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los artisticos, viajo a Europa y se interesé por el arte, convirtiéndose en una de las
personas que colaboré con la creaciéon de una escuela oficial de bellas artes en nuestro
pais. Si bien el interés por parte del gobierno en apoyar la fundacion de una escuela venia
de un tiempo atris™, esta intencién solo se llevé a cabo hasta 1873 cuando lleg6 a

9335

Colombia Felipe Santiago Gutiérrez™ y se creé la “Academia Vasquez™”, antecedente de
la Escuela Nacional. Desde este momento los artistas que estudiaban en esta escuela
comenzaron a viajar a Europa, principalmente a la Academia Julien en Paris, con
financiacién propia o del gobierno, lo que ayud6 a la consolidacion de esa tendencia
académica que caracterizara el arte propuesto por la Escuela de Bellas Artes, la cual se
fundé oficialmente en 1886.

Durante gran parte del siglo XIX, el arte y la artesania seguian siendo
reconocidos como productos iguales, prueba de son las exposiciones en las que se
mostraban manufacturas y obras de arte bajo el mismo espacio, tal como en la
exposicion de 1871%. La separacién de estas dos esferas puede comenzar a verse
cumplida en 1872, cuando se creé la Escuela de Artes y Oficios en Bogota”, la cual
nacié bajo la necesidad de educar a los artesanos y datles las herramientas practicas y
conceptuales necesarias para enfrentar la competencia de la produccién extranjera™. Una
de las personas que mas influyé en esta separacion entre arte y artesania fue Alberto
Urdaneta, quien afirmé en el discurso de apertura del curso de Dibujo Natural en la

Universidad Nacional:

3 Por ejemplo, en 1848 se firma un acta para la Fundacion de la Academia de Dibujo y Pintura, institucion
que nunca se crea. Fajardo Rueda, Marta. Documentos para la historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes.
Bogota: Universidad Nacional de Colombia. Centro de Estudios Sociales, 2004. p.12.

34 Pintor mexicano (1824-1904), académico, costumbrista y viajero famoso en nuestro pais por promover
la fundacién de la Academia Vasquez en 1873, y postetiormente, crear la Escuela Gutiérrez, de la cual fue
el primer director (1873-1875). Felipe Santiago Gutiérrez. Pintor mejicano. Consultado el 28 de noviembre de
2013 [En linea]  http://www.colarte.com/colarte/conspintores.aspridartista=1138

35 Paralelo a esta Academia, gratuita, también funcionaba la Escuela Gutiérrez, privada. En 1881, Felipe
Santiago Gutiérrez hizo un concurso en el que se eligieron los directores de esta escuela: Pantaleén
Mendoza y Epifanio Garay.

36 Arango Restrepo, Soffa Stella. “Comienzo de la enseflanza académica de las artes plasticas en Colombia”.
En Historia y Sociedad, No.21 (2011). pp. 154-155

37 Otra iniciativa similar a esta fue la Escuela Profesional de Artes Decorativas e Industriales, la cual fue
idea de Andrés de Santamarfa cuando dirigi6 la Escuela de Bellas Artes entre 1904 y 1911. Serrano,
Eduardo. La escuela de la Sabana. p.53.

3 Arango Restrepo, Soffa Stella. “Comienzo de la enseflanza académica de las artes plasticas en
Colombia”. En Historia y Sociedad, No.21 (2011) p. 158.
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Arte es el conjunto de reglas o preceptos que se tienen en cuenta para hacer bien alguna
cosa. Se divide en Artes Mecanicas y en Artes Liberales. Estas tltimas son el objeto de la
presente resefia. Las Artes Liberales, fruto de la imaginacién, se dirigen o al espiritu solo,
como lo hacen las Bellas Letras, o a los sentidos al mismo tiempo que al espiritu, como
las Bellas Artes (...) De las Bellas Artes, la pintura es la que ha hecho relucir mas
ingenios.

Y mas delante también hace una definiciéon de quiénes son artistas, lo que ayudé
en gran manera a separar a este grupo de los artesanos y a valorar su produccién en
términos estéticos:

Llamese artistas a los que ejercen alguna de las Artes Liberales, y particularmente a los
pintores, grabadores, escultores y musicos. Sublimidad en el gusto, ejecucién correcta y
llena de espiritu, contornos elegantes, soltura y firmeza, interpretacién fiel de las bellezas
de la naturaleza, expresiones llenas de nobleza, energia, orden, armonia (...) tales son las
cualidades que caracterizan a un verdadero artista, que reunidas en su totalidad forman el
ideal de aquellos cuya misién es hacer amar y propagar el Bien por lo Bello. El artista es
el intermediario entre el sabio y el obrero; participa del uno por la cabeza, del otro por la
mano, y aquella como esta ocurren en su arte®.

La separacién entre artista y artesano sera decisiva para el proceso de
profesionalizacién y de mejoramiento del estatus del pintor dentro de la sociedad
bogotana. Unido a esta diferenciacion, la figura del artista comenzé a adquirir mas
importancia debido a la apariciéon de argumentos, cada vez mas frecuentes, de que toda
sociedad en proceso de civilizacién tenfa un alto desarrollo en artes, argumento que fue

muy utilizado por los artistas para legitimar su profesion.

La importancia del arte v sus creadores para la Nacién: legitimando

una profesion.

Uno de los factores mas importantes para todo proceso de profesionalizacion es
la argumentacién que se hace para evidenciar que dicha ocupacion tiene como objetivo
mejorar la sociedad y estar al servicio de ella. Para el momento abordado, hubo un
ambiente propicio para que los artistas mejoraran su condicion social en nuestro pafs vy,

en especial, en Bogota, ya que a lo largo de las fuentes consultadas fue comin encontrar

3 Fajardo Rueda, Marta. Documentos para la bistoria de la Escnela Nacional de Bellas Artes. pp.4-6.
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una defensa de las artes basada en la idea de que toda sociedad moderna y civilizada
habifa apoyado el desarrollo de estas disciplinas. Se tratd de un fenémeno que comenzé
desde el mismo Alberto Urdaneta, quien afirmé:

La propagacién de las artes y su perfeccionamiento son sefiales de la civilizacién de un

pais; son el limite que separa la cultura de la barbarie, y lo que diferencia del hombre

culto al inspirado artista®.

Este tipo de argumentaciones fue cada vez mas comun, tanto entre artistas como
entre politicos. Asi lo demostré Guillermo Valencia cuando en 1896 afirmé:

Los pueblos civilizados que asignan en la actualidad ingentes sumas para aquellos que

dan muestras de habilidad para el arte y logran de esta suerte alcanzar el mejoramiento

de tales individuos y con el, lustre para la patria*!.

Este tipo de argumentos va a ser muy utilizado, pues en varios de los articulos de
prensa del periodo estudiado se cita constantemente la importancia que tiene el arte para
el desarrollo de las civilizaciones, razéon por la cual se acude a poner de ejemplo la
historia del arte europeo y la importancia que ha tenido este para el desarrollo de
diferentes sociedades. Se trata de una constante relacion entre los conceptos de patria,
civilizacion y arte, relacion que es aprovechada por los artistas para legitimar su posicion
dentro de la sociedad. Esta relacién esta justificada si se entiende que en Colombia, al
igual que en otros pafses de Latinoamérica, el proceso de modernizacion incluyé la
construccién de un sentimiento de identidad nacional que fue apoyado por las artes. Para
nuestro caso, tematicamente se acudié a la recreacién de paisajes y escenas
costumbristas, historicas y religiosas y a pesar de que estas solo tuvieron un abordaje
descriptivo y anecddtico de la situacion, fue el modo en el que se traté de representar
nuestra identidad como nacién.

El arte se utilizé para servir a la Republica y por ello, constantemente se acudié a
este para la conmemoracién de la historia patria. Esto era muy bien sabido por los
artistas, quienes vefan en este tema una de las oportunidades en las que mas podian

conseguir trabajo, ya fuera con la elaboraciéon de obras conmemorativas, retratos,

40 Cordoba, Estela Marfa y Marta Fajardo Rueda. La Universidad Nacional en el siglo XIX: documentos para su
bistoria. Escuela de Artes y Oficios. Escuela Nacional de Bellas Artes. p.23.

# Cano Izasa, Juan Guillermo. Francisco Antonio Cano: 1865-1935. Medellin: Museo de Antioquia, Fondo
Editorial, 2003. p. 48
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estatuas, monumentos o bustos de los héroes nacionales”. Ejemplo de esto son muchos
de los cuadros que hicieron los artistas mas representativos de este momento y que tocan
algin tema patriético, solo nombremos dos casos: Paso del ¢ercito libertador por el Piramo de
Pisba de Francisco Antonio Cano de 1922 y el triptico hecho por Andrés de Santamaria
en 1926 que se titula La batalla de Boyaci”. Otro de los momentos en los que se unfa el
arte y su servicio a la nacién fue en la celebracién de exposiciones de arte en honor a
festejos patrios, tal como sucedié en la exposicion de 1910 y de ahi constantemente
cuando, por ejemplo, en 1912 los profesores de la Escuela le pidieron al rector que la
exposicion de arte que no se realizé el 20 de julio anterior se realizara el dia 12 de
octubre, “aniversario del descubrimiento de América ya que son las fechas clasicas de
nuestra historia patria las que principalmente debemos celebrar con estos certamenes de
civilizacion™*,

La idea de que su profesion esta al servicio de la patria esta muy interiorizada por
los artistas y eso es visible constantemente al analizar las fuentes primarias. Por ejemplo,
en una carta escrita por varios artistas en 1929 y dirigida a la Presidencia de la Republica
se afirma: “Colocandonos en el puesto de trabajo que es la tnica politica que tenemos

9545

los artistas de servir a la Republica””. También hay una situacién similar con Francisco

Cano, quien en una entrevista legitima su beca a Europa al afirmar que “con sus estudios

42 A pesar de la cantidad de obras que tienen como objeto algin tema histético o patridtico, vatios artistas
se quejan de que no sean tenidos en cuenta al momento de la realizacién de estas obras: “Los rectores de la
escuela aludida (la de Bellas Artes), en varias ocasiones han dirigido notas clarisimas a los sefiores
Ministros de los distintos ramos, en el sentido de que los monumentos nacionales y los cuadros histéricos
de alta significacién, sean ejecutados en competencia artistica abriendo concursos entre los artistas
nacionales y extranjeros residentes en el pafs, pero, con profundo pesar hemos experimentado el rechazo
bochornoso de los proyectos en los concursos suscitados pot las diferentes entidades del Gobierno actual,
dejando con los brazos cruzados a distinguidos artistas nacional cuyas obras son por si solas
recomendables”. Correspondencia sin firmar dirigida al “Sefior presidente de la Republica y Honorables
Ministros del Despacho Ejecutivo”, Bogota, junio 28 de 1929. Archivo central e histérico Universidad
Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 14, documento 44.

43 Esta obra despert6 toda una polémica en su momento, el senador Yepes lo define asi: “Al citar casos de
sacrilegio artistico, no podemos pasar en silencio el costoso triptico con que se rompid la armonfa que
debia reinar en el salén central del Capitolio. Ese cuadro pintado a la diabla y sin tespetar ni la verdad
histérica ni la verdad geografica, no es sino una pésima imitacién de la escuela moderna del puntillismo
(...)”. Yepes, J.M. Arte y cultura. Senado de Colombia- Secciones de 1926: Bogotd, Imprenta Nacional,
1927. pp. 27-30.

#Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 14, documento 20.

4 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 14, documento 44.
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serfa de alguna manera util a su patria”®, esto evidencia que los artistas usaban dentro de
su discurso este tipo de categorias como “servicio a la Republica” para legitimar su
oficio. Ante esto, también es curioso encontrar que la argumentacion de la misién social
de esta profesion también fue utilizada por los artistas para acceder a algunos beneficios
individuales, esto se evidencia en una carta de José Vicente Gonzalez, aspirante a
estudiar en la Escuela, escrita al ministro de Instrucciéon Publica y en la que afirma: “Bien
comprendo que el Sefior Ministro sf tiene en cuenta que para los hijos del pueblo, como
el suscrito, hoy mas que nunca para librarnos de peligros y buscar la verdad bajo un
trabajo manual debe haber buena voluntad para acogérsenos en los planteles de la
Nacién donde el Supremo Gobierno espera sacar ciudadanos utiles a su patria”"’, se trata
de una adaptacion del discurso visto anteriormente para obtener el acceso a la Escuela
que hasta el momento le estaba siendo negado, para lo cual el sujeto se apropia de las
categorias de buen ciudadano para poder lograr sus objetivos.

Otro de los aspectos interesantes que esta relacionado con la profesion artistica y
que evidencia ese desinterés por el beneficio propio esta centrado en el argumento de
que esta ocupacion no trae grandes ganancias econémicas para quien la ejerce. Esta idea
esta apoyada en la lyenda del artista que muestra como este tipo de ocupaciones es elegida,
a pesar de que econdémicamente no sea tan rentables, debido a un impulso superior al
mismo individuo, en donde este se sacrifica para poder dedicarse a una labor que nunca
sera suficientemente bien recompensada. Este tipo de argumentos se puede evidenciar
en algunos casos nacionales quienes vefan desde su nifiez la predisposicion hacia las
artes, asi lo explico el padre de Pedro Nel Gémez, quien argumentd que si bien su hijo
podtia desarrollar la ingenieria abandoné esta opciéon por una pasion hacia las artes™.
Otro ejemplo de esto es el discurso de Antonio Gémez Restrepo en la inauguracion del
Circulo de Bellas Artes en 1920 cuando afirma: “Vuestra labor entre otros méritos tiene
el de ser desinteresada y provocar quiza la sonrisa compasiva de quienes desdefian todo

esfuerzo que no se resuelva en provecho material inmediato, (...) como el artista puede

46 Cano Izasa, Juan Guillermo. Francisco Antonio Cano: 1865-1935. p. 38.

47 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 12, documento 7.

4 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 11, documento 24.
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luchar, sufrir y aun morir, por tal de que las generaciones futuras que ¢l no ha de
conocet, recuerden su nombre, unido a la memoria gloriosa de una poesia, de un cuadro,
de una estatua, de un canto”. Se trata de un argumento que es utilizado tanto en el
discurso de los politicos como en el mismo de los artistas y que ayuda a entender que era
importante insistir en la idea de que mas que buscar el beneficio personal, las artes

trascendfan mds alla del sujeto mismo y que podian contribuir al beneficio de su patria.

La Escuela de Bellas Artes y su papel dentro de la
profesionalizacion.

En nuestro pafs, la Escuela va a tener un papel muy importante dentro del
mundo artistico bogotano, as{ como a nivel nacional, ya que ademads de ser la institucién
educativa oficial, también se convirtié en una institucién a la cual los artistas estuvieron
vinculados permanentemente a lo largo de sus vidas, debido a que control6 otras de las
opciones educativas y muchas de las posibles opciones laborales. Es por ello que para
entender la importancia de la Escuela dentro de la vida y obra de los artistas es necesario
tener en cuenta los diversos campos de influencia que tuvo.

En cuanto a la educacién de los artistas, el papel de la Escuela Nacional de Bellas
Artes va a ser fundamental, pues fue en esta institucion donde recayé gran parte de este
proceso de profesionalizacién™ y de hecho ese fue uno de sus objetivos: “Formar los
cimientos necesarios, sobre los cuales, repose, con la solidez que el conocimiento de un

oficio suministra, el futuro profesional”.

La importancia de esta escuela es que
representa la ensefianza de un conocimiento generalizado, y esta vez, a diferencia de
lugares como el taller colonial, fue un centro controlado por el gobierno que agluting,

control6 e impartié6 los fundamentos artisticos a quienes eligieron desarrollar esta

# “Discurso pronunciado por Don Antonio Gémez Restrepo el dia 19 del presente en el Circulo de Bellas
Artes”. En Cromos, 20 de noviembre de 1920.

SDe hecho, en los documentos, aparte de algunas escuelas regionales, como la de Bucaramanga, ya no se
mencionan mas instituciones privadas, es decir la Escuela de Bellas Artes representa, si no la unica, si la
mas importante. Dentro del Reglamento de la Escuela se sefiala que “La Escuela es el unico apoyo oficial
que los artistas reciben en Colombia”. Como ejemplo de la importancia de esta institucién podemos citar a
Barney Cabrera quien afirma: “De esa Academia (la Vasquez), convertida por dltimo Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional, parte la ensefianza artistica oficial y profesional en Colombia”. Barney
Cabrera, Eugenio. “La actividad artistica en el siglo XIX”. p. 597.

51 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogotd. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 16, documento 1.
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carrera®. Tanto las posturas clasicas como las interaccionistas le dan una importancia
primordial a las universidades, ya que representan el punto de partida para el proceso de
profesionalizacién debido a que el individuo se convierte en un académico que domina
un conocimiento disciplinado que le fue ensefiado dentro de estas instituciones, ademas
de inculcarles a estos futuros profesionales el rol que deben cumplir dentro de la
sociedad.

La Escuela fue una instituciéon educativa ya estable y definitiva —aunque en no
muy buenas condiciones- que le permitié a los artistas ser reconocidos por sus trabajos a
través de la celebracion de exposiciones y certamenes en los cuales podian concursar por
premios y reconocimientos simbolicos™, y que ademas de ello, se convirti6 en el lugar
que garantizaba la legitimacién social de la profesion gracias al titulo que entregaba y el
cual tenfa un valor para el resto de la comunidad. Ejemplo de esto es que en 1910 un
grupo de ornamentadores y grabadores exigié que la escuela les diera el diploma que
acreditaba su preparacioén, pues afirmaban que con este diploma podian “mostrar al
ptblico que nuestras profesiones son legales a fuerza de cumplimiento de trabajo”. Si
bien se trataba de conocimientos técnicos sobre una profesion considerada menor, se
reconocia el valor agregado que implicaba haber estudiado en esta institucién oficial, de
hecho, nombrar la “legalidad” que agrega el titulo era bastante importante para mostrar
la importancia de los estudios certificados.

Esta Escuela de Bellas Artes en un primer momento centré la ensefianza
unicamente en el trabajo manual, ello se puede ver en las clases dictadas en el momento
de su fundacion: dibujo, pintura, escultura, aguada, grabado de madera, ornamentacion y
anatomia artistica”. Pero en la busqueda de la profesionalizacién de esta ocupacion, al

programa se le agregaron las clases tedricas de Estética y de Historia del Arte, asignaturas

2Barney Cabrera, E/ arte en Colombia: temas de ayer y de hoy. p. 161.

>3 Furi6 habla de cémo la creacién de las Academias ayudo a elevar el estatus de los artistas, debido a los
titulos y honores con los que comenzaron a ser premiados los pintores y escultores. Furié, Viceng.
Sociologia del arte. p.224.

5 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 12, documento 2.

55 Academia Nacional de Bellas Artes. Iniciacion de una guia de arte colombiano. Bogota: Academia Nacional de
Bellas Artes, 1934. p.118. Ya posteriormente, en 1894, se crea la clase de paisaje, clase que tendrd de
profesores a Andrés de Santamarfa y Luis de Llanos. Este género se convertira en uno de los favoritos por
los artistas de principio de siglo. Para profundizar sobre la propuesta estética de este grupo: Serrano,
Eduardo. La escuela de la Sabana. Bogota: Museo de Arte Moderno de Bogota, Novus Ediciones, 1990.
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que no hicieron parte del programa oficial hasta 1912%, cuando se present6 una peticién
ante el gobierno para que las clases fueran vistas por los estudiantes, pues se les
consideré importante para su formacién’. De agregatle carga teérica a la formacion de
los artistas se puede deducir la intencién de mejorar su estatus, ya que histéricamente a
las ocupaciones manuales se les habia discriminado con respecto a otros grupos creativos
como, por ejemplo, los poetas, debido a que los pintores o los escultores solo
desarrollaban un trabajo manual que no exigfa mayores competencias intelectuales.

Coriolano Leudo, por ejemplo, fue consciente de la importancia de comenzar a
ser visto como intelectual y por eso relacionaba su obra con la poesia y afirmaba que “la
relacién entre pintor y poeta, para mi, la literatura es una fuente de inspiraciéon como la
naturaleza misma. El pintor ideal serfa para aquel que tuviera toda la fuerza intelectual y
toda la técnica”. Se trata de comenzar a ser vistos no solamente como productores de
una obra estética sino comenzar a mostrar que detras de esta hay todo un proceso
creativo que requiere de facultades intelectuales. Gracias al conocimiento en este tipo de
campos teoricos los artistas tuvieron la posibilidad de conquistar otro tipo de espacios,
como por ejemplo, el de la produccion escrita mediante la critica artistica y la historia del
arte colombiano. Esta conquista de nuevos espacios sera desarrollada en el segundo
capitulo.

Como bien ya se habia mencionado, la Escuela no solo cumplié con las labores
de ensefanza, sino que se convirtié en un centro que manej6 unas redes de poder que
hicieron que la mayoria de los artistas del momento estuvieran ligados a ella. Es posible
deducir, a partir de las fuentes, que esta institucion al controlar varias de las becas, los
trabajos y los reconocimientos que los artistas podfan obtener, manej6 en gran medida el
monopolio de las artes en el pais para ese entonces, lo que también explica el porqué el

arte y los artistas del momento giraron en torno a este establecimiento. Cabe aclarar que,

>0 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogotd. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 13, documento 28.

5’Debido a la escasez de recursos econdémicos para la contrataciéon de un profesor, la clase le fue asignada a
Jorge Herrera, un antiguo estudiante de la Escuela y trabajador del Ministerio de Instruccién Publica, quien
se ofrecié como voluntario para enseflar esta materia bajo la condicién de ser Ad honorem. Archivo central
e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 13,
documento 29. Dentro del Reglamento de la Escuela se afirma que era para la debida ilustracion de los
alumnos. Escuela Nacional de Bellas Artes. Pensum y reglaments. Bogota: Editorial Minerva, 1931. p. 3.
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si bien este monopolio fue muy poderoso, tal como se mostrard a continuacién, no tuvo
el control total de las artes, pues aun era aceptado socialmente que un artista fuera
autodidacta o que no se hubiera educado en esta escuela y aun asi, seguir siendo
considerado como artista, una de las particularidades de esta profesion.

Parte del poder esta centrado en que era a esta instituciéon a donde llegaban todas
las convocatorias, ya fuera para concursos o trabajos, destinadas a pintores, dibujantes o
escultores y las cuales eran repartidas entre sus estudiantes o profesores. Si bien en
algunos casos los concursos no exigieron que los participantes fueran estudiantes de la
Escuela, habia concursos destinados especificamente a estos, lo cual ya evidencia como
la posicién de ser “estudiado”, especialmente en este recinto, comenzaba a ser valorada
socialmente. Por ejemplo, en 1928 la empresa del Aceite de Oliva Espafiol organizé un
concurso que buscaba carteles para difundir y propagar dicha marca, este concurso
especificaba en su carta enviada al Ministro de Educacion, la cual luego llegd a manos del
rector de la Escuela®, que “se espera que en él (concurso) tomen parte todos los
alumnos de la Escuela de Bellas Artes (...) El jurado lo compondran los profesores de la
Escuela y el Director de los talleres de la casa™. Este tipo de convocatorias ratifica el
poder de la Escuela al nominar como jurados a los mismo profesores, lo cual ayuda a
perpetuar la estética de esta institucion. Dentro de este tipo de concursos, es importante
rescatar que si bien existian temas precisos, ya sea el aceite de Oliva o Los Murales
(como en el caso de un concurso organizado por el Museo de Los Angeles en 1929) se le
da al artista la libertad de hacer el disefio segun su gusto, lo que revela un respeto a la
“creatividad” de este individuo.

Dentro de las fuentes oficiales consultadas hay varias cartas que le piden a esta
institucion el favor de enviar datos que revelaran el estado de las artes nacionales, es asf
que se piden listas con los nombres de los artistas mas representativos, de las distintas
escuelas de arte, las publicaciones, asociaciones profesionales, entre otras referencias que

permitieran conocer el panorama artistico. Si bien no se tiene la respuesta de la Escuela a

58 Al depender toda la organizacién de la Escuela de Bellas Artes del Ministerio de Instrucciéon Pablica, y
posteriormente, desde 1928, del Ministerio de Educacién Nacional, lo normal era que la correspondencia
llegara primero al Ministerio y luego a la Escuela. Debido a los decretos 224 y 1087 La Escuela Nacional
de Bellas Artes se somete a la censura del Ministerio de Instruccién Pablica.

> Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogotd. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 3, documento 6.
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este tipo de peticiones, es evidente que para los artistas era vital manejar unas buenas
relaciones con esta institucion, ya que de esta dependia en gran parte construir un
reconocimiento en el mundo del arte nacional” e internacional”. Esta escuela representa
para este momento el centro artistico del pais y es por ello que las escuelas de otras
ciudades le pedian sus reglamentos para poder copiar el modelo educativo®™.

En cuanto a las becas, tanto las que eran para estudiar en la Escuela misma o en
el exterior®, eran otorgadas a quienes cumplieran las condiciones que la Escuela
imponia. Por ejemplo, para estudiar en el exterior era obligatorio haber estado vinculado
con esta institucion, lo que ya discriminaba de estas opciones educativas a personas
ajenas a esta. Estas condiciones las respaldaban con decretos, ya que segin la ley 81 de
1925% existian tres tipos de becas: para profesores que ademds hayan sido antiguos
alumnos®, para alumnos residentes en Europa y para actuales estudiantes. La beca, que
consistia en un viaje a Europa a alguna de las academias tradicionales, para este
momento en especial Roma y Parfs, exigfa que el ganador, a su regreso, comprobara

66
progresos en su arte .

%0 A nivel nacional estd, por ejemplo, el caso de la revista Cervantes de Manizales que le pide a la escuela
enviar imagenes de los trabajos de aquella prestigiosa institucion para enaltecer el arte nacional. Archivo
central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 10,
documento 33.

61 Como ejemplo de las instituciones que pidieron este tipo de informacién a la Ministetio o directamente
a la Escuela estin El Museo de los Angeles. Archivo central e histérico Universidad Nacional de
Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 3, documento 7. También esta el caso de una
“distinguida entidad alemana de caricter cultural que publica una Revista donde aparecen datos sobre los
establecimientos de mas importancia en el mundo”. Archivo central e histérico Universidad Nacional de
Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 13, documento 22.

2 El Instituto de Bellas Artes de Medellin pidié en 1928 estos reglamentos. Archivo central e histérico
Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 10, documento 18.

63 Ta mayoria de los artistas tratados estudié en Europa, excepciones de esto fueron Fidolo Gonzalez
Camargo, Santiago Paramo, Eugenio Pefia y Luis Nufiez Borda, quienes nunca salieron del pafs.

%4 Muchas de las becas concedidas antes de este aflo eran patrocinadas por el Gobierno de Espafia.

%5 A estos profesores se les exigia una antigiiedad de diez afios como docente dentro de la Escuela.

% En su versioén de 1928 los ganadores de las becas fueron: en la categoria de profesores, Eugenio Zerda y
Coriolano Leudo; en la de estudiantes en el exterior, Rémulo Rozo, Gustavo Arcila y José Marfa Gonzalez
y, para los estudiantes actuales, Luis B. Ramos, Adolfo Samper y Le6n Cano.
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El monopolio
ejercido por la Escuela era
evidente para aquellos
quienes estaban por fuera
de su irea de beneficio.
Esto lo demuestra la carta
de Jesis Marfa Duque
dirigida al Ministro de
Educacién Nacional. Este
pintor describe cémo se
convirti6 en  maestro
gracias a “estudios en
observacion y  aficién
natural que Dios me dio”,
es decir de forma
autodidactica, narra su
experiencia laboral, siendo
profesor de colegios y de
particulares. En esta carta,
el artista denuncia como

perdié una beca a Espafa

debido a “mayores
influencias” — se podria
pensar en intromision de
la Escuela-, y subraya

cémo el entonces rector

En esta imagen se puede observar el trabajo de secretario que ejerci6 el también

pintor Eugenio Pefia.

Francisco Antonio Cano Cardona (1865-1935). Eugenio Pefia, 1929. Pintura
(Oleo/Tela) 81 x 52.5 cm.

Reg. 3111. Coleccién Museo Nacional de Colombia.

Foto: Museo Nacional de Colombia/ Ernesto Monsalve Pino.

de la Escuela, Roberto Pizano, no colaboré con que él pudiera participar por una beca ya

que: “Las condiciones que pusieron en ese plantel, solo favorecen a los que actualmente

estudian y a lo que son profesores desde hace diez afios; es incompatible con mis
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estudios antiguos con los que estudian actualmente”. Lo que este caso nos expone es
que el monopolio de la Escuela hacia que las oportunidades laborales y educativas se les
negaran a quienes no cumplian con parametros que diferenciaban a los profesionales
certificados de los “auto-didactas”, lo que le disminufa la competencia a quienes si
cumplian con estas condiciones.

A esta institucion, ademas de los varios concursos, también llegaban ofertas de
trabajo, ya que al ser el centro artistico colombiano, a esta recurrfan distintas entidades
cuando querfan alguna ayuda artistica. Por ejemplo, cuando se querfa consultar sobre
algiin proyecto arquitecténico, se acudia a los representantes de esta Escuela para que
dieran su concepto artistico, lo que implicé que estos artistas fueran considerados como
“expertos” en cuanto a las cuestiones artisticas, hecho fundamental para alcanzar la
categoria de “profesional”. Cuando se requeria de algin artista también se le escribia a la
Escuela, la cual aconsejaba algin pintor u ofrecia la vacante entre los maestros®. Ademas
de estas distintas posibilidades, los artistas podian trabajar en la Escuela como
profesores()9 o en alguno de los cargos directivos, ya fuera como Rector”, secretario o
encargado del Museo. Los trabajos directivos representaban un sueldo mas alto que el de
los profesores, de este modo, por ejemplo, para 1929 el director ganaba 300 pesos

. 71 : 72
mensuales, el secretario” 180 pesos, mientras que los profesores ganaban 60 pesos .

67 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 11, documento 13.

%Hay varios ejemplos de esta practica. En 1928, un taller pide la ayuda al Rector de la Escuela (Roberto
Pizano) un pintor- rotulador, que le pudiera colaborar con rétulos y avisos y ofrece entre 1.80 y 2.50 pesos
diarios. Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes.
Caja 1. Carpeta 14, documento 30. En 1929, la Gobernaciéon del Valle solicita un “pintor- artista” para
ejecutar seis retratos. Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogotd. Escuela de
Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 13, documento 17.

% Ta gran mayorfa de estos artistas en algin momento fueron profesores, por ejemplo Roberto Piramo
dicté clase en la Escuela durante 50 afios. Serrano, Eduardo. La escuela de la Sabana. p.89

70 Para el periodo estudiado los rectores fueron: Andrés de Santamarfa cuyo periodo de direccién fue
entre 1904 y 1911, Ricardo Borrero (1911-1923), Francisco Cano (1923-1927), Roberto Pizano (1927-
1929), Ricardo Gémez Campuzano (1929-1931) y Coriolano Leudo (1931-1935). (Discurso del sefior
Daniel Samper Ortega). “Breve historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes”. En Iniciaciin de nna guia de
arte colombiano. Bogota: Academia Nacional de Bellas Artes, 1934. pp. 120- 124,

71 Para acceder a puestos también se daban casos en los que se movian influencias para conseguirlos, por
ejemplo, Eugenio Pefia le pidi6 el favor al poeta Guillermo Valencia para que le ayudara a conseguir el
cargo de secretario, Valencia escribié una carta y al dia siguiente consiguié el nombramiento. Serrano,
Eduardo. La escuela de la Sabana. p.92. Francisco A. Cano también obtuvo su puesto como Director de la
Litografia Nacional por su amistad con el presidente Carlos E. Restrepo. Serrano, Eduardo. La escuela de la
Sabana. p.171.
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Entender el proceso de profesionalizacién de los artistas en Bogotd no serfa
posible sin analizar el papel que jugé la Escuela, ya que ademas de su importancia en la
formacién educativa, reunié en torno a si una serie de relaciones que le obligd a la
mayoria de los pintores y escultores a estar vinculados con esta. Lo anterior ayuda en
gran parte a explicar por qué el arte y los artistas desarrollaron ese tipo de estética

académica.

El caso de los artistas en Bogota entre 1910 y 1930.

Entender el proceso de profesionalizacion de los artistas en Bogota entre 1910 y
1930 requiere que, ademas de centrarse en las instituciones educativas y en el contexto
gubernamental, se indague sobre el perfil social de los distintos pintores que
desarrollaron su carrera, o al menos parte de ella, en esta ciudad. Es necesario conocer
sus condiciones econémicas, los distintos trabajos a los que se postulaban, la creacion de
asociaciones profesionales y el modo en el que se relacionaban con otras personas
basandose en el hecho de que eran “artistas”. Lo interesante de este modo de analisis es
que se pueden comparar las distintas identidades que se relacionaban dentro de la vida de
estos individuos: la edad, el género, la profesion, la region y la clase social, entre otros.
Para comenzar, en el momento abordado ya existia una diferenciacion mucho
mas clara e interiorizada entre artistas y artesanos. Asf lo demuestra una carta enviada al
rector de la Escuela de Bellas Artes en 1911 por un grupo de “ciudadanos pertenecientes
al gremio de artesanos de la capital” quienes exigen que se abra una clase de dibujo
ornamental:
Atentamente presentamos en el siguiente memorial con el fin de que en la
reorganizacion de esa Escuela que por reciente decreto le ha sido confiada a su
reconocido talento de artista (al Rector) se digne dar fiel cumplimiento al Decreto que
estableci6 una clase de dibujo ornamental, la cual se dictarfa en las primeras horas de la
noche (...) el mévil de que tuvo el gobierno al crear esta clase fue facilitar la ensefianza
en el ramo ornamental para los obreros, pues bien se comprende que a ellos no les es

necesario el aprender a copiar los modelos de la estatuaria griega ni moderna pues este

72 Para comparar esta informacién, en el mismo documento se muestra que el portero del edificio del
parque de la independencia ganaba 50 pesos. Archivo central e histérico Universidad Nacional de
Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 4, documento 15.
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es un ramo al cual se pueden dedicar en las horas del dia los muchos jévenes que

disponen de los recursos necesarios para seguir la dificil cuan poco productiva carrera de

artistas’>.

Como se puede evidenciar en el documento anterior, ya en 1911 eran mucho
mas claras las diferencias entre los artesanos y los artistas. Esta interiorizaciéon hecha por
un artesano mismo, reconoce que estos aspiraban a aplicar los conocimientos aprendidos
en oficios mucho mds practicos y se describen a si mismos como obreros, esto en
contraposicion a los artistas, quienes vivian en unas condiciones econdémicas mejores que
les permitian estudiar de dfa y dedicarse a una profesiéon que considerada como “poco
productiva”.

Este aspecto nos introduce al tema de las condiciones econémicas de los
pintores analizados. En general, la mayoria de los artistas de este momento compartieron
unos rasgos sociales particulares. Varios de ellos pertenecian a un estrato social medio,
de hecho muchos venfan de una familia de artesanos o habfan tenido contacto con el
arte debido a que sus padres habfan sido pintores o artistas entre varias de sus
ocupaciones, ejemplo de esto son Fidolo Gonzilez Camargo™, Francisco Cano, Marco
Tobén Mejia o Epifanio Garay. Esta particularidad ya habia sido mencionada por Barney
Cabera para describir cémo las ocupaciones manuales se heredaban familiarmente desde
la época colonial. Este tema en realidad ha sido también tratado a nivel universal, pues se
ha encontrado que histéricamente la escogencia de las carreras artisticas esta ligada a las
influencias familiares y paternales.

Otro de los aspectos que nos ayudan a entender las condiciones
socioeconémicas de estos artistas es que muchos lograron hacer sus estudios por medio
de becas, estos apoyos eran solicitados por los jovenes” afirmando que si bien tenfan la

intenciéon de aprender sobre arte no tenfan los recursos econémicos para pagar esta

73 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 14, documento 9.

74 Su padre era pintor aficionado y luego de su muerte se dice que su madre tuvo que mantener a su familia
“dentro de una modesta estabilidad econémica”. Serrano, Edvardo. La escuela de la Sabana. p.121.

75 La mayoria de los aspirantes ingresaba a la Escuela bastante jovenes, de hecho en el Reglamento de la
Escuela se menciona que los estudiantes debfan acordar con sus familiares- hace pensar que aun eran sus
acudientes- la especialidad que iban a tomar, es decir, Pintura, Escultura u Ornamentacién. Escuela
Nacional de Bellas Artes. Pensum y reglamento. Bogota: Editorial Minerva, 1931. p.4.
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carrera’. Se trataba de una realidad a nivel general, ya que el apoyo por parte del
gobierno fue una de las opciones para acceder a la educacién universitaria para muchos
jovenes colombianos desprovistos de medios econémicos, que buscaban, a través de la
educacién y del titulo profesional, ascender socialmente”. Para el caso de las artes
existian dos tipos de becas: algunas controladas por el gobierno y la propia Escuela y
otras apoyadas por las distintas gobernaciones departamentales”™. Un dato que nos ayuda
a entender la situacién econdmica de los artistas es que, para 1910, la cantidad de
becados en la Escuela era de 60 y, para 1911, esta cantidad fue doblada llegando a 120"
y, aunque no se sabe la cantidad total de estudiantes, estas cifras hacen pensar que una
gran parte de alumnos debi6 estar becada.

En cuanto a las becas, los documentos muestran un fenémeno muy importante y
es como los interesados buscaban mover “influencias” para ganarse alguno de estos
beneficios. Es por ello que se encuentran cartas dirigidas tanto al rector de la escuela
como al ministro o a varios politicos colombianos, en donde los postulantes tratan de
convencer a estas personas del porqué merecen ganarse estos apoyos econéomicos. Lo
anterior evidencia que las formas antiguas de patronazgo en el arte aunque se han ido
transformando, no han dejado de existir, y para este momento si la persona interesada en
estudiar artes no tenfa los recursos® para pagar su educacién buscaba formas de
patrocinio y de ayuda, tanto por medio de becas del gobierno, como por medio de
particulares, ya que sin estas ayudas externas hubiera sido mucho mas dificil desarrollar
su carrera. Como ejemplo de esto se puede citar una entrevista que se le hizo a Francisco
Cano donde afirmé: “Mas que un artista he sido un luchador. Hasta los diez y ocho afios

fui joyero, como Benvenuto, después ebanista, mas tarde cerrajero. Pero un dfa, varios

76 Acevedo Bernal en una entrevista relaté cémo en ocasiones no tenfa el dinero para pagar los materiales
para ir a estudiar. Sin autor. “El homenaje a Acevedo Bernal”. En Cromos. Bogota, Abril 14 1928.

77 Arias, Ricardo. Los leopardos: una historia intelectnal de los aios 1920. Bogota: Universidad de los Andes.
Facultad de Ciencias Sociales. Departamento de Historia. CESO, 2007.p. 53.

78 Los documentos encontrados en el Archivo de la Escuela de Bellas Artes permiten evidenciat peticiones
realizadas para ambos tipos de apoyos econémicos.

7 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1.
Carpeta 4, documentos 1y 2.

80 Con respecto a la necesidad de una base econémica para poder ser artista, una interesante respuesta fue
la que dio Miguel Diaz Vargas dentro de una entrevista: “- :Cual cree usted que sea la base esencial para un
artista? — El dinero”. Miré, Paco. “Nuestros artistas. Miguel Diaz Vargas”. En Lecturas Dominicales. Bogota,
domingo 30 de septiembre de 1923.
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amigos benévolos, me proporcionaron el viaje a Europa, dizque porque yo tenfa buenas
cualidades artisticas”s!.

Este perfil social, ademas de ser compartido por la mayorifa de artistas bogotanos
y nacionales, también ha sido el que caracteriza a los artistas histéricamente. Furi6 afirma
que tanto en la Edad Antigua como en la Edad Media, por lo general, los artistas venian
de un sector social bajo, caracteristica que comenz6 a cambiar durante el Renacimiento,
cuando los artistas provenfan de grupos de artesanos y tenderos. En general, dentro de
estos oficios existia una discriminacion tanto por las clases altas como bajas, siendo los
sectores medios y urbanos donde los individuos mas tendian a escoger este oficio™. Si
bien este fue el perfil promedio de los artistas, también han existido ejemplos aislados
que rompieron con esta constante. Uno de los casos mas relevantes sucedié durante el
Renacimiento cuando Miguel Angel, hijo de patricios, y Brunelleschi, Masacccio y Da
Vinci, hijos de notarios, decidieron ser artistas, eleccion criticada por sus familias ya que
era un oficio manual y por ello, mal visto para estas clases altas (esto a diferencia de
ocupaciones humanisticas y literarias que si eran aceptadas, pues involucraban
capacidades intelectuales). Lo importante de estos casos de artistas de extraccion social
“noble” es que al obtener reconocimiento social en estos oficios manuales- pensemos en
la fama de Miguel Angel y Da Vinci- se convirtieron en estereotipos del artista ideal y
con ello ayudaron a mejorar el estatus de los artistas en general®.

Para el caso colombiano, durante el periodo abordado también existieron casos
que no hacfan parte del prototipo de artista. Se podria pensar que estos casos son
herencia de la practica decimonoénica de personas pertenecientes a clases pudientes que
vefan el arte como un pasatiempo, pero que en este caso, terminaron por dedicarse a esta
actividad a tiempo completo. Los dos ejemplos mds importantes son Andrés de
Santamarfa y Roberto Pizano®™, ambos pertenecientes a capas altas de la sociedad

bogotana. La decisién de estos dos pintores traté de ser disuadida por cada una de las

81”Miro, Paco. “Entrevistas con nuestros pintores. Francisco A. Cano”. En  Lecturas Dominicales. Bogota,
domingo 26 de agosto de 1923.

82 Furid, Viceng. Sociologia del arfe. Madrid: Ediciones Catedra. 2000. p.217.

83 Furid, Viceng. Sociologia del arte. pp.217-220.

84 Sobre Ricardo Borrero se sabe que su familia era duefia de varias haciendas en el Huila, lo que podtia
indicar un artista que también venia de una familia econémicamente pudiente. Serrano, Eduardo. Ia escuela
de la Sabana. p.69.
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familias, especialmente para que se dedicaran a los negocios comerciales familiares, pero
al final escogieron las artes y se convirtieron en dos de los representantes mas
importantes de este periodo, esto a pesar de las diferencias entre sus propuestas estéticas.
El reconocimiento de estos dos artistas dentro de la sociedad bogotana de la época hace
que se pueda pensar en que fueron figuras determinantes para el mejoramiento de la
condicion social de los artistas en general.

Si bien Santamarfa fue reconocido durante la época, el haber salido del pais y el
no estar en la misma corriente estética que se vivia para ese momento, hizo que no fuera
una figura tan influyente socialmente como si lo fue Roberto Pizano. La importancia de
este bogotano recae en que ademas de pintor, fue director de la Escuela y durante su
administracién se dinamizé notablemente dicha institucion, también fue critico e
historiador del arte y fue uno de los gestores culturales mas importantes de su época. Lo
anterior permite pensar que esta figura fue determinante para el proceso de
profesionalizacion, pues socialmente fue muy valorado. El reconocimiento que tuvo este
personaje se puede evidenciar en el cubrimiento que hicieron tanto de su matrimonio®
como también al momento de su muerte, la cual es publicamente lamentada™.

Como consecuencia de la clase socioeconémica a la pertenecian, la mayoria de
estos artistas tuvo que vender tanto su produccién artistica asi como también buscar
trabajo en algo relacionado con su oficio. En este aspecto también es visible la diferencia
de la mayoria de los pintores con Pizano, quien nunca tuvo que vender su obra y es por
ello que gran parte de esta se encuentra en manos de sus familiares y herederos®’. Si bien
no sobrevivian exclusivamente con la venta de sus obras, esta fue una importante fuente
de ingresos y por ello, cuanto mas populares fueran entre el publico mas pedidos iban a

tener. Como ejemplo de esto, se decia que practicamente cada hogar, y no solo en

8 En la edicién de Cromos del 10 de diciembre de 1921 aparece una fotografia de la pareja, en su pie de
pagina se menciona que son “miembros muy distinguidos de esta sociedad”.

86 Tanto en la prensa como en documentos oficiales se hacen varios reconocimientos a la figura de este
artista. Por ejemplo, La Sociedad de Maquinistas Teatrales y Anexos de Bogota envié una nota de sentido
pésame a la Escuela. Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de
Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 6, documento 13. Se hicieron, ademds, varias exposiciones péstumas, Archivo
central e histérico Universidad Nacional de Colombia, Bogota. Escuela de Bellas Artes. Caja 1. Carpeta 6,
documento 19.

87 Rubiano Caballero, German [et al]. Roberto Pizano. Bogota: Seguros Bolivar, 2001. p.86.
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Bogota, sino también en otras ciudades colombianas, habfa obras de Ricardo Borrero™,
uno de los paisajistas mds famosos del momento. De hecho el tema del paisaje,
desarrollado por la mayoria de los artistas tratados, quizas solo a excepcion de Acevedo
Bernal y de Pizano, fue muy bien aceptado nacional e internacionalmente, llegando este
tipo de cuadros a ser vendidos en Estados Unidos”.

Debido a la necesidad de vender su obra algunos artistas recurrieron a hacerse
propaganda publicamente. Ejemplo de esto es un panfleto distribuido por Ricardo
Moros Urbina que dice:

Ricardo Moros Urbina, artista pintor colombiano, saluda a Usted atentamente y tiene el
honor de anunciarle que después de seis afios de estudios artisticos en Europa ha abierto
su taller de pintura y ofrece a Usted sus servicios en todo lo concerniente a su profesion:
especialidad en retratos de todos los tamafios del natural o de fotografia, hace también
paisajes, copias de cuadros antiguos o modernos. Trabajos al oleo, a la acuarela y al
pastel. Precios médicos®.

Esta fuente es muy importante pues evidencia el tipo de obras, el lugar en el que
se hacfan y varios aspectos de la realidad de los artistas del momento. Para comenzar, se
pueden evidenciar los géneros que eran realizados por estos artistas: retratos, paisajes y
copias, obras que aun se realizaban a peticién y gusto del cliente y que muchas veces no
eran los géneros predilectos del artista”, pero al ser este el tipo de arte pedido por el
publico, era el que hacfan. Esto también evidencia que aun no se ha completado la
transicion hacia el artista moderno que da rienda libre a su creatividad y propone una
tematica y un género sin seguir las condiciones del publico, debido a que en la relacién
entre creador y comprador este dltimo pierde poder sobre el artista. Por otro lado, esta
fuente también nombra el taller, el lugar que en el que se desarrollaba el trabajo del

pintor y que ya no era destinado al aprendizaje- lo que le daba mas legitimidad a la

88 Serrano, Eduardo. La escuela de la Sabana. p.39.

89 Serrano, Edvardo. La escuela de la Sabana. p.107.

9 Serrano, Eduardo. La escuela de la Sabana. p.119.

ol Existen varias entrevistas en las que los artistas se quejan de que tienen que hacer retratos de gente
muerta, trabajo que los molesta profundamente, pero también explican cémo este es uno de los modos
para ganarse la vida. Ejemplo de esto es la entrevista a Ricardo Acevedo en la que afirma:
“Desgraciadamente, no puedo acometer las obras de mi gusto, porque estoy obligado a pintar retratos para
atender las necesidades de mi vida. Muchas veces tengo que hacer retratos por seflas que me dan los
interesados. Es mas facil hacer un cuadro que venderlo”. Mir6, Paco. “Con Ricardo Acevedo Bernal”. En
Lecturas Dominicales. Bogota, domingo 19 de agosto de 1923.
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Escuela- y que para este momento dejé de ser comunal para ser personal”, lo que
ayudaba a sustentar la idea de que los artistas eran bohemios y solitarios. Con respecto a
la condicién social, este documento recalca que estudiar en Europa elevaba el estatus del
artista y representaba un valor agregado a la hoja de vida de esta ocupacion, también es
de suma importancia ver como Moros Urbina denomina a su trabajo como profesiin,
demostrando la importancia que le asigna a esta categoria. Finalmente, este panfleto
muestra como los artistas acudfan a la publicidad de su trabajo, en la cual se trataba de
ofrecer sus servicios al publico y de entrar en la competencia del mercado al prometer

mejor preparacion y precios.

Esta imagen evidencia el lugar de produccién de los pintores: el taller. Anénimo. Taller de pintura de Francisco Antonio Cano,

Ca. 1915. Copia en gelatina (Emulsion Fotografica/ Papel). 13,8 x 8,8 cm.
Reg. 6152. Coleccién Museo Nacional de Colombia.
Foto: Museo Nacional de Colombia/ Angela Goémez Cely.

92 Aunque esta, por ejemplo, el caso del taller arrendado entre Domingo Moreno, Coriolano Leudo y Diaz
Vargas y el cual era punto de cita y casi permanente reunién de cultivadores de Arte. Serrano, Eduardo. La
escuela de la Sabana. p.163.

50



En general, aunque la produccién de obra era la dedicacion mas importante de
los artistas, existfan otros trabajos dentro del mismo mundo del arte que los ayudaban a
sustentarse econémicamente. Ademas de las oportunidades laborales dentro de la
Escuela, ya fuera de profesores o en cargos administrativos, varios de los artistas también
trabajaron en las diversas revistas de la época. En varias de estas publicaciones sus obras
fueron utilizadas en forma de caratula, lo que ayudé a que el publico conociera cada vez
mas su trabajo. Gonzalez Camargo, por ejemplo, fue el disefiador grafico de las revistas
Letras y EIl Grifico, 1o cual le permitié ilustrar portadas, avisos y vifletas de estas
publicaciones, incluso en algunas ocasiones fueron caricaturistas, tal como Leudo en
algunas ocasiones, aunque este no fuera el género en el que mas trabajo.

Otro de los espacios en los que también incursionaron varios artistas fue como
escenografos, el hecho de que existan varios casos de estos indica que la demanda de
este servicio era constante. Coriolano Leudo, por ejemplo, viaj6 junto a una compania
teatral a Panama, Venezuela, Costa Rica, Salvador, Guatemala y en México se gand un
concurso de escenograffa, con lo cual pudo viajar a Espafia. Varios de los artistas
también incursionaron haciendo campafias publicitarias, se sabe que Leudo, Moros,
Gonzalez Camargo y Moreno Otero hicieron trabajos en este ramo”. Como se habfa
nombrado anteriormente estos trabajos eran una fuente de ingresos adicional a la venta
de las obras, las cuales eran las que generaban el prestigio y los elogios por parte de la
critica. Que todos estos empleos hayan sido dentro del campo artistico’ también ayuda a
clasificar a estos pintores como profesionales.

En general, el trabajo hecho por los artistas de este periodo no fue tan bien
remunerado si se tienen compara el sueldo de esta profesién con respecto a otro tipo de

: 95 ; . .
ocupaciones y, como se habfa mencionado, constantemente los artistas recalcaban las

93 La incursién de los artistas como publicistas ha sido trabajado por los investigadotes a lo largo del siglo
XX. Para unos, los artistas comerciales negocian varios de los valores morales que caracterizan a las bellas
artes, es decit se sacrifica ese valor sagrado de las artes por la explotacién de lo mundano que define lo
publicitatio. Los temas y las técnicas quedan determinadas por un cliente que debe quedar satisfecho y que
siempre tiene la razén. Haskell, Francis y Mason Griff. “Bellas Artes”. En Sills, David (ed). Enciclopedia
Internacional de las Ciencias Sociales. Madrid: Aguilar, 1974. pp. 733-734.

94 La gran mayoria se dedicé al arte exclusivamente, aunque existen casos como el de Eugenio Pefia, quien
fue Jefe de la Oficina de Correos.

%Esta diferencia se ve en los sueldos de los docentes de distintas profesiones. Por ejemplo, en la facultad
de Derecho y Ciencias Politicas de la Universidad Nacional, en 1927, el rector ganaba 170 pesos; el
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malas condiciones de su ocupacion y de los sacrificios que habian tenido que hacer a lo
largo de su vida para seguir desarrollando su carrera. Evidentemente existieron artistas a
quienes les fue mejor que a los otros, por ejemplo, de Ricardo Acevedo Bernal se decia
que su casa era “lujosa™, pero mucho mis que las condiciones econémicas reales, lo
interesante es ver que algunos de ellos fueron premiados por el gobierno con
reconocimientos sociales y simbolicos, tales como la corona de oro que le fue otorgada a
al mismo Ricardo Acevedo bajo el titulo de “Artista Maximo” en 1928, o la Cruz de
Boyaci en la Orden de Caballero que le fue otorgada a Roberto Paramo” en 1936. La
importancia de ambos premios radica en mostrar a los ganadores como artistas y
ciudadanos ejemplo, lo cual nos ayuda a entender otro de los factores importantes
dentro del proceso que se ha venido analizando, el de adaptar el caricter y
comportamiento al que deberia ser el de un profesional “ideal”.

Para poder encajar con el modelo de profesional tradicional, los pintores
tuvieron que matizar en varios aspectos esa vision romantica de leyenda del artista. Esta
concepcion define al pintor como un sujeto extrafio que ha sido predestinado para
desarrollar una actividad creativa que justifica su caracter apatico, bohemio y fuera de lo
comun. Este mito popular que se ha venido construyendo desde la Antigua Grecia y que
se terminé de consolidar durante el Renacimiento define a los artistas como individuos
que poseen una genialidad que es vista como “conocimiento secreto”, por lo que muchas
veces han llegado a ser divinizados, ya que se caracterizan por una capacidad de
inspiracion y creatividad. Esos mismos dones también han hecho que su personalidad
sea solitaria y que sufran de marginaciéon social, llegando a uno de los puntos mas
importantes que sera la caracterizacién de una vida bohemia™. Estos patrones tuvieron

que ser matizados debido a que en algunas ocasiones iban en una direccién contraria al

secretario, 120 y cada uno de los profesores 60. Por el contrario, en la Escuela de Bellas Artes, el rector
ganaba 140 pesos, el secretario 70 y cada uno de los profesores 45. Archivo General de la Nacion.
Ministerio de Educacion. Ndwzinas. Folios 98 y ss.

% L. Flores. “Charla de Artistas”. En Cromos. Bogota, 6 noviembre de 1920.

97 Serrano, Eduardo. La escuela de la Sabana. p.89.

% Es varia la bibliograffa que aborda el problema del la leyenda del artista: Argullol, Rafael. Tres miradas
sobre arte. Barcelona: Icaria Editorial, 1985; Furid, Viceng. Sociologia del arfe. Madrid: Ediciones Catedra.
2000; Heinich, Nathalie. Ia sociologia del arte. Buenos Aires: Nueva Vision, 2002; Kris, Ernst y Otto Kurz.
La leyenda del artista. Madrid: Catedra, 2007; Wittkower, Rudolf. Nacidos bajo el signo de Saturno: genio y
temperamento de los artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucion Francesa. Madrid: Ediciones Catedra, 1985;
Woltt, Janet. La Produccién Social Del Arfe. Madrid: Itsmo, 1997.
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comportamiento del profesional, adaptado al ritmo de la sociedad moderna, capaz de
trabajar en equipo, comprometido con su trabajo y un ciudadano ideal.

Un ejemplo de esto es como la idea del “don divino” dificulté la legitimidad de
la educaciéon en artes. Dentro de la idea de la predestinacién del artista, se cree que la
genialidad y la creatividad no se pueden ensefiar ni practicar, pues hacen parte de la
naturaleza del individuo. Esta teorfa naci6 durante el Renacimiento y se resume en la
frase “el artista nace artista”™. En el caso colombiano, esto se ve reflejado con Francisco
Cano, quien define a los pintores como Epifanio Garay como “predestinados hijos de las
musas”®. La intencién de los artistas del momento no fue acabar con esta idea
romantica, ya que resultaban beneficiados en el sentido en que los divinizo y esto mejord
su estatus, tal como sucedié desde el Renacimiento, pero dentro de este proceso de
profesionalizacién es su necesidad aclarar que este don divino también necesita el
complemento de una educacioén especifica en artes. Es por ello que el mismo Cano
afirmé: “Si bien un genio no necesita un medio determinado, si necesita abono y aire que
le dejen manifestar la eclosiéon de su potencial, tan vibrante como vive y oculta en el
interior de su ser”10l, esto como justificaciéon de que los pintores viajaran a Europa a
complementar sus estudios.

Uno de los aspectos sobre los que los pintores en Bogoti mas debieron
reflexionar fue sobre su comportamiento, ya que la preconcepcion los define
tradicionalmente como borrachos, mujeriegos, perezosos, excéntricos, entre oOtros
adjetivos, cualidades que estos artistas de elite tuvieron que rechazar'”. la sociedad
segufa teniendo la imagen de que se trataba de personas solitarias y es as{ como Car-Tor
define a Leudo basado en el lugar en el que vivia junto con su esposa: “Los artistas

gustan de vivir como los pajaros, gustan de prender su nido en un rincén soledoso,

9 Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. p. 56.

100Cano, Francisco A. “Epifanio Garay”. En Iniciacion de una gunia de arte colombiano. Bogota: Academia
Nacional de Bellas Artes, 1934. p.127.

101Bajo esta frase, Cano matiza la condiciéon de genio de Garay, pues si bien afirma que es un “gran
maestro” evidencia que el medio colombiano no facilit6 el verdadero desarrollo de la genialidad de este
artista. Cano, Francisco A. “Epifanio Garay”. p. 131.

102 Para profundizar sobre la leyenda del artista y las actitudes y valores que le son adjudicados: Wittkower,
Rudolf. Nacidos bajo el signo de Saturno: genio y temperamento de los artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucion
Francesa. Madrid: Ediciones Catedra, 1985.
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tranquilo, en un rincén con arboles, con viento, con sol, con horizontes”'"™. Leudo
trataba de alejarse de esa idea de bohemia, ya que la odiaba y para eso afirmaba que “el
artista moderno debe divertirse poco y trabajar mucho, para mi todo artista debe tener
dos fases claras y definidas: la del artista, la del soflador que piensa, que crea, que forja la
obra y la del obrero, la del trabajador que la realiza, que la perfecciona, que la consuma”.
A pesar de esto, el autor del articulo lo seguia viendo con ese rasgo particular de los
artistas del momento: “Lleva en el fondo un bohemio fino, distinguido, espiritual”.

Esta idea de rechazar al bohemio esta basada en que para la época, este tipo de
personas era bastante comun. En Bogota, para las primeras décadas del siglo XX,
comenzaron a aparecer los cafés, espacios de sociabilidad y de esparcimiento en los que
concurrieron distintos grupos sociales para discutir sobre la realidad nacional. Muchos de
quienes acudian a este tipo de espacios se caracterizaban por tener un estilo de vida que
no era el aceptado por la sociedad, ya que bebian mucho, visitaban prostibulos,
consumian drogas y no eran productivos laboralmente. Ricardo Rendén, por ejemplo,
visitaba constantemente estos cafés y hacfa parte de uno de los grupos de intelectuales
que caracterizaban sitios como el Café Windsor, ¢l era un caricaturista muy famoso y por
ello su trabajo era muy bien pago'™. De él por ejemplo se decia: “El lipiz del
caricaturista Ricardo Rendén es de veras famoso en el pafs. Le paga su periddico, El
Tiempo, creo que treinta dolares por dibujo y no tiene limite en el trabajo- ademds que
trabajaba en mas revistas-; pero el artista se contenta con hacer uno o dos por semana, y
no vuelve a sus lapices sino cuando el dltimo céntimo ha huido de su bolsa pagando la
Gltima copa de trago de sus amigos”'”. Es este el tipo de vida que Leudo rechaza, pues
hacer uno o dos dibujos por semana implica una pérdida de tiempo muy grande y lo que
este tipo de artistas elite quiere mostrar es la imagen de un trabajador comprometido con
su trabajo y no vago o bohenzio.

Los artistas trataron de no ser reconocidos por excesos o extravagancias. De

todos los artistas abordados, ninguno tuvo ningun escandalo y por lo que se ve, trataron

103 Car-Tor. “La vida de nuestros artistas”. En Cromos, Bogota marzo 8 de 1919.

104 Arias, Ricardo. Los kopardos: una bistoria intelectual de los arios 1920. Bogota: Universidad de los Andes.
Facultad de Ciencias Sociales. Departamento de Historia. CESO, 2007. p. 103.

105Arias, Ricardo. Los legpardos: una historia intelectnal de los aios 1920. p. 105.
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. . 106
de llevar una vida de acuerdo con los parametros aceptados, muchos se casaron ",

tuvieron hijos'”, formaron un hogar, fueron trabajadores y se dedicaron al desarrollo de
su ocupacion, tal como se afirmé de Leudo: “En su vida de artista no ha querido ser sino
pintor, y pintor orgulloso de su profesion, y altivo defensor de ella, es decir, enemigo, de
claudicaciones y componendas comerciales, a costa de Dios sabe que cuantos sacrificios

), ., ..
108 Aunque también existieron

y dolores, no ha querido especializarse por rara fortuna
casos de personalidades introvertidas que se asemejaban al estereotipo propuesto por la
visibn romantica, artistas que terminaron enloqueciendo, como fue el caso de Fidolo
Gonzalez Camargo. A pesar de estos casos, el prototipo de los artistas que trabajaron en
Bogota entre 1910 y 1930 es muy similar: personas que se esforzaron para que no fueran
definidos como artistas tradicionales y con ello bohemios, solitarios y reprochables en
muchas de sus actitudes.

Para ratificar este su buen comportamiento y poder ser considerados como un
grupo profesional, varios artistas y promotores culturales del momento fomentaron la
creacion de asociaciones paralelas a la institucion educativa. Se trat6é de agrupaciones que
intentaron seguir consolidando el campo de las artes como una actividad que merecia el
reconocimiento de profesién y el mejoramiento de su estatus con respecto a otras
ocupaciones. Este tipo de iniciativas comenzé con la Academia de Bellas Artes en 1902,
la cual no duré mucho tiempo. En 1909, algunos artistas quisieron reintentar crear esta
institucién y fundaron la Sociedad Colombiana de Bellas Artes, la cual funcioné hasta
1913. Durante su funcionamiento, se organizaron tres exposiciones y al ser una
organizacion de caracter fraternal se organizaban excursiones al campo. Los artistas se
volvieron a asociar en 1920 cuando crearon el Circulo de Bellas Artes, el cual fomentd

varias exposiciones y gestioné varias becas de estudios en Espafa, pero dejo de

106 A pesar de la imagen que querfan dar estos artistas, habfan algunos que continuaban con un
comportamiento similar al que dicta la Leyenda del artista. Un ejemplo es Miguel Diaz Vargas quien en
una entrevista, a la pregunta de que si tenfa novia, respondié: “- Tuve una y casi me caso. Pero habria
tenido que dejar la pintura para dedicarme al matrimonio. El arte y el Himeneo son incompatibles en una
petsona como yo. Por eso, me quedo entregado a la pintura, que es lo que mds quiero. — No se puede
servir a dos sefioras: la mujer y la pintura. — si, son muy costosas”. Mir6, Paco. “Nuestros artistas. Miguel
Diaz Vargas”. En Lecturas Dominicales. Bogota, domingo 30 de septiembre de 1923.

107 En la Biblioteca Luis Angel Arango, en la seccién de Libros Raros y Manusctitos, reposa una de las
fuentes mas bonitas para ejemplificar esta relacién de paternidad en los artistas: se trata de un cuaderno de
dibujo de Francisco Cano dedicado a uno de sus hijos.

108Gustavo Santos. “La exposicion del maestro Leudo”. En Cromos, Bogotd, 23 de septiembre de 1922.
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funcionar en 1922. Ya para 1932 se intentd retomar la Academia de Bellas Artes de 1902,
la cual apoy6 y edit6 varias de las obra de historia de arte de ese momento. Como se
puede evidenciar, se traté de intentos que no duraron mucho tiempo y que en la mayoria
de casos, a excepcion de la Sociedad Colombiana, funcionaban de modo paralelo a la
Escuela, razén por la cual se seguifan los mismos parametros estéticos. Esta realidad
colombiana se puede comparar, por ejemplo, con el caso de Cuba, en donde para 1915
se crea la Asociacion de Pintores y Escultores, la cual se convirtié en el espacio de
exhibicién de artistas que trataban de alejarse de la posicion académica'”.

Lo interesante al estudiar el grupo profesional de los artistas en Bogota es que,
asi como se afirma desde la posicién interaccionista, no todas las relaciones dentro del
grupo fueron armoniosas, ya que en varias ocasiones existieron personalidades e
intereses que chocaron. Esto es entendible si se tiene en cuenta que se trataba de un
campo laboral en el que existfa una constante competencia por ganar mas fama y con
ello poder tener una carrera mas exitosa, tanto social como econémicamente. Ya se han
nombrado algunos casos en los que se evidencié el modo en el que por ejemplo, ser
allegado a la Escuela era mucho mas beneficioso para estos artistas que si no lo eran'"’
Relacionado con el mismo campo, es evidente que uno de los motivos de discordia eran
las propuestas estéticas que tenfan los artistas y por ello, constantemente criticaban el
modo en el que alguno de sus colegas dibujaba o aplicaba el color.

Uno de los medios en donde mas se podian evidenciar las rivalidades era en las
entrevistas que varios de los artistas le concedieron a las revistas del momento. Paco
Miré, quien entrevistd a varios pintores, conocia el ambiente de competencia que existia
y por ello era constante que preguntara sobre el trabajo de los colegas. Por ejemplo en su
entrevista con Acevedo Bernal relata:

El maestro Acevedo Bernal, apenado porque no pudo darme todos los datos que le pedi

sobre su extensa obra, me dijo que se los exigiera a los otros artistas. Yo argli: -

Trabajoso, Maestro, porque las emulaciones... - No creo; a mi me tratan con

199 Pini, Ivonne. En busca de lo propio: inicios de la modernidad en el arte de Cuba, México, Urugnay y Colombia.
Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, 2000. p.33.

0En una entrevista hecha en 1923 a Coriolano Leudo, quien después seria rector de la Escuela, le
preguntaron si estaba vinculado a esta institucién, ante lo que respondié: “Imposible! Disfruto de muy
pocas simpatias entre mis colegas”. Mir6 Paco. “Nuestro artistas. El maestto Leudo”. Mir6, Paco. En
Lecturas Dominicales. Bogota, domingo 9 de septiembre de 1923.
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benevolencia los compafieros... al salir a la calle, pensé en la dosis de optimismo que se

necesita para pensar asi'll,

Relacionado con este mismo tipo de preguntas, Eugenio Zerda responde en su
entrevista: “Francamente a mi no me gusta hablar de mis companeros. Eso proporciona
muchos disgustos™'”. Por lo general, las respuestas de los artistas, si bien implicaban las
diferencias existentes, trataban de ser muy diplomaticas, seguramente también
relacionado con la imagen del buen profesional. Este tipo de trato discreto ya no se
encontraba en documentos privados, donde las rivalidades si eran tratadas de una
manera mucho mas directa. Claro ejemplo de esto es una carta escrita por Coriolano
Leudo a Ricardo Acevedo Bernal tras la muerte de Roberto Pizano y que trata el tema de
un antioqueno, seguramente Francisco Cano:

Si la pintura es algo mas que embadurnar lienzos a destajo, vale mas, cualquier toque de

su 4ureo pincel, que la “insuperable técnica” del maquiavélico antioquefio. A propésito

de este nuestro eterno enemigo, por carta de Bogota he sabido, que, muerto Pizano, y

ausentes nosotros, no solamente ha cogido entre sus garras al pobre muchacho, como

Ud. dice, sino a Quijanito y a Pefia. Nosotros somos, con Pizano, el eterno tema de sus

tendenciosas conferencias. Como la influencia de este hombre sera cada vez mas nociva

para nuestro porvenir y para el de nuestros hijos!13,

Este documento refleja una rivalidad muy marcada que envuelve a cuatro de los
pintores del grupo de artistas tratado, Pizano, Acevedo Bernal, Leudo y Cano. Todos
ellos fueron en algin momento rectores de la Escuela y, a grandes rasgos, compartieron
y defendieron los mismos canones estéticos. Lo interesante de esto es ver las relaciones
humanas que se vivian dentro de la profesién y que muchas veces son invisivilizadas en
el proceso que busca reunir bajo unas mismas caracteristicas a un grupo histérico con el
objetivo de diferenciarlo con respecto a otros grupos. De este modo, se ha definido a los
artistas de esta época de un modo muy especifico para poder compararlo con sus
sucesores, los artistas modernos. Detenernos y analizar la realidad de los artistas en

Bogota entre 1910 y 1930 ha permitido matizar muchos prejuicios con los que han

HMir6, Paco. “Con Acevedo Bernal”. En  Lecturas Dominicales. Bogota, domingo 19 de agosto de 1923.
12Mir6, Paco. “Nuestros artistas. Eugenio Zerda”. En  Lecturas Dominicales. Bogota, domingo 28 de
octubre de 1923.

113 Sala de Libros Raros y Manuscritos, Biblioteca Luis Angel Arango. Carta del maestro Coriolano referente a la
muerte de Roberto Pigano [manuscrito, Titulo asignado por el catalogador]. Paris, 1929.
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tratado a este grupo y, ademas de ello, entender en parte por qué el arte de este
momento se desarroll6 de un modo tan particular y distinto al de otros paises,
encontrando que fue en este momento cuando se dio un proceso de profesionalizacion
que incluyé la mayoria de los aspectos tratados dentro de la sociologia de las
ocupaciones. Para continuar este analisis, se abordard un paso muy importante para este
proceso de mejoramiento de estatus de los artistas en nuestro pais: la conquista de los
espacios escritos. Esto les permiti6 legitimar histéricamente su ocupacién y apropiarse

de los debates estéticos que los afectaban directamente.
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Artistas que no solo pintan: criticos,
bidégrafos e historiadores.

Luego de entender de qué modo los artistas plasticos comenzaron en Bogota la
lucha por mejorar su estatus, este capitulo sigue estando centrado en ellos, los pintores,
solo que ahora se analizara una nueva faceta suya: cuando dejaron de ver la produccion
plastica como la Gnica actividad a la que estaban destinados dentro del campo artistico y
comenzaron a conquistar el rol de mediadores. Nathalie Heinich' ha dividido en cuatros
los principales componentes del analisis sociolégico del arte: la obra o el producto; el
artista, también llamado productor; los mediadores y, finalmente, el puablico. Los
mediadores son quienes se encargan de conectar el producto con su publico y se dividen
en personas e instituciones”. En este caso, nos centraremos en las personas mediadoras,
especificamente en los artistas que contribuyeron con su investigacion a la critica y la
historia del arte en nuestro pafs.

El presente capitulo plantea que uno de los modos por el cual los artistas del
momento mejoraron su estatus, estuvo relacionado con la conquista de espacios escritos,
los cuales les permitieron presentarse como profesionales intelectuales y no solamente
como trabajadores manuales. La primera parte del capitulo se centra en la aparicién de
los artistas historiadores, quienes ademas legitimaron su profesion al darle un pasado
histérico; mientras que la segunda parte esta dedicada al artista critico, figura que
comenzé a ser muy comun dentro de las publicaciones de la época. Centrarnos en este
nuevo rol conquistado por los artistas es fundamental, pues, por lo general, las
aproximaciones que se han hecho sobre estos pintores, en especial Roberto Pizano’,
Coriolano Leudo y Francisco Cano, entre otros, se centran dnicamente en su produccion

plastica, lo que deja al lado la apariciéon de un tipo de artista que se dedica a la

I Heinich, Nathalie. La sociologia del arte. Buenos Aires: Nueva Vision, 2002. pp. 61-76.

’Las personas pueden ser criticos, marchantes, intérpretes, curadores, historiadores, conservadores,
editores, ente otros; y de las instituciones son ejemplo las exposiciones, los museos o las academias.
Heinich, Nathalie. La sociologia del arte. pp. 61-76.

3 Es quizds él el dnico quien ha sido investigado por su papel de historiador, critico y gestor cultural.
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investigacion, figura que ha seguido evolucionando hasta el punto de que en el presente

varios de los criticos e historiadores del arte mas reconocidos hicieron sus estudios

profesionales en artes plasticas’.

Leyendas y biografias: pintores que construyeron la historia del arte

colombiano.

El cambio en la condicion
social del artista en nuestro pafs en
las primeras décadas del siglo XX
incluyé, para algunos pintores,
involucrarse en la investigacién de
temas artisticos mediante escritos
académicos sobre la historia del arte
colombiano. El caso mas visible es el
de Roberto Pizano, quien ademas de
ser el autor de articulos sobre
estética, critica e historia del arte en
varias revistas bogotanas, en 1926
publico Gregorio Vizguez de Arce y
Ceballoz: Pintor de la cindad de Santa Fe
de Bogota, cabeza y corte del Nuevo Reino
de Granada, la narracion de su vida y el
recuento de sus obras, libro que aun
sigue siendo una investigacion
utilizada al momento de acercarse al
artista colonial. Por otro lado, estin

Francisco Antonio Cano, quien

Robealo P[P.a ne

;af%’p o7 e/m{éj

Portada de la famosa investigacién hecha por el artista Roberto Pizano
sobre la vida y obra del pintor Vasquez de Arce y Ceballos. Pizano,
Roberto. Gregorio Vdsquez de Arce y Ceballos: pintor de la civdad de Santa Fé de
Bogota, cabega y corte del Nvevo Reyno de Granada, narracion de su vida y el
recvento de sus obras. Paris: Camilo Bloch, Editor, 1926.

escribié sobre la vida y obra de Epifanio Garay, Ricardo Acevedo Bernal y Roberto

Pizano; Coriolano Leudo quien también investigé a Garay, y Luis Alberto Acufia quien,

4 Pensemos por ejemplo en los casos de Carmen Marfa Jaramillo, Beatriz Gonzilez y Marfa Teresa
Guerrero, que estudiaron Artes Plasticas, o Alvaro Medina, que estudié Arquitectura.
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ademis de escribir sobre Acevedo Bernal’, continué publicando estudios sobre el arte
precolombino y colonial, llegando a convertirse en uno de los investigadores sobre
historia del arte mas reconocidos en nuestro pais en el siglo XXG6.

El interés por estudiar la historia no se dio Gnicamente en el campo artistico, de
hecho, durante la época tratada, existié6 todo un proyecto cultural que le concedi6é gran
importancia al estudio del pasado nacional. La intencién de este primer apartado es
evidenciar que los primeros en interesarse en la historia del arte colombiano, entre ellos,
algunos pintores, compartieron con el resto de los historiadores de la época los mismos
intereses en fundar una “historia patria”, postulando un “panteén de héroes” para lo cual
acudieron al mismo género de investigacion, la biografia. Lo interesante de este aspecto
es que, al igual que hicieron los primeros historiadores del arte occidental, los pintores en
Bogota acudieron a unos temas fijos para darle a la figura del artista un misticismo
especial y que fue la base de esa “leyenda” que facilité el cambio en su condicién social.

El principal género utilizado por los artistas al momento de acercarse a la historia
del arte fue la biografia. Ya existian antecedentes sobre el uso de este recurso en nuestro
pais, ya que muchos intelectuales del siglo XIX, interesados en ahondar sobre personas
del pasado con las que estuvieran unidas, usaron este recurso para acercarse a la vida de
sus familiares’, lo que le dio a las primeras investigaciones histéricas un caricter
personal. Ademas del uso que se le daba en Colombia a la biograffa, esta ya habia sido
bastante utilizada al momento de acercarse al artista y se habia convertido en un recurso
muy explotado dentro de la investigacion artistica. Dentro de la historia del arte
occidental, la biograffa también hizo parte de las primeras etapas de su historiografia,

siendo considerado como su precursor moderno Giorgio Vasari (1511-1574)°. Este

5 Los escritos de Cano, Leudo y Acufia fueron publicados en Iwiciacion de nna guia de arte colombiano,
publicada en 1934 por la Academia Nacional de Bellas Artes.

¢ Su produccién académica incluye: Ewnsayo sobre el florecimiento de la escultura religiosa en Santa Fe de Bogotd
(1932); Indjgenismo, mesticismo y criollismo en el arte hispanoamericano (1943); Las artes en Colombia: la escultura
(1964); Diccionario biografico de artistas que trabajaron en el Nuevo Reino de Granada (1964); Siete ensayos sobre el arte
colonial en la Nueva Granada (1973); Diccionario de bogotanismos (1983); Facetas de arte boyacense (1984), entre
otros.

7 Siguiendo estos mismos intereses podemos ver el caso de Margarita Holguin y Caro, artista que sera
estudiada en el capitulo siguiente y quien escribié un libro sobre su familia.

8 Betancoutt, Alexander. Historia y nacion: tentativas de la escritura de la bistoria en Colombia. pp. 46-47

9 Vasari propuso una visién evolucionista de la historia del arte encaminada a mostrar la excelencia del
Renacimiento en comparacién con épocas anteriores. Si bien se trata de una propuesta que no es del todo
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pintor y arquitecto italiano es famoso por escribir [Vidas de los mis excelentes pintores,
escultores y arquitectos una obra publicada en 1550 sobre varios artistas del Renacimiento, y
en la que present6 la singularidad de cada artista acudiendo en mayor parte al uso de la
anécdota.

La tradicion de hacer investigaciones centradas en la vida del individuo gener6 la
creacion de ideales y proyecciones sociales de lo que significa ser un “artista”, fenémeno
que fue explorado por Ernst Kris y Otto Kurz en su obra La leyenda del artista. Esta
leyenda ha sido constituida por una serie de estereotipos que suelen repetirse a lo largo
de estas biografias “pre-escritas”1?; de este modo, factores como su vocaciéon precoz, su
formacién autodidacta, su personalidad extrafia y su peculiar relaciéon con el publico,
entre otros, se convirtieron en temas biograficos comunes desde la antigiiedad, que
continuaron a lo largo de la historia del arte, tanto occidental como oriental y que como
se vera, también se repitieron en algunos de los relatos sobre artistas colombianos. Kurz
y Kris argumentan que la repeticiéon en este tipo de historias se debe a una respuesta
humana para explicar la magia que representa crear una imagen'!. Esta respuesta se
evidencia en los distintos tipos sociales que se tienen del artista: el genio, el bohemio, el
creativo, el solitario, entre otros mas.

El tipo de biografia que es desarrollada en la historia del arte, por lo general hace

parte del modelo de Iz Edad Hervica, es decir, segin Francois Dosse'2, cuando el uso de

histérica en el sentido moderno, ya que no explica la intervencién de los factores socio-histéricos dentro
de los cambios artisticos, planteé una periodizacién que permite evidenciar distintas etapas del arte
occidental. Para este italiano, existieron momentos de auge y decadencia. es decir, tiempos dorados como
la época griega, de decadencia, como el siglo IV y V d. C, momentos de nuevo auge durante del siglo XIIT
y de total florecimiento como en el Renacimiento, con la aparicién de artistas como Miguel Angel,
Leonardo y Rafael, contemporaneos al propio Vasari. Hatt Michael, Charlotte Klonk. Az History: A critical
introduction o its methods. p.21

10 Marfa Antonietta Trasforini utiliza el término de biografia heroica y pre-escrita al referirse a esas imagenes
ideales que inspiran comportamiento y modelos para imitar y analiza cémo se ha desarrollado el tema de
las biografias en el caso de las mujeres artistas, quienes han sido representadas de una manera diferente a la
de los hombres, ya que existe una perfil muy posicionado de que los héroes son hombres. Trasforini,
Marifa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mueres, Profesiones De Arte Y Modernidad. pp. 50-53.

11 Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. Madrid: Catedra, 2007. p.11

12 Francois Dosse identifica tres modalidades por las que ha pasado el desarrollo del género biografico. La
primera es Ia Edad Heroica, periodo que principalmente se desarrollé desde la Antigliedad hasta la época
moderna, y en el que a través de una historia de vida con valores heroicos y/o valores cristianos, trataria de
educar moralmente a una sociedad. Este momento es el que generalmente caracteriza la biografia artistica.
La segunda edad es la Modal, en esta debido a las repercusiones de la Ilustracion, la Revolucién francesa y
otros procesos que se dieron desde XVIII y XIX, la biografia se ve eclipsada y es remplazada por modelos
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este recurso pretende educar moralmente a una sociedad desde un modelo de vida,
transmitiendo, a través de la vida de un personaje, los valores de una sociedad que se
desean pasar a otras generaciones. Se trata de un modelo que esta muy relacionado con
la literatura, por lo que se acude constantemente a anécdotas que ayudan a mostrar lo
particular de los sujetos escogidos. La anécdota sirve como “célula base” de la biografia,
ya que esta ayuda a subrayar lo importante sobre el héroe, y en muchas ocasiones,
proporciona un mayor conocimiento de la personalidad, profundizando sobre su
caracter’?. Dosse examina la biografia en las artes a través de los ejemplos, entre otros, de
Giorgio Vasari, cuya relevancia ya vimos; Panofsky, quien a través de la biografia del
Abad Suger de Saint-Denis explica la emergencia de la arquitectura gotica y el
pensamiento escolastico, y Nathalie Heinich, quien hace un estudio sobre Van Gogh y la
manera en la que se glorifica a este personaje relacionandolo con un modelo
hagiografico'.

Las biograffas que surgieron en nuestro pais y que fueron escritas por artistas
también tienen como célula base la anécdota. Cada una de las anécdotas que hacen parte
de las biografias recopiladas durante el periodo estudiado son de gran importancia, pues
mas alld de su veracidad, subrayan los hechos que para los escritores son trascedentes y
quieren que pasen a la posteridad. Lo curioso es que los temas fijos que se repiten en las

biografias colombianas son similares a los que se han dado en los relatos europeos, por

estructuralistas que pretenden negar las légicas individuales. Lo individual serfa utilizado principalmente
para ejemplificar un fenémeno general, esta utilizacién de lo biografico serfa comutn hasta entrado los afios
ochentas en el que aparecié La Edad Hermenéntica. Gracias a la crisis de los métodos estructuralistas, la
biograffa vuelve a ser aceptada como un recurso de investigacion y aparece como género utilizado dentro
de la historia cultural. Pereira, Alexander. “Francois Dosse. El arte de la biografia (Resefia)” _Anuario
colombiano de bistoria social y de la cultura. No. 35. (2008) pp. 462-466. Consultado el 2 de enero de 2014. [En
linea] Attp:/ [ www.redalyc.org/ articnlo.oa?id=127112583018

13 Kiris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. Madrid: Catedra, 2007. pp. 26-29.

14 Ta hagiografia es el modelo biogrifico utilizado para narrar la vida de los santos. Dosse lo define como
un género literario que, debido a su intencién de personificar lo sagrado, no puede ser visto como un
documento sustentado en hechos histéricamente comprobados. Este modelo acude a la demostracién de
lo milagroso y especial de los individuos escogidos por Dios a través de una setie rasgos especificos. Existe
una idea de un destino ya fijado, por lo cual van a ser de suma importancia ciertas etapas de la vida del
individuo, especialmente la nifiez o la juventud, ya que el desarrollo de su vida serd visto como una
“epifania” desde esas primeras etapas. Se le da especial atencién a los estados del alma, valotes y acciones
especificas que ayuden a recalcar su papel de santo y de poseedor de una misién especial. Dosse, Francois.
E/ arte de la biografia: entre historia y ficcidn. Universidad Iberoamericana, 2007. Consultado el 17 de febrero de
2014 [En linea]  http://books.google.com.co/books?id=6QXGi-
ND]Js8C&dq=biografia+hagiografica+dosse&hl=es&source=gbs_navlinks_s
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lo que tienen como objetivo recalcar lo especial y tnico del artista. De este modo,
mostraremos la manera en la que los artistas colombianos, en su papel de bidgrafos,
recurrieron a la misma estructura que fue analizada por autores como Kurz, Kris, Dosse,
Heinich y los Wittkower, es decir, la biografia heroica y hagiografica.

Uno de los tépicos que mas tocan los artistas bibgrafos va a ser la genialidad de
sus colegas, tema explotado por cada uno de los escritores. Esa genialidad se evidencia,
segun los bidgrafos, en varias acciones que solo pueden ser desarrolladas por
“verdaderos maestros”. Por ejemplo, para Cano, la genialidad de Garay se manifiesta en
la manera en la que logré capturar el caracter moral de quien retratd, consiguiendo que el
espectador conociera al retratado solo viendo su pintura, facultad que no se puede
ensefar, pues solo la tienen los genios!s. Pizano afiade sobre Vasquez: “A la larga lista de
los héroes, los apostoles, de los hombres abnegados y sublimes que se consagraron a
luchar por el perfeccionamiento moral e intelectual de los hijos del Nuevo Mundo, hay
que afiadir los nombres de quienes despertaron y enriquecieron la imaginaciéon de estos
pueblos™¢. En la frase anterior el biégrafo igual6 en importancia el papel del pintor al de
los otros héroes coloniales, lo que ya permite evidenciar el interés de mejorar la
condicién social del artista, dejando de ser un simple artesano para convertirlo en un
personaje fundamental que logré despertar la imaginacion de los “pueblos americanos”.

Siendo biografias con caracter hagiografico o heroico, se le presta especial
atencion a la nifiez y la juventud del protagonista. La etapa de la nifiez es el momento en
el cual el genio “natural” y el don “divino” luchan por hacerse visibles, y en el cual se
intenta encontrar la influencia del destino dentro del desarrollo de la carrera artistica.
Sobre Epifanio Garay, Leudo nombra el modo en el que “sus padres pudieron observar
que desde muy nifio fue el arte la mayor preocupacion de su hijo, quien solo dejaba los
pinceles para dedicarse a la musica, otra pasion de su espiritu”!7. Acufia también relata el
modo en el que Acevedo Bernal “desde muy nifio (como acontece generalmente con los
ingenios de su clase) demostré grande vocacion para el dibujo, que ya en la escuela

elemental entre sus pequefios condiscipulos se distinguié mucho por ello (...) tan

15 Cano, Francisco A. “Epifanio Garay”. p.132.

10Pizano, Roberto. Gregorio Vdsquez de Arce y Ceballos. p. 11.

"Leudo, Cotiolano. “Epifanio Gatay”. En Iniciacidn de una guia de arte colombiano. Bogota: Academia
Nacional de Bellas Artes, 1934. p.135.
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grandes y rapidos fueron sus adelantos y tan notorios se hicieron sus escarceos, que el
por entonces afamado pintor don Pantale6n Mendoza lo llamé a su estudio, tomandolo
como discipulo favorito y colaborador”8. Sucede algo similar con el relato de Vasquez
de Arce y Ceballos: “Su aptitud para la pintura fue desde un principio tan grande, y su
amor por ella tan intenso y absorbente, que su padre no vacilé en dedicarle a este arte
bajo la direccién del pintor neogranadino Baltasar de Figueroa”".

Kris y Kurz explican que el interés por la nifiez y la juventud del artista radica en
la necesidad de hallar un acceso a la figura excepcional y superdotada del genio. De este
modo, desde los tiempos antiguos, existen innumerables variantes de la historia en la que
se afirma que desde la nifiez el artista intent6 expresar su talento atrayendo la atencién de
otras personas’. El profundo interés que reciben estas primeras etapas de la vida busca
conseguir un efecto especial dentro del lector, aspecto que no solo caracteriza las
biografifas sobre artistas sino que ha estado presente en las historia de personajes de
diversas religiones y mitologfas, tal como sucede con el caso de Hércules, Platon y
diversos santos, incluyendo a Jesucristo?2. Por este hecho, muchos de los
acontecimientos que ocurren durante estas etapas pertenecen a la esfera de lo milagroso,
asociado generalmente con el término de “nifio prodigio”?.

Un hecho fundamental es que la importancia que adquirié el artista plastico
dentro el Renacimiento, un cambio que lo elevé a la cumbre de la escala social, incluyé
que dentro de las biograffas no solo se nombre su juventud, sino que su genio fuera
considerado como un “milagro de la nifiez”*%. Este cambio en la condicién social, que
por primera vez se da en la Antigua Grecia y que se refleja en la aparicion de estos

profesionales dentro de las biografias, les asigné una personalidad especifica con unos

18 Acufia, Luis Alberto. “Ricardo Acevedo Bernal”. En Iniciacion de una guia de arte colombiano. Bogota:
Academia Nacional de Bellas Artes, 1934. p. 150.

19 Pizano, Roberto. Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. p. 16.

20 Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. p. 31.

2l Como ejemplos estan la famosa anécdota de como Cimabue se convirti6 en maestro de Giotto.
También aparece la figura del artista quien por falta de maestro es autodidacta, tal como Lisipo. La
constante repeticién de estos temas hizo que en el libro La leyenda del artista estas historias fueran agrupadas
bajo lo que se denominé “El descubtimiento del talento como tema mitolégico”. Kris, Ernst y Otto Kurz.
La leyenda del artista. pp.40-47.

22 Kris, Etnst y Otto Kurz. La leyenda del artista. pp. 40-62.

2 Kiris, Ernst y Otto Kurz. La lkyenda del artista. p. 44.

2 Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. p. 44.
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rasgos particulares. El artista comenzoé a frecuentar los altos circulos sociales y a intimar
con personalidades de las clases gobernantes, dentro de estas relaciones fue comuin que
el artista mostrara una actitud orgullosa e incluso de desprecio. Este tipo de actitud se
debe a que dentro de los relatos el artista se encontraba con gobernantes que eran
incultos, frente a los cuales el pintor se presentaba como el “experto”. Para el caso
colombiano esta la anécdota de Garay comentada por Leudo:
Cuentan que en cierta ocasién uno de los innumerables politicos de esa época intent6
desdefiarlo en presencia de varios aduladores. El attista ofendido por esa actitud que
consider6 humillante, con las notas mds graves de su diapasén le dijo: “Eminente
doctor, no me desdefie tanto, porque cuando hayan transcurrido veinte afios de su
muerte y ya nadie recuerde que usted pasé por el mundo, todavia quedaran algunos
lienzos mios que evocarin dignamente mi nombre2S.

Este tipo de anécdotas para el caso nacional muestran el interés por parte de los
bidgrafos de recalcar la importancia del papel del artista y de la obra de arte dentro de la
sociedad y la perduracion de su trabajo a través del tiempo. A medida que se incremento
la fama de los artistas, estos comenzaron a adquirir practicas nobles. La imagen de la
nobleza del artista viene creandose desde Alberti?’, quien describfa al pintor ideal como
alguien erudito, moralmente irreprochable, sublime y de mente aguda, siendo el mayor
ejemplo de este prototipo Rubens?. Para el caso colombiano, esta actitud se reflejé en el
pasatiempo de Vasquez de Arce y Ceballos: la caza, actividad que también era practicada
por las clases altas de la sociedad santaferefia y por la cual gasté la mayor parte de sus
recursos econémicos. En cuanto a la erudicion, Pizano también describe que Vasquez

desde joven tuvo una gran aficiéon por los libros, gracias a los cuales enriquecia su

%Como ejemplo de estas actitudes estd Apeles, quien se burlaba de las absurdos comentatios de arte de
Alejandro Magno; Parrasio quien se autodenominaba “principe del arte”; Miguel Angel, quien ante sus
mecenas terminé siendo muchas veces un déspota o Durero, quien hizo que un noble le sostuviera la
escalera mientras él pintaba. Kris, Ernst y Otto Kurz. La leyenda del artista. p. 49-50.

26 Leudo, Cotiolano. “Epifanio Garay”. p. 137.

27 Leén Battista Alberti (1404- 1472) fue un humanista, arquitecto, matematico y poeta italiano, que se
convirtié en una de las figuras del Humanismo y del Renacimiento.

28 Wittkower, Rudolf. Nacidos bajo el signo de Saturno: genio y temperamento de los artistas desde la Antigiiedad hasta
la Revolucion Francesa. Madrid: Ediciones Catedra, 1985. pp. 97-99.
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fantasia, siendo su favorito la Biblia, su mayor fuente de inspiracién®. Otro aspecto de
ese caracter noble es la generosidad del pintor colonial: “Nunca un necesitado puso en
vano su esperanza en la liberidad de sus mercedes. Una viuda llegé en dia en que se
habfan agotado los tejuelos, patacones, reales y maravedies, fue socorrida con una
pintura del artista, la cual vendi6 en una cantidad tan elevada que alivié por muchos dfas
su miseria”0,

Desde el comienzo se subrayé la importancia que tiene el concepto de la
genialidad que caracteriza a los grandes artistas, pero como compafiero de este concepto,
por lo general, también aparece en las biografias una conducta melancoélica y de locura.
La unién de estos tres factores ha sido investigada desde la Antigua Grecia, en donde se
le asignaba a cada profesion un temperamento determinado que la acompafiaba. En este
caso, a los creadores contemplativos se les asociaba con un caricter melancélico que
estaba ligado con otros aspectos como sensibilidad, soledad y excentricidad’’. De ese
modo, se comenzé a dar por sentado el poco equilibrio emocional que existfa en los
genios, ocasionando que la nociéon del “artista loco” se convirtiera en una realidad
histérica. Esta realidad se viene construyendo desde Platén con su idea de la “mania”,
que fue apoyada por Ficino durante la Edad Media y que fue consolidada durante el
Renacimiento®2. Ante este fenomeno, Rudolf y Margott Wittkower argumentaron que
durante el Renacimiento muchos de los artistas debieron adaptar su personalidad a los

rasgos vigentes esperados de quien posefa un talento creativo, y que ademds los

29 También enumera algunos de los libros que debid leer para mejorar su técnica en las artes: La luz de la
pintura de Luis de Vargas, Tertulia de Francisco Pacheco y Anatomia del Dr. Juan Valverde de Hamusco.
Pizano, Roberto. Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. p. 16 y 33.

30Pizano, Roberto. Gregorio Visquez de Arce y Ceballps. p. 52. Otra de las practicas que ayudan a ejemplificar
la genialidad de los artistas es su mente aguda. Los relatos donde distintos artistas demuestran su
superioridad frente al pablico haciendo distintos comentarios y chistes también es grande. En este caso
salen a relucir los nombres de Leonardo o Miguel Angel, quienes demostraron su destreza mental a través
de las ingeniosas respuestas a los demids espectadores. Pot ejemplo, tras un episodio con los dominicos,
Pizano advierte de Vasquez: “Tal vez esta ingeniosa inscripcién solo demuestra que Vasquez no perdié
jamas su humor maleante y retozén”. Pizano, Roberto. Gregorio Visquez, de Arce y Ceballos. p. 44.
SWittkower, Rudolf. Nacidos bajo el signo de Saturno. pp. 100-109.

32 Como ejemplo de la importancia de este temperamento y de la unién que tiene con la profesién de los
artistas estd el grabado de Alberto Durero Melancolia 1. Sobre esta imagen, Panofsky ofrece un estudio muy
detallado. Klibansky, Raymond, Erwin Panofsky y Fritz Saxl. Saturno y la melancolia: estudios de historia de la
filosofia de la naturaleza, la religion y el arfe. Madrid: Alianza Editorial, 1991.
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bidgrafos y los contemporaneos, consciente o inconscientemente, atribuyeron al relato
sobre la personalidad de los artistas los rasgos que esperaban encontrar de ellos?.

En Viasquez de Arce y Ceballos fue en quien més se destacd este caracter
particular, Pizano, por ejemplo, afirmaba que el pintor era acosado por el hastio de su
existencia plana y monétona como la Sabana en la que vivia™. Se traté de un caracter
melancélico que se manifesté a través de la misma obra: “tanto en los paisajes de
Viasquez como en los de Pefia se echan de ver el sentido y la expresion propios de los
hombres sufridos y resignados, juntamente con la intuicién de los grandes artistas”. Fue
con la llegada de la vejez” cuando este perfil saturnino se intensificé, especialmente
luego de los problemas que tuvo con la justicia’":

“Luego de que recobrd su libertad (...) empez6 a apoderarse de su animo la tristeza y
mas y tarde comienzan a atormentatle temores y sobresaltos infundados e inexplicables.
Siéntese viejo, agobiado por el esfuerzo de tanto afios (...) sus amigos le han
abandonado, repelidos por su humor salvaje” finalmente, para 1710 ya tiene el “juicio
trastornado. En tal estado permanece hasta el afio de 1711, en que por fin la muerte se
acuerda de él (...) la fuerza que durante tantos aflos habia creado no desaparece
subitamente, sino que va extinguiéndose en una interminable melancolfa. Turbados los
sentidos, olvidado de todos, apagase su vida larga y dolorosa”38.

Como se ha mostrado, existe una serie de similitudes entre las biograffas que han
sido escritas a lo largo de la historia del arte occidental y las que se comenzaron a escribir
a finales del siglo XIX y comienzos del XX en nuestro pafs. Al igual que han concluido
Kurz, Kriz y los Wittkower, la repeticion de aspectos particulares de la vida del artista

cred, a través de las biografias, leyendas de lo que es ser un artista. En Colombia, como

33 Wittkower, Rudolf. Nacidos bajo ¢l signo de Saturno. p. 106.

34 Pizano, Roberto. Gregorio Vdsquez de Arce y Ceballos. p. 47.

3 Pizano, Roberto. Gregorio VVdsquez de Arce y Ceballos. p. 46. Otro ejemplo del modo en el que su caricter
se reflejo en su obra es el momento en el que Pizano se refiere a uno de los retratos de Vasquez: “Se
advierte en la expresiéon de los ojos el desaliento enfermizo que ha comenzado a invadir su espiritu”.
Pizano, Roberto. Gregorio Vasquez, de Arce y Ceballos. p. 54.

36 Son wvatios los fragmentos que ilustran este temperamento dutrante la vejez del artista colonial, por
ejemplo: “El caracter jovial y abierto del Vasquez de otros tiempos se ha ido transformando en serio y
desdefioso. De vez en cuando viene algin suceso a exasperat su genio” Pizano, Roberto. Gregorio 1Vdsquez
de Arce y Ceballos. p. 42.

¥7Segun Roberto Pizano, Visquez resultd en la circel por colaboratle a la concubina del oidor a escapar del
convento en el que la mantenifan presa. Gregorio VVdsquez de Arce y Ceballos. p. 60-61.

38 Pizano, Roberto. Gregorio Vdsquez de Arce y Ceballos. p. 66.
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se mostrd, el mayor representante de este proceso de mitificacioén fue Gregorio Vazquez
de Arce y Ceballos. Su nombre estuvo vinculado a una de las primeras instituciones de
enseflanza de arte en nuestro pafs, se hicieron varios bustos en su nombre y, luego de
varias investigaciones y exposiciones® terminé por ser considerado “el padre de la
pintura en Colombia”. Ia leyenda de Vasquez de Arce y Ceballos incluyé en su
estructura el tema del “don” de genialidad y caracter melancdlico y loco, asi como
también el toépico de los celos profesionales y dificultades entre el maestro y el alumno; el
extrafio ritmo de trabajo del artista: teniendo periodos de obsesién por su labor,
dedicando otros momentos al ocio y el gusto por el trabajo en solitario; una dificil
relacién con el cliente y una inestabilidad que ocasioné una dificil situaciéon econémica
que lo puso constantemente entre la fama y la pobreza, todos temas también tratados en
las biografias europeas®.

La aparicién de estas biograffas tuvo como necesidad el mejorar el estatus de los
creativos ya que al mostrar a seres dignos de leyendas, la sociedad comenzé a valorar
mas a estos individuos. En el caso colombiano este proceso se dio en un contexto

cultural que apoy6 la investigacion del pasado, tanto a nivel artistico, como en otros

% La importancia de Vasquez se refleja en que por ejemplo, la escuela fundada por Felipe Santiago
Gutiérrez en 1873 fuera llamada “Academia Vasquez”. Samper Ortega, Daniel. “Breve historia de la
Escuela Nacional de Bellas Artes”. p. 115-116. Complementando esto, Armando Montoya muestra c6mo
la figura de Vasquez fue un modelo para la Academia de finales de siglo. Este pintor colonial opacé la
imagen de Pantale6n Mendoza, Felipe Santiago Gutiérrez y Epifanio Garay y se convirti6 en la figura mas
importante dentro de la historia del arte nacional. Montoya, Armando. VVdsqueg Ceballos y la critica de arte en
Colombia. p.46-51. En el patio de la Academia de Bellas Artes, para 1934, se encontraba una estatua de
Visquez elaborada por Coriolano Leudo. “Resefia de labores hasta el mes de abril de 1934”. En Iniciacion
de una guia de arte colombiano. Bogota: Academia Nacional de Bellas Artes, 1934. p. 24.

40 FEl tema de los celos profesionales y de la problematica entre maestro y discipulo se evidencia en la
anécdota que cuenta los motivos por los que fue despedido por los Figueroa, ante esto Pizano afirma: “Se
traté de un discipulo arrogante y un maestro poco aventajado”. Con respecto al particular ritmo de trabajo,
se habla de que, si bien fue encarcelado por no terminar a tiempo un pedido, también se habla de las largas
jornadas de trabajo: “Mientras el artista ejecuta cerca de 30 cuadros de gran tamafio se van para él los afios
de vida familiar y sencilla. Los hijos crecen en tanto que el padre trabaja sin medida ni descanso”. Para
tratar la dificil relacién con los clientes se citan los pedidos hechos por diferentes religiosos que terminaron
en desacuerdos por alguna de las partes, en especial el caso de los dominicos. Con respecto al tema
econémico, se habla de que el artista luego de alcanzar la fama fue derrochador y para el momento en el
cual perdi6 su fama tuvo que recurrir a sobrevivir de los famosos “almorzaderos” (se conoce como
almorzaderos las obras que al final de su vida Vasquez pintaba para conseguir lo necesario para el sustento
diario). Para encontrar los diversos ejemplos que han sido propuestos a lo largo de la historia del arte
occidental y que también reflejan estos mismos estereotipos, ver: Wittkower, Rudolf. “Artistas y clientes:
observaciones sobre una relacién dinamica™; “La actitud de los artistas hacia su trabajo”; “Avaros y
derrochadores”; “Ambiciones académica y celos profesionales” y “Entre el hambre y la fama”. En Nacidos
bajo el signo de Saturno. ..
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niveles de la sociedad. Desde el siglo XIX, con la intencién de fortalecer las bases de la
recién creada Republica de Colombia, los escritos sobre historia tuvieron la pretensién
de construir unos origenes comunes sobre los cuales se tejieran redes de pertenencia
entre la poblaciénl. Se traté de un esfuerzo unificador para encontrar los elementos
constitutivos de la nacién, esfuerzo que dejé de estar en manos de particulares para pasar
a un control estatal en 1902, afio en el que se fundé la Academia Colombiana de
Historia. Esta institucion fue la encargada de construir sentimientos de pertenencia y de
legitimar conductas y valores a través del pasado nacional, con lo cual se pudiera
engrandecer y evidenciar la civilizacién colombiana haciendo énfasis en el progreso a
través de comparaciones entre el pasado y el presente. Bajo el mandato conservador de
la Regeneracion, este proceso de legitimacion del presente a través del pasado fue mucho
mas fuerte, de hecho, fue bajo este periodo en el que se creé la Academia de Historia y
bajo el cual se tuvo como objetivo consolidar una “naciéon cultural” antes de una
“nacional politica””, es decir, priorizando que la comunidad estuviera basada en la
unidad tanto del lenguaje como de la religion. Bajo estas caracteristicas, la influencia de la
herencia espanola fue vital para el estudio del pasado, pues de ella venia el catolicismo y
el castellano, base de lo que comenzé a ser denominado como la “nacionalidad
colombiana”.

Desde los comienzos de la escritura de la historia del arte nacional, se pueden
evidenciar muchas semejanzas con el proyecto de “historia” del momento. De este
modo, por ejemplo, al igual que la legitimacion de esta “nacionalidad colombiana” busco
sus raices en lo que fue el legado de la conquista y colonia espafiola, los artistas
historiadores también buscaron las bases del arte nacional en el arte ibérico. A lo largo de
las distintas biograffas analizadas, los autores constantemente hacen referencia a la
importancia del arte espafiol y la influencia que tuvo tanto en Vasquez de Arce y
Ceballos, como en los artistas de finales del siglo XIX y principios del XX. En este
contexto, se justifica que Pizano empiece su obra afirmando que: “Conquistada América,

se vincula profundamente en ella la tradicion artistica de Espafia, que no tarda en

41 Betancourt, Alexander. Historia y nacion: tentativas de la escritura de la bistoria en Colombia. Medellin: La
Carreta Editores; México: Coordinaciéon de Ciencias Sociales y Humanidades Universidad Auténoma de
San Luis Potosi, 2007. p.45.

4 Betancourt, Alexander. Historia y nacion. p. 45 y ss.
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mostrarse floreciente” y, a lo largo del resto del libro haga alusiones que siguen
confirmando la posicién de quien escribe, por ejemplo: “Hagamos también nosotros de
la mujer tocada con mantilla una divinidad dulce y benévola, ideal de nuestros artistas,
simbolo del pasado que nos recuerde nuestro origen de espafioles y nos asegure la
perpetuidad de nuestras costumbres”. También esta el hecho de darle al pintor colonial
antepasados espafioles, lo que une el arte nacional con el peninsular y legitima las raices
europeas de la pintura colombiana. Paralelo a este momento, la aristocracia colombiana
también desarrollé un gusto por el arte ibérico que fue denominado como la
“espafiolerfa”, lo que gener6 que muchos artistas peninsulares, de dudosa calidad,
vendieran sus obras en el pais®.

Otro de los rasgos del proyecto de historia que se dio desde finales del siglo XIX
fue la idea del “panteén nacional”, un lugar en el cual fueran puestos “los héroes de la
patria”#, personajes que constitufan un ejemplo para la ciudadanfa en formacién. Este
proyecto naci6 del deseo de formar caracteres morales a través de modelos a seguir’. El
intento del gobierno de estudiar la vida de los antepasados y de construir un relato
histérico coherente que explicara, legitimara y glorificara el presente se vio reflejado en el
campo del arte, pues también se acudi6 a construir un “panteén” de artistas, siendo su
principal personaje Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. Este pintor colonial se
convirtié en el protagonista y referente del pasado artistico, gracias a una leyenda fue que
construida desde una serie de biografias y estudios historicos en el siglo XIX y XX.

Las investigaciones sobre este pintor colonial comenzaron con José Manuel
Groot®, quien en 1859 publicé Noticia biografica de Gregorio Vdsquez Arce i Ceballos. Pintor

granadino del siglo X111, con la descripcion de algunos cuadros suyos en que mis se da a conocer el

43 Pizano, Robetto. Gregorio Visquez de Arce y Ceballos. p. 1.

# Pizano, Robetto. Gregorio Vidsquez de Arce y Ceballos. p. 60.

4 Medina, Alvaro. Procesos del arte en Colombia. Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1978. pp. 147-
146.

46 Betancourt, Alexander. Historia y nacidn: tentativas de la escritura de la bistoria en Colombia. p. 46.

47 Betancourt, Alexander. Historia y nacion: tentativas de la escritura de la historia en Colombia. pp. 60-62

4 José Manuel Groot (1800-1878) fue un artista y escritor colombiano. Su obra literaria incluye Historia
eclesidstica y civil de la Nueva Granada (1869), Defensa de los dogmas catdlicos (1853), entre otros.
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mérito del artista. También encontramos el caso de Alberto Urdaneta”, quien puede ser
visto como uno de los precursores del surgimiento de la figura del artista investigador, al
mostrar gran interés por la obra de Vasquez de Arce y Ceballos y preocuparse por
encontrar el autorretrato del artista y el lugar de su tumba, intereses muy acordes con la
concepcioén positivista de la investigacion en historia que se daba para la época. Ya
posteriormente aparecieron articulos de prensa que siguieron construyendo la leyenda,
como es el caso de Mercedes Gaibrois de Ballesteros™, quien para 1921 publicé Vizguez,
Pintor colonial” y en 1926 apareci6 la biograffa mas importante, la escrita por Roberto
Pizano.

Este panteén sigui6 siendo construido con el estudio de otros artistas ya
fallecidos para 1930 como Epifanio Garay, Ricardo Acevedo y Roberto Pizano, quienes
con su biograffa legitimaron el pasado de las artes en nuestro pafs. Los bidgrafos
justificaron que mediante sus investigaciones se estaba colaborando con la “patria” -esto
también sustenta la idea del artista que le trae beneficio a la sociedad, aspecto
fundamental dentro del proceso de profesionalizacién-, pues ayudaron a construir una
memoria nacional en la que se traté de inculcar unas normas de conducta y valores a
través de los artistas fallecidos que eran vistos como “héroes”. Esto se evidencia en la
estructura de las biografias, donde los autores argumentan por qué el artista escogido
debe estar dentro de la historia del arte colombiano. Para Pizano, por ejemplo, Vasquez
de Arce y Ceballos representa “el padre de la pintura en Colombia”™, epiteto que le dio
una importancia que pas6 de generacion en generaciéon. Groot afirmé sobre este mismo
pintor: “El deseo de que no se pierda para mi pafs la memoria de un artista célebre
cuando tan escasos han sido nuestros progresos en las bellas artes”3. Para Cano, la
importancia de Garay se evidencia en frases como: “Nos deja obras que no moriran

jamas, y con ellas ejemplos que no deben esquivar los estudiantes, colocando su recuerdo

# Urdaneta en 1886 organiz6 una ambiciosa exposicién en la que logré reunir cerca de 1200 obras en las
que se presentd la produccién artistica colombiana y la cual, practicamente, represent6 un inventario del
patrimonio artistico nacional. Montoya, Armando. Visquez Ceballos y la critica de arte en Colombia. p. 46

50 Mercedes Gaibrois de Ballesteros (1891-1960) fue una historiadora espafiola de origen colombiano
quien se convirtié en la primera mujer en ocupar un silléon en la Real Academia de Historia en Espana.
>1Gaibrois De Ballestero, Mercedes. “Vasquez, pintor colonial”. En Cromos. Bogota: julio 23 de 1921.

52 Pizano, Roberto. Gregorio 1Vdsquez de Arce y Ceballps. p. VIII.

»Groot, José Manuel. Noticia biogrdfica de Gregorio 1V asquez Arce i Ceballos. p. 1.
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muy alto en la historia del arte nacional>*”. Con lo anterior, se les da un estatus supetior a
estos personajes, quienes dejan de ser vistos como artesanos, para el caso de Vasquez de
Arce, y se les concede un valor histérico fundamental pues marcan el inicio de la historia
del arte nacional™.

Como ya se habfa mencionado, la apariciéon de las catedras tedricas en historia
del Arte y Estética dentro de la formacién de los artistas va a ser fundamental para que
los pintores tuvieran las bases para incursionar en este tipo de roles. Ademas de la
Escuela, otras de las instituciones que van a apoyar la aparicion de los artistas dentro de
estos espacios escritos van a ser la Academia de Historia y la Academia de Bellas Artes.
Estas academias avalaron y patrocinaron las biograffas y estudios desarrollados por
artistas. Desde el primer intento de creacion de una Academia de Bellas Artes en nuestro
pais en 1902, esta institucién tuvo como objetivo “estimular el cultivo de las bellas artes
y los estudios de literatura artistica por medio de conferencias, concursos vy
publicaciones™¢. Luego de que volviera a resurgir en 19325, esta Academia siguid
incentivando la investigacién en temas de literatura artistica con la publicacion de las
biograffas de Cano, Acufia y Leudo. De igual modo, la Academia Colombiana de
Historia apoyé la produccién escrita de artistas como Pizano, a quien, de hecho,
convirtié en miembro de numero de su institucién.

La vinculacién a este tipo de instituciones también afecté el desarrollo y
contenido de las biografias y esto se explica en las tendencias estéticas y los modelos
conceptuales con los cuales los investigadores explicaron el pasado, ya que los artistas

mostraron a través de sus escritos la mayorfa de los prejuicios y normas que regian el

%4Cano, Francisco A. “Epifanio Garay”. p. 134.

%5 Son varios los ejemplos sobre este aspecto: sobre Garay, Leudo decide ser mucho mas estricto en su
importancia, pues afirma que es con este bogotano con quien reaparece el arte grande en el pais, pues
después de Vasquez de Arce y Ceballos, la historia del arte presenta un gran vacio, ya que si bien existieron
muchos “aficionados inteligentes” importancia de la educacion ya no se es aficionado, ninguno de ellos
fue relevante. Leudo, Coriolano. “Epifanio Garay”.p.135. Acufia afirma que Acevedo Bernal “serd eterna y
caramente recordado, porque muchas de sus obras estan tocadas con la unciéon del misticismo y
alumbradas con la luz de la genialidad”.

%6 Samper Ortega, Daniel. “Breve historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes”. p.121

57 Hay que mencionar que Coriolano Leudo, en 1933, ingresa como miembro de la Academia de Bellas
Artes en remplazo del fallecido Marco Tobén Mejfa. “Resefia de labores hasta el mes de abril de 1934”.
En Iniciacion de una gnia de arte colombiano. Bogota: Academia Nacional de Bellas Artes, 1934. Pp.5-24.

58 Portada de la revista E/ Grdfico del 14 de mayo de 1927, en el pie de pagina se refieren a Pizano como “el
célebre artista e historiador”.
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mundo del arte en el cual se desarrollaban. Asi por ejemplo, se evidencia la estructura
neoclasica y academicista en la mayorfa de los escritos analizados. La postura
neoclasicista se refleja desde Groot, quien acudi6 a los textos del aleman Antonio Rafael
Mengs® (1728-1779) para juzgar la obra de Vasquez®. Estos postulados neoclasicos
destacaron aspectos técnicos como la composicion, el dibujo y “su gracia”, el claroscuro,
el uso de la perspectiva y del color adecuado. La mayoria de estos aspectos son utilizados
en el momento de describir las obras de los artistas para mencionar las habilidades que
cada uno de ellos tiene. A través de esto se muestra como para Cano, Pizano, Leudo y
Acufa los canones neoclasicos todavia eran los que regfan la practica artistica y la critica
de esta. Es tal el gusto por esta tradiciéon académica que Leudo, por ejemplo, al inicio de
su obra, rechazé las nuevas modas en las que se “pretende exaltar el arte monstruoso
basado en la deformacién de la naturaleza”, esto seguramente haciendo referencia a las
vanguardias y distintos movimientos artisticos que se venfan consolidando en Norte
América y Europa.

En las biograffas también se presentaron debates estéticos contemporaneos al
investigador. Cano menciond en sus biografias la discusion que se daba sobre la copia de
obras maestras. Este artista mostrd los diversos argumentos que apoyan o critican esta
practica en el arte, pero terminé concluyendo que la copia solo puede ser lograda por un
verdadero maestro, pues solo este llega a “luchar con todas las dificultades que presenta
la obra de un artista de temperamento bien diferente del nuestro””, tal como sucedi6
con Garay. De este modo, en las biografias se evidencia lo que estd permitido para la
época realizar por un artista y un verdadero maestro, se trata de factores que segun el
biégrafo y la época se van trasformando, pues al igual que para Cano se trata de un tema
de debate, para Pizano y Groot no existe ninguna discusion del excelente papel que hizo

Viasquez como copista, pues de hecho una de sus grandezas fue mejorar muchas de las

> Fue un artista y tedtico denominado por sus contemporaneos como “el pintor filésofo”. Su influencia
marcé en Espafia y América el inicio del Academicismo durante el siglo XIX. Este aleman propone en sus
textos de estética buscar la belleza ideal, para lo cual el artista debe seleccionar lo mejor de la naturaleza
para crear seres mas bellos de los que existen en realidad. Montoya, Armando. VVdsquez Ceballos y la critica de
arte en Colombia. pp. 37-38.

%0 Montoya, Armando. Idsquez Ceballos y la critica de arte en Colombia. pp. 38-44.

¢1Leudo, Coriolano. “Epifanio Garay”. p. 135.

62 Cano, Francisco A. “Epifanio Garay”. p. 134
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estampas que llegaban de Europa. Este cambio en los paradigmas que rigen la critica y la
historia del arte permiten, por ejemplo, contrastar estas visiones con la de Marta Traba,
quien le resté6 importancia al artista que copia” y definié esta prictica como algo
negativo para el desarrollo del arte, siendo este un ejemplo de cémo cambian
histéricamente los canones utilizados por los criticos para calificar el arte.

Luego de ver los aportes hechos por algunos artistas a la creacion de la historia
del arte nacional y del modo en la que estos textos ayudaron a legitimar su proceso de
profesionalizacién y con ello a mejorar su estatus frente al resto de la sociedad, nos
centraremos en la apariciéon de los artistas criticos, otra figura que aparece con fuerza

para el periodo de tiempo abordado.

Entre su obra v el publico: artistas y criticos.

Como se ha mostrado, durante el periodo estudiado aparecieron en Bogota
artistas que dejaron de ser dnicamente productores de arte para convertirse en
mediadores entre el publico y la obra. Como historiadores, ofrecieron propuestas que se
acomodaron al proyecto de “historia patria” que se venia dando para el momento y, del
mismo modo, acudieron a las estructuras narrativas que ya habfan sido utilizadas dentro
de la historia del arte universal. Por otro lado, los artistas también participaron como
mediadores con la produccién de textos sobre arte dentro de las revistas de la época. En
este segundo apartado, la investigacion se centrard en este tipo de colaboraciones escritas
dentro de algunas de las publicaciones culturales de la época: E/ Grifico, Lecturas
Dominicales y Cromos. El objetivo de este segundo apartado se centra en ver bajo qué
posturas estéticas estos artistas juzgaron el campo artistico del momento, cual era su
relacién con los otros criticos y qué aportes hicieron al campo de la critica en nuestro
pafs.

Para los comienzos del siglo XX, la prensa en nuestro pafs presenta una etapa de
florecimiento. Este desarrollo estuvo relacionado con el desplazamiento que ya se venia
dando de la informacién conservadora por la aparicién de la prensa eminentemente
liberal en diatios como E/ Tiempo, El Espectador y El Diario Nacional. Unido a ello, se

empezaron a adoptar los adelantos periodisticos que se venian dando en Europa y

93 Traba, Marta. Historia abierta del arte colombiano. Bogota: Colcultura, 1984. p. 9-36.
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Norteamérica como lo fueron la publicacién de relatos ilustrados, el desarrollo de la

L . . . e
cronica y el surgimiento de las entrevistas’

. Cada uno de estos diarios introdujo paginas
dedicadas a temas cada vez mas especificos como la mujer, el cine, el derecho, los
deportes y la salud, ente otros”, y posteriormente surgieron revistas que contemplaban
una gran variedad de temas culturales como lo fueron Cromos, E/l Grifico, 1.os Nuevos y
Universidad.

Al comienzo del siglo XX, la participacion de los pintores dentro de las
publicaciones se restringié unicamente a realizar portadas e ilustraciones de fragmentos
literarios. De este tipo de colaboraciones se pueden ver trabajos hechos por Coriolano
Leudo, Fidolo Gonzilez Camargo, Roberto Pizano, Francisco Cano, Eugenio Zerda,
Jests Marfa Zamora y Rafael Tavera, entre otros. El interés que tenian las revistas en el
artista empez6 a aumentar en 1912, cuando E/ Grdfico publicé en sus “Notas Graficas”
una pagina dedicada a sus “colaboradores artisticos”, la cual tenia como objetivo dar a
conocer la obra de los artistas y un retrato suyo para que el publico los conociera mejor y
los apreciara®. Se trat6 de informes muy cortos en los que se intent6 hacer una pequefia
introduccién a la obra de pintores como Leudo®, Acevedo Bernal®, Cano®, Gémez
Campuzano” y Moreno Otero’". En 1917 aparecié uno de los primeros escritos hecho
por un artista sobre otro colega en estas revistas culturales, lo hizo F.A. Cano sobre
Marco Tobén Mejia”. El fenémeno se repitié en 1920 con textos escritos por Rafael
Tavera” y, para 1921, y el resto de esta década, Roberto Pizano convirti6 esta actividad
en algo mucho mas comun al publicar mas de 20 articulos entre las revistas Cromos y E/

Grifico. Las tematicas de estos escritos eran o las actividades artisticas que se

64 Zambrano Fabio. “Presentacion introductotia”. En Medios y nacion: historia de los medios de comunicacion en
Colombia | Memorias de la VI Catedra Anual de Historia Ernesto Restrepo Tirado 27,28 y 29 de noviembre de 2002.
Bogota: Editora Aguilar, 2003. p. 122.

5 Utibe Celis, Catlos. Los arios veinte en Colombia: ideologia y cnltura. Bogota: Ediciones Alborada, 1991.

6 “Notas Graficas”. En E/ Grdfico. Bogota, diciembre7 de 1912.

7 “Notas Graficas”. En E/ Grifico. Bogota, 7 de diciembre de 1912.

%8 Velazquez, Samuel. “Entrevistas del Grafico” En E/ grdfico. Bogota, 13 marzo de 1915.

9 Jack. “Entrevistas del Grafico” En E/ Grdfico. Bogota, 12 agosto de 1916.

"'Bayona Posada, J. “Gémez Campuzano”. En E/ Grifico. Bogota, 16 de septiembre de 1916.

71 “Pintores Nacionales- Moreno Otero”. En E/ Grifico. Bogota, 14 de octubre de 1916.

72 Cano, F.A. “Un escultor colombiano”. En E/ Grdfico. Bogota, 10 de marzo de 1917.

73 Tavera, Rafael. “Notas de arte. La medalla de honor espafiola”. En Cromos. Bogota, 18 de septiembre de
1920. Y Tavera, Rafael. “Notas de arte. La educacion objetiva sensorial y la literatura”. En Cromos. Bogota,
16 de octubre 1920.
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desarrollaban en la ciudad o la obra artistica de alguno de sus compafieros. Otros de los
artistas que colaboraron con sus escritos en las revistas fueron Santiago Martinez
Delgado, Efrain Martinez y Rinaldo Scandroglio.

A lo largo de la historia del arte occidental han sido varios los artistas que han
hecho el papel de criticos. Desde mucho antes que apareciera la critica como un campo
profesional, los artistas juzgaron la obra de sus colegas, ejemplo de esto es Giorgio
Vasari a quien ya analizamos en el apartado anterior. Esta figura de artista critico fue
bastante explotada durante el Renacimiento, cuando muchos pintores, escultores y
arquitectos escribfan en contra de sus enemigos o elogiaban a sus amigos. La critica de
esta época, a pesar de que no se centré mucho en el analisis detallado de las obras, ayudé
a la aparicién de nuevos estilos y nuevos conceptos de arte’. Para el caso colombiano,
Alvaro Medina también rescaté el papel que tuvieron muchos productores al momento
de convertirse en mediadores. La segunda parte de Procesos del Arte esta dedicada
especialmente al campo de la critica en nuestro pafs, por lo que hace un énfasis en la
importancia de los hermanos Figueroa en el siglo XIX y en la de Rafael Tavera y
Roberto Pizano en la década de los 20. Medina también advierte que la escritura les
ayuda a los artistas a darles cuerpo a los conceptos que utilizan en sus propias obras’.

La critica como institucién mediadora entre la obra y el publico ha sido
ampliamente investigada como objeto de la sociologia del arte. La critica como parte de
todo el grupo de mediadores entre la obra y el piblico ayuda a construir valores artisticos
con los cuales el publico recibe tanto la obra como al artista. Esta instituciéon ha
adquirido mayor importancia, ocasionando que el arte ya no solo se presente sino que
también se discuta’. William Lopez, siguiendo a Omar Calabrese”, argumenta que hay
dos definiciones posibles para la categorfa de critica dentro del arte. La primera, como
una categoria general a la que cabria incluir la historia del arte, la estética, las biografias,

los comentarios artisticos elaborados para los medios de comunicacién, la curaduria,

74 Furid, Viceng. Sociologia del arte. 310-311.

5Medina, Alvaro. Procesos del arte en Colombia. p. 205

76 Konig, René. Los artistas y la sociedad. p. 132

77 Calabrese, Omar. Cdmo se lee una obra de arfe. Madrid: Ediciones Catedra, 1993. p. 7 y ss. Esta reflexion
sobre el origen de la critica también ha sido abordada por Furid, quien diferencia al ctitico moderno, un
profesional que escribe en los diarios, y aquel critico que se dedicé desde mucho tiempo antes a realizar
juicios de valor sobre el arte. Furid, Viceng. Sociologia del arte. 308-317.
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entre otros. Esta definicién sigue la corriente italiana, la cual ve que la critica no es un
producto de la modernidad, sino que abarca toda la literatura artistica que se ha
producido desde la antigliedad. La segunda definicién concibe la critica Gnicamente
como una invencién moderna, nacida en los tiempos de Diderot, cuando las
exposiciones comenzaron a ser mucho mas comunes, y la cual se ha dedicado a
interpretar y evaluar el arte bajo las condiciones de un mercado burgués y un publico de
masas, cuyo principal medio de difusién son las paginas de los periédicos™. En el texto
Los artistas y la sociedad, René Konig y Alphons Silbermann acuden a Albert Dresdner
para definir la critica como: “Género literario independiente que tiene como objeto la

. . ., ., . . 2 79
investigacion, valoracion e influencia del arte contemporaneo”

. Tomando esta segunda
definicién, el critico esta muy relacionado con el esteta®, quien utiliza las categorias de
“bello”, “artistico”, “bueno” o “malo” y aplica sus sistemas estéticos a obras de arte en
particular para calificarlas, lo que construye o destruye la reputacion del artista especifico.

Para el caso de esta investigacion, se acudira a la idea de la critica en el sentido
moderno, pues se tiene en cuenta que la prensa represent6 un papel fundamental como
medio de transmision hacia el publico. A pesar de esto, nuestra definicion no se detiene
unicamente en el critico como aquel que juzga a sus otros compaferos y la obra de estos
desde una postura estética particular, ya que, a quienes nos referimos utilizaron las
paginas de las revistas para dar cuenta del estado general del arte en nuestro pafs,
generando escritos que proponen una reflexion para los lectores por lo que podrian estar
mas cercanos al periodista cultural.

Entre mas desarrollado sea el campo artistico, las personas calificadas para hacer
juicios estéticos, ya sean criticos o filésofos, se expresan en un lenguaje mas especifico
para evaluar el arte y desechar lo que ellos consideran como “no arte”. La complejidad
de este lenguaje y de la especializacién ha sido dividida por Victor Quinche en tres
niveles. El primero hace referencia a escritos solamente informativos, ya sea en forma de
noticia o de resefla, que suelen aparecer en revistas o periddicos no especializados, donde

tienen como objetivo informar al publico de la realizacion de una actividad artistica. El

8 Lopez, William. “La critica de arte en Colombia: amnesias de una tradicién”. pp. 17-19.
7 Konig, René. Los artistas y la sociedad. p.133.
80Becker, Howard. Los mundos del arte: sociologia del trabajo artistico. p. 161.
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segundo nivel se presenta en forma de articulos evaluativos dentro de revistas
especializadas, tienen como objetivo formar una experiencia estética, en este tipo de
escritos se suelen usar términos evaluadores complejos y el uso de metaforas es mas
frecuente debido a que se esta tratando de explicar el arte en forma de lenguaje. Por
ultimo, el tercer nivel es definido por Quinche como critica de arte fuerte, en
comparacion con los dos primeros niveles que son débiles, se publica por lo general en
forma de libros o de articulos largos y se acude a una teorfa estética particular definida
que al ser aplicada al caso particular permite definir si la obra es “buena” o “mala”".

Quinche relata como en nuestro pafs la historia de la critica comenzé en el siglo
XIX con la resefa de algunas exposiciones de arte. De modo curioso, los artistas
estuvieron relacionados con la produccién de este tipo de textos desde el principio y
fueron los pintores José Miguel Figueroa (¢2-1874) y José Celestino Figueroa (¢?-1870),
hijos del pintor Pedro José Figueroa, los encargados de resefiar la exposicion de 1848 en
la publicacién E/ dia, cuando hicieron una pequefia evaluacion de las obras expuestas®™.
La critica de este momento analizaba el arte bajo los parametros académicos, hecho que
ayuda a que los textos se quedaran unicamente en el espacio de la descripcion. Ya para
finales del siglo XIX, los criticos colombianos comenzaron una “literaturizacion” de sus
textos, fenémeno que se explica teniendo en cuenta que los criticos no son profesionales
y que son los mismos que resefian la poesia, la politica y la actualidad y que evidencian lo
débil de la critica del momento. El cambio hacia un lenguaje mas analitico se comenzo6 a
evidenciar con las primeras polémicas entre distintos comentaristas. L.a primera de estas
discusiones se dio en 1886 en torno a la obra de Felipe Santiago Gutiérrez, desde alli se
utilizaron muchas mas metiforas al momento de referirse a la obra pictérica®.

Estas primeras etapas de la critica en nuestro pafs evidencian un estado precario
en el que los parametros de analisis no les dieron a los criticos las capacidades ni el
lenguaje para juzgar obras que estuvieran fuera de lo que estaban acostumbrados a ver.
BEjemplo de esto es el caso de Andrés de Santamarfa®, quien, a pesar de su

reconocimiento dentro de la sociedad bogotana, no fue analizado por la prensa del

81Quinche, Victor. “La critica de arte en Colombia: los primeros afos”. pp.4-5.

82Quinche, Victor. “La critica de arte en Colombia: los primeros afios”. p. 10.

83 Quinche, Victor. “La critica de arte en Colombia: los primeros afios”. p. 9-16.

84 Este caso es el objeto central de la investigacién de Victor Quinche en el texto ya tratado.
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momento debido a que su obra se salia de los estandares del arte colombiano, el cual
estaba acostumbrado al arte academicista y neoclasico de artistas como Garay y Acevedo
Bernal. Al tiempo que se iba consolidando el campo artistico en nuestro pais, la figura de
la critica y el publico se iban haciendo mas visibles, se siguié apostando por un arte
academicista que estaba apoyado por una mentalidad conservadora que ayudé a que no
se le diera espacio ni participacion al arte moderno.

La consolidacion de la figura del critico dentro del campo del arte colombiano le
hizo al artista reflexionar sobre el poder que tenia este sobre su profesiéon. De hecho,
esta es una de las razones por la que los artistas comenzaron a intervenir dentro de las
instituciones mediadoras. Ejemplo de esto es la argumentaciéon que da Francisco Cano
para escribir la biografia sobre Acevedo Bernal que ya fue analizada:

He de reconocer lo que decfa con mucha razén el malogrado artista Gonzalez Camargo:
“a nosotros lo que nos corresponde es trabajar, que escriban los demas” (...) si le doy la
razén a lo que dijo Gonzalez Camargo, se la doy también a la mfa, pues bien, es cierto
que a nosotros nos corresponde el hacer las obras y a quienes hablan y escriben el
criticarlas o apreciarlas, pero sucede también que quienes hablan y escriben entre
nosotros — y fuera de nosotros- asi mismo, en su enorme mayotia, lo hacen tan mal, tan
sin razones, tan sin saber, que a veces, los que hemos dedicado vida, no solo los afios
(vida significa tantas cosas diferentes en cada hombre) nos vemos necesitados alguna
vez de advertir a los criticos demasiado prédigos que deben hacer un pequefio alto o
descanso para oir unas cuantas palabras de fundamento. ¢No es verdad, queridos
colegas, que nuestros compatriotas hacen y destruyen reputaciones artisticas, literatias,
politicas, cientificas, con solo dos o tres semanas de articulos o sueltos publicados en los
diarios? Y no meses sino aflos son menester para quitar del gran publico las ideas que se
les ha dado tragar con aquella labor de corta enjundia®s.

Esta cita reflejarfa una relaciéon que histéricamente ha pasado por varias
tensiones, ya que los artistas ven con recelo el trabajo de sus mediadores. Esto se debe a
que para muchos productores, los criticos califican el arte acudiendo al lenguaje, un

medio que no es “apropiado” y que no alcanza a dar cuenta de todos los fenémenos que

6

7 8 ., .
se presentan en el campo artistico”. Se trata de una prevencién que tienen los

85 Cano, Francisco A. “Ricardo Acevedo Bernal”. p. 140.
86 Konig, René. Los artistas y la sociedad. p. 132.
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productores en general a cualquier persona que trata de analizar el campo®’. El caso
colombiano es bastante particular, pues aunque la cita de Cano refleje la toma de
conciencia de los artistas hacia esta nueva figura del critico y evidencie el peligro que
representa para los pintores un mediador que no sea experto en el tema, para el
momento estudiado los artistas y los criticos tuvieron una relaciéon de complicidad que
favorecio la continuidad de un estilo artistico en especial.

Carmen Marfa Jaramillo ha estudiado como, para las primeras décadas del siglo
XX, varios de los artistas e intelectuales, personas que, como se habfa mencionado, no
eran expertos en arte sino que eran convocados para que dieran su opinién de temas de
cultura y politica, legitimaron el arte y los valores tradicionales. Se traté de un momento
en el que los artistas y los criticos fusionaron criterios y se aliaron en contra de las
vanguardias artisticas, fendmeno que imposibilité un espacio de discusion e intercambio
de ideas. De este modo, tanto los productores como los mediadores defendieron el arte
y la cultura espafiola e hicieron una critica a las vanguardias y con ello, al pais en el que se
estan desarrollando: Francia.

Los pintores que decidieron intervenir dentro de las revistas compartieron la
defensa por los valores tradicionales y la cultura espafiola con el resto de sus colegas
artistas y los que serfan sus colegas en la prensa. Ejemplo de esto es la constante
referencia que aparece a lo largo de los articulos hacia el arte ibérico, ya fuera por medio
de los distintos articulos que se escribieron en homenaje a pintores como Sorolla® o
Zuluaga” o mediante la comparacién de los artistas colombianos con sus homélogos
espanoles. En 1920 Rafael Tavera expreso:

Aqui en Colombia se impone una orientacién hacia Espafia en cosas de atte, sobre todo

al tratarse de la interpretacion escultérica de nuestros hombres y hechos. La psicologia

de la raza asf lo pide, nuestras cosas son de Espafia, nuestras afinidades son mas grandes

87 Bourdieu también menciona este recelo que tienen los artistas hacia los sociélogos del arte. Acudir a:
“¢Y quién cred a los creadores?”. En Sociologia y cultnra. México: Grijalbo; CNCA, 1990. Y Las reglas del arte
génesis y estructura del campo literario. Barcelona: Anagrama, 2002.

8 Pizano, Roberto. “Joaquin Sorolla.” En Cromos. Bogota, 4 de noviembre de 1922.

8 Pizano, Roberto. “Ignacio Zuloaga” En Cromos. Bogota, 14 de octubre de 1922.
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de lo que a primera vista aparecen: los artistas iberos estin en mejores capacidades para

comprender nuestra idiosincrasia y llevar a forma plastica nuestros genios y glorias®.

Los escritos publicados por los artistas, ya sea en forma de criticas en las revistas
o por medio de las biografias, van a representar esa mentalidad colectiva presente en el
resto de la poblacién colombiana y de varios de los intelectuales del momento. Es una
cultura ultraconservadora y catélica que ve en Espafa el ejemplo a seguir, lo que explica
que tanto los artistas como el publico estén de acuerdo en seguir los patrones estéticos
del arte ibérico, apareciendo un neo-costumbrismo que fue ampliamente aceptado
dentro de la burguesia colombiana”. En los textos esctitos por los artistas, el arte
espafiol es celebrado por ser casi propio, se comparan las instituciones culturales de alla
con las propias y los referentes ademas de los clasicos del Renacimiento, tal como Miguel
Angel o Tiziano, también son Goya y Velazquez.

El gusto por la tradicién también se ve reflejado en el uso de los conceptos
neoclasicos al momento de analizar alguna obra en especial, factor que también se vio a
lo largo de las biografias analizadas. Pizano, Tavera y Domingo Moreno acuden a
conceptos como: e/ adecuado uso del color, la composicion o la importancia de la linea al momento
de calificar alguna produccion artistica. Se trata de una evaluaciéon de la produccion de
sus colegas a través de las categorfas que han sido inculcadas en las instituciones que
ensefan el arte en nuestro pafs, razén que explica que las clases de Estética e Historia del
Arte hayan sido fundamentales para la aparicion de artistas criticos, ya que les dieron las
herramientas para poder juzgar la obra de sus compafieros.

Otra de las similitudes que se encuentra en ambos tipos de producciones escritas
y que refleja la mentalidad de los artistas es la necesidad de relacionar la obra del pintor
con su vida, razén por la que se siguen acudiendo a estructuras literarias basadas en la
Leyenda del Artista. Es por ello que contintan estando presentes las anécdotas que reflejan
cémo desde la nifiez o la juventud del pintor existia alguna predestinacién a convertirse

en excepcional, aspecto que ya fue analizado anteriormente. Destacar la labor hecha por

% Tavera, Rafael. “Notas de arte. L.a medalla de honor espafiola”. En Cromos. Bogota, 18 de septiembre de
1920.

91 Este tema ha sido tocado tanto por Alvaro Medina quien lo define como “espafioleria”, como por
Carmen Marfa Jaramillo. Medina, Alvaro. “El circulo de bellas artes y la espafioletia®. En Procesos del arte en
Colombia. Jaramillo, Carmen Marfa. “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en
Colombia”.

82



los pintores también estd relacionado con la idea de que el artista tiene una “misién
predestinada” para desarrollar, una actividad profesional que es vista como espiritual.
Dentro de esta mision, se llevan cabo sacrificios que siguen siendo afines a la estructura
hagiografica que se aplico en el caso de las biografias. Scandroglio ofrece un ejemplo de
esto cuando se refiere a Acevedo Bernal:

Y cuando, rendido de luchar, llegando al extremo de la amargura y del aplanamiento,

maldiciendo a los hombres y tratando de deshacerse del arte en busca de una expresién

de vida menos ardua para la existencia, una voz imperiosa e irrisiblemente nostalgica le

gritd: “permanece dénde estds. Soy el arte, tu rey”. Obedecié. El, fielisimo, obedeci6. Y

arruiné su salud creando; pasé las noches en un trabajo por nadie reconocido; se revistio

de un segundo habito de amargura, devoré el pan desesperadamente ganado, y sintié
asco por sus semejantes.”?

Otro ejemplo de esto fue Roberto Pizano al referirse a Leudo:

Martir del medio ambiente, cuando casi todos sus compafieros se empefian en una labor

negativa, ¢l quiere mejorarlo, dotarlo de medios de expresién y formas artisticas propias,

impulsarlo. Cuando va a pintar olvida sus sufrimientos, se sobrepone a sus propias
angustias y con mano segura va trazando serenas visiones humanas y poéticas®.

Esta estructura argumentativa que comparten ambos tipos de escritos es muy
similar porque al fijarnos en quienes son los autores se puede observar que son
practicamente los mismos artistas que se atrevieron a producir textos sobre arte tanto del
presente como del pasado, siendo su principal exponente Roberto Pizano, un pintor que
estaba totalmente convencido del proyecto artistico que defendia y del aporte que le
hacfa a la “patria” por medio de sus escritos. Estos ejemplos reflejan el modo en el que
los artistas, entre ellos mismos, legitimaron la importancia del papel del arte dentro de la
sociedad y de la necesidad de que siguieran existiendo profesionales de este campo. Se
convirtieron en mediadores bajo argumentos relacionados con la falta de conocimiento
de los otros criticos, teniendo en cuenta que esta practica ain no era profesional, y
legitimaron su posicién al mostrar que conocfan y pertenecian al mismo campo que
estaban juzgando. La imagen de martires ayudé a evidenciar el sacrificio que hacian a

pesar de esa sociedad que no los valoraba lo suficiente y, en la mayorfa de casos, se

92 Rinaldo, Scandroglio. “Acevedo Bernal”. En Cromos. Bogota, 12 de abril de 1930.
93 Pizano, Roberto. “Coriolano Leudo. La vida”. En E/ Grafico. Bogota, 23 de septiembre de 1922.
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compararon con Europa y el resto de América para mostrar la dificil situaciéon que se
vivia en este pafs.

La propuesta estética de los artistas criticos fue la misma que utilizaron los demas
mediadores y que reflej6 la cultura conservadora del momento. Si bien existieron algunos
casos aislados, como el de Santiago Martinez Delgado, pintor que estudié en Chicago- lo
que comienza a reflejar un cambio en los lugares escogidos para estudiar en el exterior- y
que en 1928 escribi6 un articulo en el que traté de destruir el imaginario negativo que se
tenfa sobre la cultura americana”™, los artistas que escribieron en las revistas de la segunda
década del siglo XX compartieron con el resto de la poblaciéon un respeto y fidelidad
hacia los valores tradicionales de la madre patria. A pesar de esta comunién entre los
distintos criticos y los artistas, existié un aspecto importante para resaltar del papel de
mediadores que desarrollaron los artistas, ya que fue gracias a este tipo de colaboraciones
escritas en las revistas que los pintores lograron hacerse mucho mas visibles, llegando a
comunicar al resto de la sociedad, o por lo menos a quienes lefan las publicaciones, la
realidad que vivia para el momento el arte colombiano.

Los articulos publicados reflejan que existia una inconformidad frente al
gobierno y sus politicas culturales que imposibilitaron el desarrollo del campo artistico en
nuestro pafs. Encontrar esta posicion critica evidencia una faceta de estos artistas que no
ha sido muy explotada, pues se tiene la imagen de que fueron artistas conformistas con la
realidad y la sociedad de la que hacian parte™. Con ello no quiero mostrar a los artistas
del momento abordado como “‘rebeldes” o del todo criticos frente a su sociedad, tal
como lo comenzaron a ser los artistas de generaciones posteriores, pues como se ha
mostrado, se traté de pintores que estaban de acuerdo con la cultura del momento y
defendian los valores tradicionales. Lo que se busca es matizar esa concepcion que ha
tenido gran parte de la historiografia que ha abordado el tema de las artes en las primeras
décadas del siglo XX y que critica a los artistas de este momento por su falta de denuncia

frente a la situacion del momento.

9 Martinez Delgado, Santiago. “Un gran artista colombiano”. En Cromos. Bogota, 11 de febrero de 1928.
%Basta ver el capitulo de Marta Traba “Triunfo de la Republica-nacimiento de la butrguesia. El retrato
como documento de clase”. En Traba, Marta. Historia abierta del arte colombiano.
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El ataque de los artistas se centré en evidenciar el precario estado en el que
estaban las instituciones de ensefianza en el pafs y con ello, ademas, la dificultad para
incentivar en Colombia un espacio en el que se consolidara un publico. Su molestia es tal
que, en la mayoria de los escritos, hay algin reclamo o comentario de inconformidad con
la realidad artistica colombiana y parte de la argumentacién de los textos se encargd de
recalcar este sentimiento. Tavera, por ejemplo, en 1920, critic6 la falta de educacion
objetiva emocional que imposibilité que el publico pudiera apreciar “la linea, el color, las
proporciones, la armonfa y el ritmo””. Este pintor denuncié cémo la educacién en artes
se habfa extinguido en las escuelas y los colegios y como la misma Escuela de Bellas
Artes estaba a punto de quedarse sin edificio. Tavera crefa que gran parte de la culpa de
lo que sucederia recafa en la mala labor de la educaciéon publica.

También se denuncid la falta de museos u otros espacios donde los artistas
pudieran exhibir sus obras y, para las pocas exposiciones que habia, los pintores
escribieron en las revistas tratando de incentivar al frio publico para que acudiera a estas
actividades para que “se interese, que compare, que haga algo por instruirse””’, pues
ademas de que se sabia que no habfa mucho apoyo por parte del gobierno, no existia una
cultura acostumbrada al arte en la sociedad bogotana, ni en las clases altas ni en las bajas,
razon por la que Pizano afirmé: “En Bogota es la unica ciudad en el mundo en la cual,

98 . .
7. Los pintores denunciaron en sus

exposiciones y conciertos, permanecen vacios
escritos como la cultura bogotana no vefa en el arte un sinénimo de elegancia y que
incluso en las clases “refinadas” no le vefan importancia a saber sobre estos temas”’. Ya
habfamos visto cierta prevencion por parte de Cano, Tavera también denuncié cémo los
mediadores no sabfan nada sobre las categorfas en las que se define el arte sino que solo
saben “juzgar la belleza intelectual””, lo que no se da entre los intelectuales de otros

paises. Tavera manifestd que existia una paradoja en la sociedad bogotana, pues aunque

habfa un gran desarrollo en la intelectualidad no habia un progreso en la apreciacién del

%Tavera, Rafacl. “Notas de arte. La educacién objetiva sensorial y la literatura”. En Cromos. Bogota, 16 de
octubre 18 de 1920.

97 Pizano, Roberto. “Exposicién Eugenio Pefia”. En Cromos. Bogota, 8 de julio de 1922.

% Pizano, Roberto. “Exposicion Eugenio Pefia”. En Cromos. Bogota, 8 de julio de 1922.

9 Pizano, Roberto. “Exposicién Eugenio Pefia”. En Cromos. Bogota, 8 de julio de 1922.

100 Tavera, Rafael. “Notas de arte. La educacion objetiva sensorial y la literatura”. En Cromos. Bogota, 16 de
octubre18 de 1920.
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arte. Martinez Delgado, al momento de hablar del arte que se desarrollaba en Estados
Unidos afirmé:

Este pais (Estados Unidos) no merece asi no mas el desdén de nuestros seudo

intelectuales, que de regreso a Colombia pasan el resto de su vida describiendo las calles

de Parfs y alimentando su entendimiento de ideas ajenas, para darse cllos mismos la
ilusién de un refinamiento mas verboso y artificial que auténtico y cuya ingenuidad,
aunque molesta, no engafa a nadie.'’!

Ademas de la critica a las instituciones educativas y al publico, los artistas
también denunciaron la falta de apoyo hacia aquellos que estaban triunfando en el
extranjero y que necesitan el apoyo econémico del Estado para continuar su formacion
en artes, tal como lo argumenta Martinez Delgado. Se trata de una falta de becas para los
artistas que se forman en otros paises, quienes, segun Efrain Martinez, viven
miserablemente'”. Luego de denunciar esa dificil situacién, tanto en Bogota como en el
extranjero, los criticos rescataron cémo, a pesar de estas condiciones, el artista siempre
logré salir adelante y luchar contra las adversidades. Esta es una de las constantes en los
textos: evidenciar la constancia de los artistas colombianos, los cuales, a pesar de las
malas condiciones, siguen poniendo en alto a Colombia en el resto del mundo, tal como
Arcila Uribe o como Gonzalo Quintero. Para el caso local, también se rescata como, por
ejemplo, Coriolano Leudo logré no “prostituir” el arte ni hacer concesiones con el
publico que denigraran su profesién'”.

A excepcién de Pizano y Tavera, cada uno de los artistas mediadores que fueron
abordados a lo largo de este capitulo han sido recordados en la historia mas por sus
aportes en pintura que por sus producciones escritas. A pesar de esto, lo logrado por
cada uno de estos pintores en el campo de la historia y de la critica es bastante
destacable. Se trata de pioneros que comenzaron a conquistar espacios a los cuales, hasta
ese momento, no habfan sido destinados, dejaron de ser solamente los productores para
ser mediadores, seguramente adquiriendo mas visibilidad y reconocimiento por el
publico. Este cambio tuvo relaciéon con un contexto cultural, el cual, por ejemplo para el

caso de la historia, generé la necesidad de comenzar a estudiar el pasado y de darle un

101 Martinez Delgado, Santiago. “Un gran artista colombiano”. En Cromos. Bogota, 11 de febrero de 1928.
102 Martinez, Efrain. “Gonzalo Quintero en Patis”. En Cromos. Bogota, 11 de julio de 1930.
103 Pizano, Roberto. “Coriolano Leudo. La vida”. En E/ Grifico. Bogota, 23 de septiembre de 1922.
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uso especifico a ese estudio para legitimar el presente y, para el caso de la critica, la
consolidacién de la prensa que les abrié un espacio a los artistas ya no solo como
colaboradores artisticos, sino como personas capaces de emitir juicios sobre arte. Como
se habfa mencionado en el primer capitulo, la sociologia de las profesiones
contemporanea propone que para analizar los grupos ocupacionales es necesario indagar
sobre las distintas categorfas que ayudan a definir las identidades del individuo. Se ha
visto que factores como la clase ayudaron a definir las relaciones que se daban dentro del
mismo grupo. Para finalizar, se propondra el analisis de este proceso de

profesionalizacién desde un nuevo factor biologico: el género.
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De pasatiempo a profesion. Los
primeros casos de mujeres artistas
en Bogota durante las primeras

décadas del siglo XX.

En la historiografia del arte contemporaneo han surgido preguntas sobre el lugar
que ha ocupado la mujer en el campo del arte, ya sea como productora, objeto de la obra
o espectadora, generando discusiones que han sido desarrolladas principalmente por los
estudios feministas de la historia social del arte y de la sociologia del arte'. Una de las
preguntas que ha guiado la investigacién en torno a este tema es: spor qué no ha habido
grandes mujeres artistas?” Linda Nochlin es una de las primeras historiadoras del arte en
responder esta pregunta al afirmar que se trata de una serie de factores sociales o
instituciones concretas y definibles, ya sean academias de arte, sistemas de mecenazgo o
mitologfas sobre el creador divino o el artista como “supermacho’™ o marginado social,
que han impedido que las mujeres hayan sido incluidas en la historia del arte tradicional®.

Para Nochlin, no existe una realidad natural que condicione a las mujeres a ser
menos sobresalientes en el campo del arte, sino que, por el contrario, se trata de unas
estructuras sociales que a lo largo del tiempo han impuesto un orden que impide el
surgimiento de grandes mujeres artistas. De este modo, las obligaciones y expectativas
sujetas al rol de mujer, le imposibilitaron dedicarse profesionalmente a la produccion

artistica, explicacion que deja a un lado los argumentos basados en el genio y el talento,

Para ahondar mds sobre esta discusién y propuesta tedrica: Hatt Michael, Charlotte Klonk. “Feminism”.
En _Art History: A critical introduction to its methods. Manchester: Universidad de Manchester, 2006.Pp 145-173.
2 "Why Have There Been No Great Women Artist?" es el titulo de uno de los primeros articulos publicado
por Linda Nochlin. Fue tal su influencia que se convirti6 en el texto fundacional de los estudios feministas
de la historia del arte. El término de “Gran artista” hace referencia a los artistas que son reconocidos en la
historia del arte como figuras excepcionales, tales como Picasso, Miguel Angel, Da Vinci y sobre las cuales
gira una mitologfa que los define mediante las categoria de Genio y talento, las cuales son definidas por
Nochlin como podetes mistetiosos y atemporales.

3 La palabra “supermacho” es utilizada en la versioén en espafiol: ;Por gué no ha habido grandes mujeres artistas?
$.289.Consultado el 1 de noviembre de 2013. [En linea]: http://es.scribd.com/doc/51639505/Linda-
Nochlin-Por-que-no-ha-habido-grandes-mujeres-artistas

* Nochlin, Linda. sPor gué no ha habido grandes mujeres artistas? pp.283-289.
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dos caracteristicas asignadas a la definicion de Gran Artista. La historiadora
norteamericana propone replantear el cuestionamiento inicial lo que conduce a preguntas
mas profundas como: ¢De qué clase era mas probable que procedieran los artistas en los
distintos periodos de la historia del arte, de qué castas y subgrupos? ¢Qué proporcion de
escultores o pintores procedian de familias donde los padres u otros parientes cercanos
eran pintores o escultores o ejercian profesiones relacionadas con esos 4mbitos?” Estas
preguntas permiten ir mas alla de la simple exclusiéon de las mujeres de la historia del
arte, pues evidencian cémo cada uno de estos Grandes maestros estuvo ligado a un
contexto historico especifico que, asi como facilit6 el reconocimiento de estos hombres
blancos de clase media, dificulté la apariciéon de grandes mujeres artistas.

El aporte de Nochlin es de gran importancia para la rama feminista de la historia
del arte, ya que a partir de sus estudios, muchos otros investigadores comenzaron a
interesarse en el papel de la mujer dentro del campo del arte. A partir de alli, surgieron
investigaciones que, de manera critica, analizan los procesos histéricos por los que la
mujer ha pasado y mediante los cuales su condicién social ha cambiado. Este capitulo se
integra a estos esfuerzos, pues, desde el marco tedrico de los estudios feministas, se
busca analizar el papel que tuvieron las mujeres artistas en Bogota entre 1910 y 1930, ya
sea como pintoras o como gestoras culturales.

Las mujeres que desarrollaron o comenzaron a construir su carrera artistica
durante estas dos décadas son el centro de atencién debido a que es durante este periodo
cuando se dio el proceso de profesionalizacion de las artes, gracias al cual las mujeres
dejaron de ver el arte solamente como un pasatiempo para convertitlo en una ocupacion
socialmente reconocida. Para comprender y poder explicar este proceso, es necesario
indagar, ademas de las caracteristicas individuales y biograficas, el contexto historico
colombiano que rodeé a las mujeres bogotanas.

El grupo de artistas escogidas para analizar el desarrollo de este proceso de
profesionalizacién esta conformado por cuatro mujeres, las cuales, ademas de compartir
los valores de las damas de alta sociedad y con ello la categoria de clase, dejan de ver el

arte como pasatiempo y con ello comienzan un cambio en la condiciéon social femenina.

> Nochlin, Linda. sPor gué no ha habido grandes nujeres artistas? p.288.
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Los cambios que experimentaron las mujeres artistas durante el periodo de tiempo
estudiado permiten evidenciar que el género es una variable que marca una diferencia al
momento de abordar la condicién social de los artistas. Esta razén justifica el desarrollo
de este capitulo dentro de la investigacién, pues se mostrara como el hecho de ser
“mujer” implicé una manera diferente de relacionarse las distintas instituciones sociales y
artisticas, generando que el proceso de profesionalizaciéon en este campo haya sido
diferente al de los hombres.

Las artistas escogidas son: Margarita Holguin y Caro, quien representa uno de los
parametros de comparacion frente a las otras mujeres, pues sobresalié en la prensa de su
época y en la bibliografia posterior es conocida por su labor “casi profesional”,; juicio que
sera fruto de andlisis en la investigacion. También esta Carolina Cardenas, cuya obra es
analizada por Alvaro Medina en E/ arte de los asios veinte y treinta. Sumado a las dos
primeras estan Inés Acevedo Biester, solo nombrada en textos’ y para finalizar, Teresa
Cuervo Borda, conocida en el campo artistico mas como gestora cultural que como
pintora.

Margarita Holguin y Caro nacié en Bogota en 1875, fue la cuarta hija del
matrimonio entre Carlos Holguin y Margarita Caro. Sobrina de Jorge Holguin y Miguel
Antonio Caro, pertenecié a un circulo familiar influyente en lo econémico, cultural y
politico. Es reconocida por ser una de las primeras mujeres en asumir el arte con un
compromiso casi profesional’. Fallecié en 1959, soltera, en su casa estudio en la ciudad
de Bogota.

Nacida en Cali en 1889, Teresa Cuervo Borda se crié y desarrollé su vida en
Bogota, razén por la que se consideraba una mujer cachaca. Fue la cuarta de las hijas del
matrimonio entre Carlos Cuervo Marquez y Elisa Borda. Debido a las actividades
diplomaticas de su padre, Teresa Cuervo viajé constantemente por América y Europa.

En estos viajes, se interesé por las artes plasticas, lo que la motivé a tomar clases en

6 Rubiano Caballero, German. “Pintura y escultura a mediados del XIX y primeras décadas del XX”. En
Historia del arte colombiano. Dir. Manuel Salvat. Tomo X “Nuevos rumbos del arte en colombiano”. Bogota:
Salvat, 1983. p. 1298

7 Rubiano Caballero, German. “Aproximacién a la critica del arte en Colombia”. En Historia del arte
colombiano. Dir. Manuel Salvat. Tomo X “Nuevos rumbos del arte en colombiano”. Bogota: Salvat, 1983.
p.1350. Batney Cabrera, Eugenio. Margarita Holgnin y Caro 1875-1959. Bogota: Museo Nacional, 1977. Sin
paginacion.
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distintas academias y visitar museos. Desde la década de los treinta comenzoé a ejercer
cargos publicos en el area cultural del pafs, convirtiéndose en la fundadora del Museo
Colonial y en la encargada de trasladar el Museo Nacional a su actual locacion. Falleci6
en Bogoti en 1976°.

Teresa Cuervo es mucho mas recordada en el ambito cultural por su papel
administrativo en los dos museos, pues si bien hizo su formacion en las artes plasticas,
esta actividad fue solo un pasatiempo en su vida. A pesar de esto, fue escogida para este
analisis porque su papel dentro de la direccion cultural representé para ella una
alternativa de profesionalizaciéon dentro del mismo campo artistico. La unién entre artes
y gestion cultural desarrollada por la mujer no es algo novedoso, Maria Antonietta
Trasforini’ narra como desde el siglo XVII este fenémeno se venia desarrollando en
Europa y cémo en el siglo XIX la actividad de la filantropia y la direccién de actividades
culturales represent6 para las mujeres de clase media y alta “la oportunidad de adquirir
un saber social y un habito de estar en ese ambito casi como profesionales™".

Carolina Cardenas fue una mujer con una carrera artistica que, si bien parecfa
prometedora, resulté muy corta debido a su muerte repentina en 1936. Nacida en 1903
en Bogotd, fue hija de Marta Nufiez y German Cardenas Arboleda. Realiz6 sus estudios
basicos en Londres donde sus abuelos maternos. Hacia finales de la década de 1920
ingresé a la Escuela de Bellas Artes en Bogota, donde obtuvo un reconocimiento en la

premiacién de los concursos estudiantiles de finales de afio de 1928". Su obra esta muy

8 Moteno, Juan Luis. Teresa Cuervo. Bogota: Villegas Editores, 1989.

9 Trasforini, Marfa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mujeres, Profesiones De Arte Y Modernidad.
Valencia: Universitat de Valencia, 2011. Pp. 101-106.

10 Trasforini, Marfa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mujeres, Profesiones De Arte Y Modernidad. p.102.
1 Arango Restrepo, Clemencia. “Carolina Cardenas. Promesa fugaz del arte moderno en Colombia”.
Credencial Historia No. 108. (1998). Consultado el 26 de noviembre de 2013 [En linea]
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas /credencial /diciembre1998 /10803 .htm
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relacionada con la tematica y técnica de Sergio Trujillo Magnenat', con quien realizé
algunas exposiciones y experimentos fotograficos' .

La dltima artista escogida es Inés Acevedo Biester, quien nace en 1905 pero de
quien se desconoce la fecha exacta de muerte, aunque se sabe que en la década de los
sesenta segufa pintando. Es la hija de Ricardo Acevedo Bernal, el famoso artista
bogotano de quien se ha hablado en los dos capitulos anteriores. Acevedo Biester
estudi6 Artes en Roma donde su padre fue diplomatico antes de fallecer en 1930, se
presentd en 1952 en la exposicion femenina y realizé una serie de retratos a lo largo de
su trayectoria artistica'’. Ella resulta muy importante para esta investigacién, pues
representa la influencia que tienen los familiares artistas sobre las mujeres que deciden
relacionarse con este mismo campo.

El aporte a la historia del arte colombiano por parte de estas cuatro mujeres
seleccionadas, mas que estar centrado en su obra, se basa en el proceso social que ellas
comenzaron a desarrollar, una transformacién que permitié que posteriormente se
distinguieran con claridad las artistas profesionales en Colombia"”. Para analizar este
proceso, se acude a una serie de fuentes primarias y secundarias que incluye fragmentos
literarios'’, un diario"’, articulos de prensa, asf como los catalogos de exposiciones sobre

algunas de las artistas estudiadas'®.

12 Sergio Trujillo Magnenat es definido por Alvaro Medina como “el mas decidido y fiel representante del
art Deco en Colombia”. Nacido en Caldas en 1911, fue un artista que incursioné en el dibujo, la pintura, la
ceramica y la escultura. Ademads de dirigir la revista 177da, hizo ilustraciones para otras varias revistas,
también incursioné en el género de la publicidad al igual que varios de sus contemporineos. Rubiano
Caballero, German. “Pintores y escultores “bachués™’. En Historia del arte colombiano. Dir. Manuel Salvat.
Tomo X “Nuevos rumbos del arte en colombiano”. Bogotd: Salvat, 1983. p 1379; Medina, Alvaro. E/ arte
Colombiano de los ajios veinte y treinta. Bogota: Colcultura, 1995. Pp. 123-126

3] Jeras, Cristina. "El Arte Desaffa Lo Doméstico." En Carolina Cirdenas: 1903-1936, editado por Museo
Nacional. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2005. p.30.

14 Correspondencia de la familia Acevedo Biester] [manuscrito]”: Libros Raros y Manuscritos, Biblioteca
Luis Angel Arango, 1920. Documento 16 de 20, folio 1.

15 Seguramente las cuatro artistas escogidas no son las unicas representantes de la profesionalizacién. A
pesar de esto, el caso de estas cuatro mujeres me dio un ejemplo de lo que fue ese proceso de
transformacion centrado en una clase social particular, pues como se vera mas adelante las cuatro
pertenecieron a la elite bogotana.

16 E] fragmento literario pertenece al libro Los dos tiempos que hace referencia a la vida de Carolina Cardenas
y que fue escrito por Elisa Mdjica. Hay que recalcar el hecho de que se trata de un texto literario y que por
ello, existe un grado de ficcidn, partiendo desde los nombres de los personajes, que hay que tener en
cuenta al momento de dar por certeros todos los datos que se trabajen. A pesar de esto, el libro ha sido
una de las fuentes que se han utilizado en las investigaciones que se han hecho sobre la artista. Se trata de
una novela publicada en 1942 y en cuyas primeras paginas se cuenta la historia de Leonor, una sefiorita,
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La estructura de este capitulo esta disefiada teniendo en cuenta la teorfa
propuesta por Azam Ravadrad, quien basindose en la obra de Janet Wolff, ofrece un
marco para comprender los distintos niveles que intervienen en la consolidaciéon de los
artistas plasticos. Ya que la conversion de un individuo a artista es un proceso social, es
necesario estudiar cada uno de los factores que intervienen en esta construccion, ya sea
el género, los modos de financiacién y de patronazgo, la familia, el nivel de educaciéon y
entrenamiento, la clase social, los medios de comunicaciones y otras instituciones
sociales. Basandose en esta teorfa, Ravadrad propone la siguiente estructura, la cual serd

de gran ayuda para comprender el caso de las mujeres bogotanas:

Nivel 1. Contexto social: Estable o inestable, religioso o secular, totalitario o
democratico, variado u homogéneo, tradicional o moderno

Nivel 2. Clase social: Lugar de la clase en el contexto social, conflicto de
clases

Nivel 3. Género: Situacion del género dentro de la clase y la relacion de éste
con el arte

Nivel 4. La individualidad del artista. Grado de creatividad y otras
caracteristicas especificas del sujeto

FIGURA 1. MODELO DE RELACION ENTRE ARTE Y SOCIEDADY,

De este modo, el capitulo se divide en dos partes. La primera esta dedicada al
contexto social y cultural que rodeé a las artistas, identificando las discusiones sobre

género que se desarrollaron en esta época, mientras que un segundo momento esta

estudiante de artes, de clase alta cuya familia cae en bancarrota, razén por la cual tiene que ingresar a
trabajar como secretaria. La extension de este relato no es de mas de 10 hojas.

17 El diario pertenece a Inés Acevedo Biester y esta localizado en la Biblioteca Luis Angel Arango.

18 Existe uno sobre Margarita Holguin y Caro de quien se hizo una exposicién en 1977 en el Museo
Nacional y cuyo texto base es escrito por Eugenio Barney Cabrera, esta misma institucién realizé una
exposicién 2005 sobre la obra de Carolina Cardenas, el catidlogo de esta exposicion incluye un escrito de
Carolina Vanegas y otro de Cristina Lleras. Para 1989, en conmemoracion del centenario del nacimiento de
Teresa Cuervo, se publicé un libro biografico sobre esta mujer; la investigacién estd a cargo de Juan Luis
Moreno, mientras que la presentacién es hecha por Alvaro Gémez Hurtado. En el 2013, Andrés Arias
publico T4, que deliras, una novela histérica sobre la vida de Carolina Cardenas. Esta fuente no fue utilizada
dentro de la investigacién tanto por el afio de su publicacién como por el cardcter de ficcién que tiene.
YRavadrad, Azam. "A Study of the Social Characteristics of Artist." p. 791.
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dedicado a un relato biografico de cada una de las cuatro bogotanas, teniendo en cuenta

la categoria de clase que define el grupo de las artistas estudiadas.

La profesionalizacién, mucho mas alla de lo biografico.

La transformacién del arte de pasatiempo a profesion para las mujeres es un
fenémeno que ha sido trabajado por varios autores”. Esto se debe a que el
reconocimiento social de las actividades artisticas realizadas por las mujeres ha cambiado
histéricamente. Lo anterior se ve reflejado en una jerarquizaciéon que comenzo6 hace
varios siglos entre las artes mayores y menores”, la cual se basa, ademas de las clases
economicas, en la diferencia de géneros y el rol que le fue asignado a cada uno de estos.
Es asi que, mientras a los hombres se les asignaba el titulo de Grandes Maestros por su
trabajo en escultura y pintura, el trabajo desarrollado por las mujeres en el ambito
doméstico, definido como artesania, era considerado una labor mecdnica, trivial, sin
creatividad y dependiente de la moda®. Muchos de los “valores femeninos” fueron
relacionados con la obra que ellas realizaban. De este modo, por ejemplo, en la pintura
de flores se subrayaba esa identificacién entre la mujer y la naturaleza; mientras que en
artes como el bordado se resaltaba el buen gusto que podia tener una dama y el tiempo y
paciencia dedicados a estas actividades demostraban el amor hacia su hogar y su familia,
razén por la que se ensefiaban desde la infancia®.

A pesar de que se reconocieran los valores positivos, estas practicas también
eran criticadas por la sociedad, pues el tiempo invertido en estas labores no tenia pago
alguno, por lo cual era visto como perdido. Para Parker y Pollock, la diferencia radical
entre arte y artesanfa dentro de la jerarquia de las artes se centra, mas que en los
diferentes métodos y objetos, en el lugar y el para quién se produce. Mientras que la
artesanfa hecha por la mujer tiende a ser producida en casa y para el disfrute de quienes

estan en ella (por lo que se le llama arte doméstico), el arte mayor se produce en un y

20 Entre algunas de ellas se encuentran Rozsika Parker y Griselda Pollock En O/ Mistresses: Women, Art, and
Ideology o Marfa Antonietta Trasforini con Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mujeres, Profesiones De Arte Y
Modernidad.

2l Parker, Rozsika, Griselda Pollock. "Crafty Women and the Hierarchy of the Arts." En O/d Mistresses :
Women, Art, and Ideology. New York: Pantheon Books, 1981.Pp. 50-81.

22 Parker, Rozsika, Griselda Pollock. "Crafty Women and the Hierarchy of the Arts”. p.50.

2 Parker, Rozsika, Griselda Pollock. "Crafty Women and the Hierarchy of the Arts”. pp.55-66
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espacio publico, tal como el estudio o una academia y esta destinado a otros publicos, los
cuales reconocen monetariamente el producto™.

La diferencia entre los roles consolidados de lo que “deben ser” la mujer y el
hombre ocasioné que ese proceso de profesionalizaciéon se haya desarrollado de modo
distinto dependiendo del género. Es asi que, mientras en los hombres el caso se dio de
un modo como ya analizamos en el primer capitulo, para las mujeres implicé conquistar
el espacio publico, para el cual no estaban “destinadas”, lo que las llevo a cuestionar el
orden establecido. Los hombres no tuvieron que conquistar ningin espacio, pues ya
existia una ocupacion artistica previa, la cual estaba destinada para el espacio publico,
aspecto que los diferencia del caso femenino.

Las biografias de cada una de las cuatro mujeres escogidas presenta una serie de
aspectos en comuin para poder considerarlas profesionales, o por lo menos en proceso
de setlo: los estudios trealizados en distintas instituciones, tanto a nivel nacional como
internacional; la definiciéon de su labor como profesionales, tanto por ellas, como por la
critica y, por ultimo, un cambio en la concepciéon de la obra, la cual deja de tener un
destino intimo para hacerse publica y, con ello, ingresar a un mercado comercial que le
representa a la artista ingresos econémicos. Esta definicién de profesionalizacion recoge
solo tres esferas de analisis de las muchas que la sociologia de las profesiones ha
abordado. En primer lugar, estin las instituciones académicas que legitiman el
conocimiento de esta area frente a la sociedad; también se tiene en cuenta el
reconocimiento del individuo como experto de la labor realizada y, por ultimo, el factor
econémico que representa para las mujeres un modo de “ganarse la vida” y, con ello, ver
el arte como un trabajo.

Barney Cabrera, en su texto sobre Margarita Holguin y Caro, también define las
caracteristicas que diferencian una artista profesional de una aficionada, base de esa
profesionalizacién femenina. Segun este autor, la profesional presenta una continuidad
en la produccién artistica; un cultivo del capital cultural, el cual incluye viajes y estudios
en centros culturales; lecturas sobre tematicas especializadas como, por ejemplo, estética;

una vocacion artistica por la cual se llega a sacrificar practicas socialmente impuestas

24 Parker, Rozsika, Griselda Pollock. "Crafty Women and the Hierarchy of the Arts”. pp.70-69
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como el matrimonio y se menciona el cobro por el trabajo desarrollado™. El cobro es
uno de los aspectos que mas se trabajan en el momento de abordar la profesionalizacién
de la mujer artista. Marfa Antonietta Trasforini, en Bajo e/ signo de las artistas: mujeres,
profesiones de arte y modernidad, relata como el hecho de trabajar en arte de una manera
profesional representaba, especialmente para mujeres de clase media, un modo de
ganarse la vida®. Esta profesionalizacién se da en un momento paralelo en el que se
comienza a consolidar un mercado de arte el cual va a incluir marchantes y criticos,
quienes logran legitimar y posicionar a un artista en el campo.

Cabe aclarar que muchas de estas caracteristicas que diferencian a las mujeres
profesionales de las que no lo son resultan arbitrarias y contindan prolongando esa
diferencia entre géneros. De este modo, aunque existen hombres que son considerados
como “Grandes artistas” y no cumplen alguna de estas condiciones, no por eso se les
considera artesanos o diletantes. Pensemos, por ejemplo, en el caso de Van Gogh, quien
solo vendi6é una obra a lo largo de su vida. En el caso colombiano esta, por ejemplo,
Fidolo Gonzalez Camargo, quien a pesar de no haber estudiado nunca en el exterior, no
por ello ha sido considerado diletante, artesano o no profesional.

En Colombia, si bien hay mujeres artistas reconocidas, la mayoria de ellas hacen
parte de los periodos moderno y contemporaneo”. Esto se debe a que aunque existieron
mujeres que practicaron el arte durante el siglo XIX en nuestro pais, tal como indica
Eduardo Serrano™, estas no desarrollaron el arte de manera publica, ya que esto era visto
como contrario al recato y al pudor propios del sexo femenino™. El arte desarrollado por
las mujeres se practicaba en el ambito privado del hogar: el bordado, el tejido y otra serie
de trabajos manuales que mas que vistos como arte, fueron entendidos como artesanfa.

Si bien existieron damas que incursionaron en los géneros de la pintura de la naturaleza

2> Barney Cabrera, Eugenio. Margarita Holgnin y Caro 1875-1959. Sin paginacién.

26 Trasforini, Marfa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mueres, Profesiones De Arte Y Modernidad. p.109.
27 Pensemos en artistas como Débora Arango, Beatriz Gonzélez, Lucy Tejada, Feliza Bursztyn o, incluso,
mujeres contemporaneas como Doris Salcedo.

28 Serrano, Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. En Las mujeres en La bistoria de Colombia. Tomo 3:
Mujeres y cultura, direccion académica Magdala Velasquez Toro, Bogota: Grupo editorial Norma. 1995. Pp.
256-273.

? Serrano, Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. p. 257
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muerta y del desnudo®, estas participaciones tuvieron una critica paternalista, ya que
fueron juzgadas de manera diferente frente a las obras producidas por hombres. Fue asi
que mientras en el arte desarrollado por los artistas se apreciaba la importancia de su
técnica, ya fuera lo perfecto de su dibujo, del uso del color o lo trascendental de su obra,
el trabajo de las mujeres fue tratado con una “amable superficialidad” en la que se
referfan mas a la autora en si que a la obra misma’. Lo que la sociedad aceptd que las
mujeres pintaran era lo que estaba destinado a un espacio intimo, consolidandose asi la
“pintura femenina”, la cual es definida por Serrano como:

Representaciones decorativas, delicadas, pequefias, sin ambiciones creativas y
plenamente coincidentes con las apreciaciones galantes y superficiales de la critica, las
cuales adornaban con suaves colores las exposiciones del salén de sefioras y sefioritas2.
La educacion de las mujeres que participaron activamente en las exposiciones

que se desarrollaron en la segunda mitad del siglo XIX” estuvo dirigida por pintores
como Felipe Santiago Gutiérrez, quien ofrecfa clases privadas tanto a mujeres como a
hombres. La cantidad de mujeres inscritas en los comienzos de la Escuela de Bellas Artes
no fue alto, Serrano argumenta que para la inmensa mayoria de mujeres de las
generaciones llamadas de “entre siglos” no existfa un interés en estudiar la pintura como
una profesion, por lo que solo tomaban algunas clases privadas para aprender a pintar,
actividad vista como una especie de adorno personal y embellecimiento social. Para
1902, afno de la reapertura de la Escuela de Bellas Artes, esta dedicé un sector a la
educacién de las sefioritas, con lo cual comenzd a aumentar la cantidad de inscritas. Ante
esto, hay que hacer notar cémo desde el primer momento este espacio estaba destinado
a senoritas, es decir, a damas solteras. En este punto se hace visible cémo el estado civil

estaba ligado a la produccién artistica de la mujer en esta época™, ya que el tiempo libre

30 Serrano menciona los nombres de Josefa Margatita Merizalde, Josefa Torres, Digna Camacho, Primitiva
Angel, Silveria Espinosa, Waldina Daévila, Blandina Petra y Olaya Gonzilez, entre otras mujeres que
participaron en las exposiciones de moral y de la industria realizadas a mitad del siglo XIX. Serrano,
Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. Pp. 260-263.

31 Serrano, Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. p. 264

32 Serrano, Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. p. 267

33 El autor menciona las de 1841, 1846, 1848,1871, 1886 y 1899

34 Serrano, Eduardo. “La mujer y el arte en Colombia”. p. 267

% Esta exclusion se refleja en la prictica. Por ejemplo, en la exposicién de 1899. Sobre esta exposicion
Barney Cabrera describe la gran cantidad de expositoras que hubo, un total de 65, de las cuales Gnicamente
7 tenfan en su apellido la preposicién de, lo cual indica una minima presencia de mujeres casadas.
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disminufa en el momento en el que la mujer se casaba, por lo que son mads visibles las
“sefioritas” dedicadas al arte.

Ademas del estado civil, otro de los factores para tener en cuenta en este ingreso
a la Escuela de Bellas Artes es el econémico. Si bien no son muchos los documentos que
se encuentran en el archivo de esta Escuela®, no aparece ninguna carta de peticiéon para
alguna beca de las que ofrecfa el gobierno dirigida por alguna mujer. De este modo
aparece la siguiente pregunta: ¢Las mujeres, al contrario de los hombres, no
acostumbraban a pedir becas en esta escuela? El hecho de no pedir ayuda econémica
para estudiar esta carrera podria indicar que habia suficientes recursos de la familia para
costearla, ademas, luego de conocer los cuatro casos de las mujeres escogidas y ver que
ninguna de ellas pertenecia a clases populares, se puede confirmar esta conclusion.

De este panorama Serrano rescata personalidades como la de Rosa Ponce de
Portocarrero’” y Margarita Holguin Caro, quienes toman con manifiesto fervor la
practica del arte logrando incursionar de un modo casi profesional en un ambito
dominado por hombres. Ademas de estos dos casos, otras mujeres de la generacioén de
entre siglos comenzaron a dejar de ver el arte como un pasatiempo para convertirlo en
una ocupacion de tiempo completo, con lo cual su condicién social cambid. Esta
transformacion no fue facil, ya que existian definiciones para el arte que era “valido” y
“aceptado” que las mujeres desarrollaran, ademds de que a nivel social persistia un rol
decimonénico de como la mujer debia actuar dentro de la sociedad.

El contexto del periodo estudiado tiene dos vertientes que determinan su
desarrollo *. En primer lugar, esta el gobierno del partido conservador (1886-1930),
también llamado Hegemonia Conservadora. Este gobierno conté con el permanente apoyo
de la Iglesia Catdlica, institucién que va a ayudar a imponer en la sociedad una serie de

valores y de practicas para el control de la sociedad. En segundo lugar, se encuentra el

36 Archivo central e histérico Universidad Nacional de Colombia. Escuela de Bellas artes. Cajas 1y 2.

37 Rosa de Portocarrero es conocida por ser la Gnica mujer que llego a set profesora (1907 -1911) de la
Escuela Nacional de Bellas Artes en los primeros cincuenta afios de su fundacién. Sobre de Portocarrero
no se tienen mas datos de lo que fue el resto de su vida, ni tampoco existen investigaciones
contemporineas que se interesen en ella. Esta mujer no es tenida en cuenta de un modo mucho mds
profundo dentro de este capitulo debido a que su actividad profesional, o por lo menos la de profesora,
solo se extiende durante cuatro aflos y luego se deja de saber de ella.

3 El contexto social y cultural bogotano esta basado en la investigacion de Miguel Angel Urrego, en
especial el tercer y cuarto capitulo de su libro Sexualidad, matrimonio y familia en Bogotd 1880-1930.
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proceso de modernizaciéon y de industrializacién que se comienza a desarrollar en
nuestro pais. Estas dos realidades marcan el modo en el que las mujeres se comportan
debido a que, por un lado, la industrializacion las comienza a introducir en el ambiente
laboral, mientras que, por otro lado, el gobierno conservador les recalca unos valores que
deben cumplir, entre ellos, esta su papel de ama de casa que ocupa solo un ambito
doméstico.

Dentro del discurso propuesto por la Iglesia sobre el matrimonio y la familia, la
mujer era quien debia estar al cuidado de las buenas costumbres y la moralizacion de la
familia, considerada como el fundamento de la Republica. Al estar la Iglesia y el
Gobierno tan compenetrados, la ley también se adapt6 a reforzar ese papel de mujer a
servicio unicamente de la familia, de este modo, ella no tenia derechos a ejercer cierto
tipo de actividades econémicas, pues estaba bajo el control de su esposo.

Este proceso de moralizacion y control social estuvo apoyado por una clase en
particular: la burguesia, la cual, en su proceso de consolidacién, propuso una serie de
practicas que estaban muy ligadas a la propuesta hecha por la iglesia y que incluian la
separacion entre el espacio pubico y el privado, ademas de discursos relacionados con la
higiene y la intimidad. Esta clase continué legitimando su estatus superior con la ayuda
de practicas tradicionales como el matrimonio catélico. Lo interesante de esta practica es
que, a pesar de lo que comunmente se cree, no estuvo arraigada en toda la poblacién de
finales del siglo XIX y comienzos del XX: de hecho, en la mayorfa de la poblacion
bogotana, aunque a nivel nacional también, predominaba la unién marital de hecho y fue
solamente en este periodo cuando se comenzé a promocionar y tratar de imponer este
sacramento en toda la sociedad, pues era normalmente practicado solo en las clases altas.

De este modo, no se puede hablar solo de un concepto de mujer que existia en la
sociedad bogotana. Asi, por ejemplo, mientras que en clases populares uno de los
principales causales de matrimonio era el embarazo, en las clases altas existian razones
como la unién por conveniencia. La sociedad tenfa una serie de divisiones segtn la clase,
que se vefan reflejadas en el modo en que cada individuo adaptaba ciertas practicas a su
modo de vida. Por ejemplo, ante el tema de la sexualidad, mientras que en las clases
populares existia cierta libertad, en las clases altas la mujer estaba muy controlada antes

del matrimonio, razén por la cual su virginidad era considerada como su mayor virtud.
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Esta idea se trata de expandir al resto de la sociedad mediante recursos impuestos por la
Iglesia como, por ejemplo, el hecho de definir como pecado las relaciones sexuales antes
de la ceremonia catdlica”. Este cuidado de la virtud estuvo también justificado por la
constitucion del concepto de intimidad que comenzé a defender la burguesia.

Si bien el ideal de las clases gobernantes era una sociedad donde todas las
mujeres estuvieran casadas, existieron algunos factores que dificultaron este hecho. Para
comenzar, la demografia de la ciudad demostraba que habfa mas mujeres que hombres,
pues sumado a la alta mortalidad de nifios varones, las guerras de finales del siglo XIX y
comienzos XX terminaron por diezmar esta poblacién. Complementando lo anterior, la
industrializacién propuso unos roles diferentes de los que la Iglesia habia establecido. De
este modo, se comenzé a implementar una industria del trabajo femenino que
naturalizaba la salida de la casa por parte de la mujer, esta nueva propuesta estuvo
dirigida tanto a que esta comenzara a trabajar, como a una manera de modernizarse con
respecto a su vestuario y su cuidado personal®.

Esta “modernidad” va a traer toda una serie de discusiones que se haran visibles
a lo largo de la prensa y de las publicaciones, pues habia personas tanto a favor como en
contra de que la mujer conquistara mas espacios de los que estaba acostumbrada. Este
tipo de discusiones fueron apropiadas por personas como Soledad Acosta de Samper
(1833-1913), quien a lo largo de su vida escribié6 sobre el tema de lo que serd
denominado el feminismo. Esta bogotana es fundamental para contextualizar la
transformacién que vivié la mujer desde las ultimas décadas del siglo XIX y comienzos
del XX, ya que fue una de las escritoras mas prolificas sobre este tema. Le llevo la
contraria a gran parte de la sociedad decimonoénica al defender la idea de una mujer
como sujeto de accion y no la de sujeto-objeto, es decir la mujer propiedad del hombre y

subyugada a é1".

39 Urrego, Miguel Angel. Sexualidad, Matrimonio Y Familia En Bogotd 1880-1930. Bogota: Fundacion
Universidad Central, Editorial Ariel, 1997. p. 172

40Urrego, Miguel Angel. Sexualidad, Matrimonio Y Familia en Bogoti 1880-1930. p. 192

#1Alzate, Carolina. “En los margenes del radicalismo: Soledad Acosta de Samper y la escritura de la
nacion”. En E/ radicalismo colombiano en el siglo XIX. Editado por Rubén Sierra Mejia. Bogota: Universidad
Nacional de Colombia, 2006. Pag. 309-326. Consultado el 20 de noviembre de 2013. [En linea]:
http://www.bdigital.unal.edu.co/1326/15/13CAPI12.pdf
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Acosta de Samper representé un ejemplo de la incursion de las mujeres en
espacios publicos al escribir sobre temas y géneros que no eran los usuales para las
mujeres, esctibié novelas sentimentales e histéricas, fundé y dirigié varios periddicos, fue
historiadora y contribuyé considerablemente a la discusién sobre la ciudadania de la
mujer y el rol que esta debia tener dentro de la sociedad. Por ejemplo, en el texto L
mujer en la sociedad moderna argumenta que:

Si bien el matrimonio es la ley santa de toda providencia, €l no es indispensable
para la dicha de la mujer (...) que si es activa, laborosa e instruida, le ensafiara a valerse
por si misma de manera que si no encuentra un hombre virtuoso para unirse a €l, la
mujer puede existir sin los lazos matrimoniales y sola, sin la necesidad de que un hombre
trabaje para datle subsistencia, porque ella misma se la ganara facilmente por medio de

labores honorables.

Este pequefio fragmento muestra el modo en el que, si bien los mandamientos
hechos por la iglesia son la maxima a respetar, se ofrece una posibilidad para que la
mujer comience a vivir una vida por fuera del espacio doméstico. En otra ocasion, en el
ensayo titulado “Aptitud de la mujer para ejercer todas las profesiones” (discurso
pronunciado en Madrid en 1892 dentro de las celebraciones del cuarto centenario del
Descubrimiento de América) afirma:

Se trata de averiguar s la mujer es capaz de recibir una educacién intelectual al
igual del hombre, y si serfa conveniente darle suficiente libertad para que pueda (si posee
los talentos necesarios) recibir una educacion profesional®.

En este discurso, la bogotana afirma que la mujer tiene dos caminos por los
cuales dirigir su vida: el primero, el tradicional, dedicado a las labores femeninas y el
cuidado de su hogar y el segundo, dedicado a la educacion profesional, cultivando su
inteligencia en la educacién, asi como lo hace el hombre. Acosta de Samper argumenta
como la mujer puede hacer parte del mundo profesional incursionando tanto en el

campo de la ciencia como en el de las bellas artes, y para demostrar eso ejemplifica cada

42 Acosta de Samper, Soledad. La mujer en la sociedad moderna. Paris: Garnier, 1895. p. IX.

4 Acosta de Samper, Soledad. “Aptitud de las mujeres para ejercer todas las profesiones. Memoria
presentada en el Congreso Pedagdgico Hispano- Lusitano- Americano reunido en Madrid en 1892”. En
Revista de Estudios Sociales. No.38 (2001). p. 170
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una de las profesiones en las que la mujer ha triunfado tanto en Europa como en
América. Por ejemplo, en el caso de las artes argumenta:

Siempre que se trata de la facultad artistica de la mujer se dice que hasta ahora
no ha habido un Mozart o un Rossini femenino, no entre las pintoras y escultoras
descuella ninguna mujer que pueda comprarse con Murillo, Rubens, Thorwaldsen. Pero
si hasta ahora no se sefiala ninguna mujer maravillosa como artista, las ha habido y las
hay famosisimas, cuyas obras no son las menos apreciadas entre las de los artistas
modernos. De ello, pueden ser testigos cuantos han visitado las dltimas exposiciones
artisticas de las capitales europeas*.

Esta tematica de discusién ya desarrollada en la segunda mitad del siglo XIX,
sigui6 siendo retomada por varios intelectuales en distintos tipos de articulos en las
primeras décadas del siglo XX; por ejemplo, E. Posada Arango quien en E/ Grifica”
argumenta por qué la mujer debe ingresar a la universidad, o en articulos como el de

Gustavo Santos™

donde escribe sobre Margarita Holguin y Caro se recalca la
importancia de una sociedad en la que hombres y mujeres reciban igualdad y convivan
en armonia’’ y en donde se exalte el cultivo intelectual de ella, pues “la falta de este es

. . . 48
uno de los factores del malestar social que en nuestros dias se siente””.

Respuestas a
este tipo de posiciones también se representaban en textos como los de Gustavo
Atuesta”’, quien rechazaba todos los cambios que comenzaban a vivir las mujeres vy,
desde una posicion catolica, también argumentando con la legislaciéon del momento,
reafirmaba los valores que debian caracterizar al ideal de la mujer colombiana, es decir,

su sumision frente al hombre, su cuidado del hogar y su vinculacién unicamente con

espacios familiares.

#Acosta de Samper, Soledad. “Aptitud de las mujeres para ejercer todas las profesiones. Memoria
presentada en el Congtreso Pedagégico Hispano- Lusitano- Americano reunido en Madrid en 1892”. p.
174.

#Posada Arango, E. “La mujer en la universidad”. E/ Grifico, Bogota, marzo 26 de 1927. Afio XVI no
824.

#Gustavo Santos Montejo fue el hermano menor del presidente Eduardo Santos. Es considerado unas de
las personas que mas influy6 en las politicas culturales del pafs. Ademas de ser alcalde de Bogota, también
fue critico de arte y desempefié la direcciéon Nacional de Bellas Artes del Ministerio de Educacion
Nacional entre 1935 y 1937.Gil Araque, Fernando. “Congresos nacionales de la Musica, 1936-1937”. En
Musica, Cultura y pensamiento. Vol. 1. No. 1. p. 10.

4Santos, Gustavo. “Seflorita Margarita Holguin y Caro”. Cromos, Bogota octubre 21 de 1916. p.244
#8Santos, Gustavo. “Seflorita Margarita Holguin y Caro”.p.244

4 Atuesta, Gustavo. La mujer moderna: ante Dios, en la sociedad y ante el derecho, pugna cruel entre su instinto y las
costumbres. Bucaramanga: M. A Gémez, 1940.
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Las artistas estudiadas son mujeres de su tiempo, razén por la que en ellas
también estd presente ese dilema de lo que debe ser su papel entre una tradicion a
mantener y la conquista de nuevos espacios. Ante ello, por ejemplo, Teresa Cuervo, a
pesar de incursionar en el espacio publico al ser gestora cultural, estaba en desacuerdo en
que la mujer participara activamente en la politica, pues afirmaba que ese no era el
campo al que estaba destinada™. Por ejemplo, en el Congreso Hispanoamericano de
1951 afirma:

Interesante bajo el punto de vista que se ha despertado en nuestra mujer la
inquietud intelectual. I.a mujer debe tener un conocimiento general de todas las cosas,
pero creo que sin profundizar demasiado, la presencia de la mujer en la universidad le
abre nuevos hotizontes pero si todas las mujeres existentes fueran a la universidad con la
finalidad de seguir una carrera ¢Qué sera de la familia? ;Qué sera del hogar? Y mas que
eso ¢Qué sera de la vida del hombrerS!

Si bien se trata de una conferencia que data de mas de 50 afios luego de la
producciéon de Soledad Acosta, se puede ver como, a pesar de la carrera desarrollada por
esta artista, todavia queda en ella la concepcién de una mujer destinada a ser la base de la
familia. Con ello, se puede observar que, si bien estas mujeres son unas de las primeras
damas en ser artistas profesionales, siguen marcados en ellas los valores tradicionales que
eran defendidos para la clase alta. Esto nos permite evidenciar cémo hacer parte de una
transformacion, en este caso de ser sefioritas que practicaban el arte como pasatiempo a
ser profesionales en este campo, no implico por parte de ellas una ruptura radical con las
practicas e instituciones de su presente, y asi, por ejemplo, como se mostrard mas
adelante, en ellas aun existia la ilusiéon de casarse y formar una familia.

La educacién es unos de los aspectos en los que mas se presenta la dualidad entre
lo que es la mujer para el sector tradicionalista y catélico y lo que debia ser para realidad
industriales. IL.a educacion basica para las damas colombianas estuvo administrada

PO . , .. . 52 ., .
inicialmente por diferentes 6rdenes religiosas femeninas™. La educacién de una mujer

50Juan Luis Moreno, Teresa Cuervo .p.99

SJuan Luis Moteno, Teresa Cuervo. p.80

52 En 1880 se funda el primer colegio privado destinado a las hijas de la alta sociedad bogotana que fue
manejado por las hermanas de la presentaciéon de la Santa Virgen de Tours. Esta congregacién fue la
ptincipal institucién a cargo de la educacién de las jovenes a principios del siglo XX, aunque también estan
las hermanas betlemitas y las franciscanas, entre otras.
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estaba basada en los valores catdlicos, pues no existia hasta antes de la década de 1920
alguna alternativa a la enseflanza religiosa. En este tipo de instituciones, las sefioritas
recibian lecciones diarias de doctrina catélica y de historia de la religion y, antes de iniciar
las clases, se les daba una pequefia instruccién sobre moral. A las estudiantes se les
recomendaba confesarse una vez al mes y se les inculcaba la asistencia a enfermos y
pobres, ya que se les inculcaba practicas relacionadas con la caridad. Se les ensefiaban
buenos modales y ciertas actividades manuales “nobles” tales como coser, bordar, cortar,

. 53
en general un curso que era llamado “puericultura™”.

Para complementar estas
actividades, se les enseflaba matematicas, lengua materna, geografia e historia, todo esto
con un eje en la ensefanza de la pedagogia, pues el convertirse en maestra de primaria
era uno de los campos en los que la mujer se desarrollaba, esto ademas del matrimonio y
de la uni6n a alguna orden religiosa™.

Debido a que entrar al mundo laboral como profesora era socialmente aceptado,
muchas mujeres recibieron educacién en las Escuelas Normales, pues ademas estaba la
ventaja de que el gobierno ofrecia muchas becas tanto a hombres como a mujeres. Estas
instituciones ofrecfan un plan de estudios similar al que se daba en los colegios, por lo
que se convirtié en una buena opcién para quienes querian acceder a una educaciéon pero
no tenfan los recursos econémicos suficientes para entrar al colegio.

El gobierno nacional traté de incentivar la educacién de una mano de obra
calificada, tanto a nivel urbano como rural, pues a raiz de la primera Guerra Mundial se
empezaron a suplir las importaciones con la creaciéon de industrias. Este hecho se
termin6 de consolidar al final de esta guerra, cuando Colombia ya estaba mucho mas
inmersa en el mercado internacional gracias al comercio del café. La formacion artesanal
e industrial estuvo entre la opcion de la caridad y la opcion industrial. Fue asi que
mientras que la ¢élite se educaba en institutos técnicos, las escuelas de arte y oficios para
pobres también fueron asumidas por congregaciones religiosas. Estas congregaciones no
tenfan como primer objetivo capacitar obreros y artesanos para el proceso de
industrializacién que el pafs vivia, su intencién se centraba en regenerar a los hijos de las

clases trabajadoras ensenandoles a vivir honesta y cristianamente gracias a un oficio

53 Urrego, Miguel Angel. Sexualidad, Matrimonio Y Familia en Bogotd 15880-1930. Pag. 85
>* Urrego, Miguel Angel. Sexualidad, Matrinmonio Y Familia en Bogotd 1880-1930. Pag. 86
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manual, pensando en la poblaciéon pobre que estaba aumentando en la mayoria de las
ciudades™. Estas escuelas de artes y oficios se centraron especialmente en las mujeres,
pues partian de la base de que al educarlas, ellas multiplicarfan los valores tradicionales
en el momento de formar su familia. A las mujeres se les ensefidé oficios tales como la
costura, el bordado, la confecciéon de sombreros y de flores, labores que podian
desarrollar desde sus casas y que les permitian ingresar al mundo laboral sin tener que
salir del espacio que se les tenfa destinado, es decir, el doméstico.

Como se vio a lo largo de este primer apartado, la mujer en nuestro pafs afronto,
en las dltimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX, un proceso en el que
comenzé a conquistar espacios que hasta ese momento le habfan sido negados. No se
traté de un proceso que solo experimentaron las mujeres artistas, por el contrario,
comenzo a involucrar a las mujeres de todas las clases y se convirtié en un tema de
interés nacional y, por ello, la importancia de las participaciones hechas por personajes
como Soledad Acosta de Samper, quien fue una de las primeras mujeres en conquistar el
espacio publico y proponer un rol de lo femenino diferente al que se habfa establecido,

poniendo en debate el papel que la mujer profesional podia desarrollar en nuestro pais.

Cuatro mujeres, cuatro historias.

Luego de contextualizar las condiciones sociales que rodearon el comienzo del
proceso de profesionalizacién que vivieron las mujeres, nos podemos detener y analizar
a fondo el caso de las cuatro artistas escogidas. La historia de estas mujeres no se cruza
nunca, o por lo menos no hay ninguna fuente que muestre eso, no tenfan entre ellas
ninguna relacién, aunque seguramente sabfan quién era cada una de las otras por la
posicion de clase en la que se encontraban. A pesar de esto, cada una de estas biograffas
tiene una serie de aspectos similares que seran fundamentales para comprender el modo
en el que vivieron estas artistas.

Las cuatro mujeres estudiadas pertenecieron a familias influyentes y reconocidas
tanto en lo politico, como en lo econémico y lo cultural, razén por la que pudieron
acceder a una educacién que ademas de ser privilegiada en nuestro pais, incluy6 estudios

en el exterior. De este modo, por ejemplo, Holguin y Caro desde joven desarrollé su

55 Urrego, Miguel Angel. Sexualidad, Matrimonio Y Familia en Bogotd 1880-1930. p. 89 y ss.
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“vocacion artistica”, comenzando entre 1894 y 1896 con clases particulares en los talleres
de Enrique Recio y Gil* y de Luis de Llanos”. Posteriormente, en 1904, asisti6 a los
talleres de Andrés de Santamaria y de la Escuela de Artes Decorativas Industriales y en
1928 se inscribi6 en la Academia Julien de Parfs™.

Con respecto a Carolina Cardenas, ademas de sus estudios en Londres, en donde
permaneci6 parte de su nifiez y adolescencia junto con su abuelo quien fue diplomatico
allf, ingresé en la Escuela de Bellas Artes en 1928 cuando esta atn era dirigida por
Roberto Pizano. En 19306, se gan6 una beca para estudiar en Espafia ceramica y artes
decorativas, pero lamentablemente la artista fallecié antes de viajar. En el texto Los dos
tiempos, Elisa Mujica relata que la artista desde nifia “contaba con increible facilidad para
los idiomas y la literatura y se extasiaba con los museos””.

La educaciéon de Teresa Cuervo empezé desde muy joven cuando sus padres
vieron su aficién por las artes y la inscribieron en clases particulares de piano. En la
primera década del siglo XX viaj6 a Europa junto con sus padres y alli recorri6 los
museos de arte, donde aprendi6 sobre la historia y de la cultura tanto tradicional como
moderna y también recibié educaciéon en Roma, Francia y Suiza. Posteriormente, ya de
nuevo en Bogota, esta sefiorita ingresé a la Escuela de Bellas Artes®. En Caracas, otro de
los lugares en donde su padre realizé una labor diplomatica, tomé clases con Tito Salas,
reconocido pintor venezolano vy, finalmente, en la década de los veinte, cuando junto con
su padre y sus otras dos hermanas solteras se radicaron en Ciudad de México, se

inscribid en la Academia de San Carlos.

% Pintor espafiol (1856r-1910) que cultivé temas costumbristas, orientalistas y paisajes. Estudié en la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando y en las academias Chigi y Cauva en Roma. Fue catedratico de la
Escuela de Bellas Artes de Bogota. Ewnciclopedia Online Museo Nacional del Prado. Consultado el 1 de
diciembre de 2013. [En linea]: http://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-
line/voz/recio-y-gil-enrique/

57 Nacido en Espafia, este pintor es considerado como el creador de la Escuela paisajista en Colombia.
Vino al pais como secretario de la Legacion espafiola y fue nombrado profesor de paisaje de la Escuela de
Bellas Artes de Bogota en 1894. Falleci6 en 1895. Luis de Lianos (Paisajista). Consultado el 1 de diciembre
de 2013 [En linea]: http://www.colarte.com/colarte/conspintores.aspridartista=1293

8Barney Cabrera, Bugenio. Margarita Holgnin y Caro 1875-1959. Sin paginacién

59 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 65

% De esta época de estudiante en la Academia existe una foto publicada en Cromos el 2 de diciembre de
1916.
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Roberto Pizano retratd a las hijas de Acevedo Bernal acompafiando a su padre a pintar. En esta

imagen, la actividad de las hijas es vista como un pasatiempo femenino sujeto al rol de la mujer

de clase media alta de la sociedad santaferefia. )

Roberto Pizano Restrepo (1896-1929). Acevedo Bernal y sus hijas, Ca. 1923 (Oleo/Tela). 89x107cm.

Reg. 2181. Coleccién Museo Nacional de Colombia.

Foto: Museo Nacional de Colombia/ Juan Camilo Segura

La primera relaciéon de Inés Acevedo con la educacién artistica la obtiene de su

padre, a quien se refiere como “el mejor de los maestros”, hecho que también es
reconocido por J. M. Alvarez Dorsonville, escritor de un articulo que se publica en 1936
y que la describe a ella como “un espiritu que supo seguir trayectorias acertadas que un
dia sintiera bajo la tutela de un carifio paternal, entorno de emociones y color””. Esta

bogotana viaj6 con sus padres y sus dos hermanas solteras a Roma en 1928, pues su

padre, el pintor, cantante y arquitecto Ricardo Acevedo Bernal, fue desighado Cénsul en

1 Acevedo Biester, Inés. "Diario de Inés Acevedo Biester." Roma: Libros Raros y Manuscritos, Biblioteca
Luis Angel Arango, 1932. p. 51

62Alvarez Dorsonville. J. M. “Inés Acevedo Biester”. E/ Tiempo, noviembre 3 de 1935. p 11. Consultado el
21 de septiembre de 2013 [En lineal:

http://news.google.com/newspapers?nid=1706&dat

AIBAJ&pe=1693,275976
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Civita Vecchia”. Alli, luego de realizar la carrera, recibié el diploma de pintura,
decoracién y artes menores de la Real Academia de Bella Artes de Roma®.

Es de gran importancia que el primer contacto de la mujer con el campo artistico
sea mediante un familiar, en especial el padre. Ante esto no encontramos tnicamente el
caso de Inés, pues de hecho las otras hermanas de la artista también desarrollaron una
actividad artistica: por un lado, Maria recibi6 el diploma de piano de la Real Academia de
Santa Cecilia de Roma y el titulo de Licenciada en la Iniciacién musical y canto coral para
nifios, mientras que Rosita estudié con una profesora particular pintura de gobelinos®.
Eugenio Barney Cabrera nombra otros casos en donde ocurre algo similar: durante la
época colonial aparece el caso de la hija de Vasquez y Ceballos, Feliciana. Ya para la
época de las exposiciones de 1886 y 1899 aparecen personajes como la hija de Epifanio
Garay, Nicole, quien posteriormente se convertira en una poetisa muy reconocida en su
pais natal, Panama. Las hijas de José Marfa Espinosa, de José Manuel Groot y de Ramén
Torres, entre otras, también fueron reconocidas como artistas aficionadas®.

Lo interesante de que esta primera experiencia del arte sea con algin familiar de
la artista es que ha sido una variable que se ha estudiado en varios contextos. Linda
Nochlin explica cémo muchas veces las mujeres artistas estuvieron fuertemente
vinculadas a un artista masculino  dominante o fuerfe, pues era una de sus unicas
oportunidades para formarse en este campo, ya que durante mucho tiempo fueron
discriminadas en la practica de ingresar a gremios e inclusive en las Academias no fue

algo facil”.

03“Correspondencia de la familia Acevedo Biester” [manuscrito] (libros Raros y Manuscritos), Biblioteca
Luis Angel Arango, 1920? Documento 9 de 20.

64 Ortega Ricaurte, Carmen. “Acevedo Biester, Inés (pintora, retratista)”. En Diccionario de artistas en
Colombia. Bogota: Tercer Mundo, 1965. Consultado el 1 de julio de 2013, [En linea]
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/todaslasartes/diccioart/diccioart3a.htm

65 “Correspondencia de la familia Acevedo Biester” [manuscrito] Documento 16 de 20.

% En esta lista de mujeres que son hijas de artistas y en algin momento de su vida pintaron como
pasatiempo también nombra, sin darles importancia, a las hijas de Acevedo Bernal. Barney Cabrera,
Eugenio. Margarita Holgnin y Caro 1875-1959. Sin paginacion.

S™\Wolff, Janet. La Produccion Social Del Arte. p.55.
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Nuevamente vemos la importancia de Roberto Pizano en los procesos de profesionalizacion de las artes. En esta foto,
siendo el director de la Escuela, acompafia a cinco alumnas de dicha institucién, entre quieres sobresale Carolina
Cardenas.

Anénimo. Maruja Forero, Hena Rodriguez Parra, Roberto Pizano, Lucrecia Forero, Carolina Cardenas y Marina Sdenz en el parque
del  Centenario, 1928. Copia en gelatina  (Emulsion  Fotogrifica/  Papel). 8,6 x 13,7 cm.
Reg. 5735. Coleccién Museo Nacional de Colombia.

Foto: Museo Nacional de Colombia/ Angela Gémez Cely.

Con respecto al paso por la Escuela de Bellas Artes, existen anécdotas que
relatan el modo en el que vivieron ese periodo. Por ejemplo, con respecto al dibujo de
desnudos por parte de estas damas, segtin el texto sobre Teresa Cuervo, es ella la primera
mujer en retratar estos cuerpos y ante el escandalo que esto provocé en su familia ella le
responde a su padre®™: “sCémo no voy a poder estudiar en un lugar que ti fundaste?””.
Una anécdota similar le sucedi6 a Carolina Cardenas, quien ante el escandalo que
ocasiona entre su familia el retrato de desnudos dice a su madre y tias preocupadas: “No
volveré a la escuela. Voy a pintar al taller maestro Palacios. Y alli, escondidos como
conspiradores, los artistas estudiaban anatomia””’.

A pesar del ingreso de la mujer en la escuela de artes, aspecto que la beneficio,

pues ya no tuvo que limitarse dnicamente al aprendizaje del oficio mediante la ensefianza

8 Carlos Cuervo Marquez fue designado Ministro de Instruccién Publica en 1910.
% Moreno, Juan Luis. Teresa Cuervo. p.16.
70 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p.65.
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de un pariente cercano o de profesores particulares, se siguieron reproduciendo medios
para discriminar a la mujer en el sentido en que siguié ocupando lugares menores dentro
de la jerarquia de la producciéon del arte. Con respecto al dibujo del natural, Nochlin y
Wolff mencionan cémo restringirle a la mujer esta practica implicé alejarla de un
componente esencial de la formacién artistica que rigié el pénsum educativo desde el
Renacimiento hasta finales del siglo XIX y con ello las alej6 del arte serio y les asigné
areas menores como el retrato, el paisaje o la pintura de naturaleza muerta y flores, lo
cual imposibilité en muchos casos que fueran ser consideradas profesionales y, con ello,
recibieran galardones y reconocimientos por sus trabajos’’.

Lo interesante de estas anécdotas es que muestran coémo estas artistas buscan una
salida practica a esas restricciones impuestas por la sociedad, la cual veia que la mujer no
podia acceder a este tipo de imagenes. Estas anécdotas son recogidas por los autores
para demostrar el caracter independiente y anormal de estas mujeres, aunque sin dejar de ser
dignas y respetuosas”. A las artistas escogidas se les describe en términos muy
sobresalientes, pues a pesar de existir historias en donde ellas “se salen con la suya”, no
dejan de sobresalir los valores que las caracterizan como damas y sefioritas de la alta
sociedad.

Juan Luis Moreno rescata todos esos valores heredados de la familia tradicional
que se reflejaron en la personalidad de Teresa Cuervo: una mujer inteligente, amable, con
una actitud firme y en quien se encontraba “la  perfecta compostura, el

acomedimiento””

. También se recalca cémo, a pesar de ser independiente, siempre fue
sumisa ante las decisiones de su padre. Se le reconoce como toda una dama de clase alta
y de familia tradicional, una mujer que aprendi6 las funciones de un diplomatico y las
desarrollé en la direcciéon de ambos museos, logrando varios contactos con instituciones

internacionales.

71 Nochlin, Linda. "Why Have There Been No Great Women Artist?”. En Art and Sexual Politics, editado
por: Thomas B. Barker y Elizabeth Hess, Londres: Collier-Macmillan, 1973. Pp.24 ss. Consultado el 4 de
noviembre de 2013 [En linea]:

https:/ /www.google.com.co/search?q=linda+nochlin+why+have+there+been+no+great+women-+artist
s&oq=linda+nochlin+why&aqs=chrome.1.69157j015.10078j0j7&sourceid=chrome&espv=210&es_sm=1
22&ie=UTF-8

72 Moteno, Juan Luis. Teresa Cuervo. p.16.

73 Moteno, Juan Luis. Teresa Cuervo. p.13.
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En su diario, Inés Acevedo se define en ocasiones como melancélica, tanto por
el dolor de la muerte de sus padres, como por la falta de una pareja en su vida. Es una
mujer que se siente en una posicion social superior a otras mujeres, a quienes en varias
ocasiones considera por tener que trabajar con el sudor de su frente™”. Es una mujer que,
si bien tiene arraigadas las tradiciones artisticas, razén por la que alaba a artistas clasicos
como Miguel Angel, Leonardo y Rafael y critica continuamente e/ novecentismo” que se
esta desarrollando en Europa por ese entonces, también siente un proceso de cambio
que se ve reflejado cuando se interroga a si misma sobre la libertad que puede tener el
artista a la hora de componer sus obras’’, un rasgo mucho mas moderno.

Con respecto al caracter de Holguin y Caro, Barney Cabrera lo describe como
ingenuo y sencillo, teniendo entre sus amigos y familiares fama de crédula, hecho que
gener6 que en algunas ocasiones estos mismos le hicieran pequefias bromas”. Gustavo
Santos en su articulo de 1916 reconoce en la bogotana un ejemplo de consagracion y
entusiasmo al afirmar: “No es ella quien tome el pincel para descansar en momentos de
ocio: ella estudia, investiga, trabaja sin cesar”’’. El hecho de que un critico como Santos
rescate una frase as{ nos indica una fuente de cambio de Margarita frente a las demas
mujeres que pintaban en su época. Esta fase de cambio es el principal argumento del
texto de Barney Cabrera sobre Margarita Holguin, donde muestra que esta artista deja de
ver el arte como un pasatiempo, como lo era para la mayoria de damas, y se convierte en
una inclinacién vocacional con la cual estuvo muy comprometida. La frase de Santos
también nos refleja una mujer que estudia e investiga, lo que también es novedoso, pues
es intelectualmente activa, caracteristica que también insinda Elisa Mujica sobre
Carolina”.

Sobre esa disciplina intelectual es muy diciente el mismo articulo publicado en

Cromos en 1916 en el cual se cita una frase de la propia artista que ayuda a entender lo

7+ Acevedo Biester, Inés. "Diario de Inés Acevedo Biester." p. 96.

75 Conjunto de movimientos intelectuales, artisticos y literarios del primer tercio del siglo XX. Diccionatio
Real Academia Espafiola de la Lengua. Consultado el 1 de diciembre de 2013. [En linea]:
http://lema.rac.es/drae/?val=novecentismo

76Acevedo Biester, Inés. "Diatio de Inés Acevedo Biester." p.85

77 Barney Cabrera, Eugenio. Margarita Holgnin y Caro 1875-1959. Sin paginacion.

8 Santos, Gustavo. “Sefiorita Margarita Holguin y Caro”.p.244

7 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 62

111



que era la pintura para ella: “El arte es para mi todo. La pintura es la razé6n misma de mi
vida intelectual (...) es la divina tarea de todos mis instantes™. Esta cita nos ayuda a
visibilizar cémo, para esta mujer, el arte se puede comprender en un campo intelectual,
campo que va mas alla de lo simplemente decorativo, siendo ese uno de los valores que
caracteriza a la artista y por el cual, segin Barney Cabrera, la llevé a sacrificar el
matrimonio y conservar asi la solterfa por el resto de su vida, pues sabia que eso le
permitirfa la libertad necesaria para la creacion artistica.

Gustavo Santos, en este mismo articulo, mas que analizar la obra en si, aborda
constantemente el caracter distinguido de la artista, afirmando que se trata de una “noble
dama heredera de los mas ilustres apellidos colombianos” (...) “sNo dijimos que la
personalidad artistica de la sefiorita Holguin y Caro por el valor moral que representaba
su bella labor, hacfa olvidar el arte en si, al querer hablar de ella?” “la realidad oculta es
ante todo moral™'. Si bien en la critica de otros artistas (hombres) aparece de vez en
cuando la categorfa de lo “moral”, en el caso de las mujeres es mucho mas marcada. Lo
anterior también se ve reflejado en el articulo de Cristina Lleras, quien analiza la manera
en la que la obra de Carolina Cardenas fue constantemente valorada mediante
calificativos de la autora, rescatando constantemente la entereza moral de la artista y
otros valores especialmente caracteristicos de la mujer ideal de la época: “Doméstica,

9582

callada, buena amiga, discreta, enigmatica, alma de paz”. Ante esto se ve la continuidad

de un fenémeno que sucedia en el siglo XIX y que ya habia sido nombrado por Serrano,
donde la obra de las mujeres sigue siendo juzgada mediante calificativos alusivos a la
nobleza de las autoras.

En Carolina Cardenas, por ejemplo, a quien se le consideraba parte del “circulo

5583

mas santaferefio y severo™ se le rescata su bondad, lo recatada, discreta, impasible y

orgullosa que era, ademis de lo bien vestida que siempre estaba™. Valores por los que su
familia se llegd a preocupar cuando Cardenas ingresé en la Escuela de Bellas Artes, pues

<

‘esi serfa aconsejable que una joven de su categoria se alternara con

se preguntaba

80 Santos, Gustavo. “Sefiorita Margarita Holguin y Caro”.p.244
81Santos, Gustavo. “Seflorita Margarita Holguin y Caro”.p.244
82 Lleras, Cristina. “el arte desafia lo doméstico”. p.9

83 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 66.

84Mudjica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 66.
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bohemios sin porvenir y se quemara las pestafias leyendo libros inadecuados?”®. La cita
anterior y las anécdotas relacionadas con los desnudos reflejan cémo el arte visto como
pasatiempo es una actividad aceptada y apoyada socialmente, pero el ingresar a la
Academia y con ello empezar ese proceso de profesionalizaciéon puede llegar a ser
cuestionado por la familia y el circulo cercano a la artista, pues esto va a implicar atentar
contra la moral, como el caso del dibujo al natural; intimar con circulos sociales
negativos, como /os bohemios sin porvenir, o gastar su tiempo en actividades que la van a
alejar de su rol social, como por ejemplo, mediante la lectura de los libros inadecuados.

El tema de la solterfa en estas damas va a ser fundamental para comprender el
desarrollo de sus carreras. Ante ello, resulta muy interesante recordar que las cuatro
mujeres analizadas hayan estado siempre solteras. Teresa Cuervo estuvo comprometida
en dos ocasiones. Ambos compromisos fueron cancelados porque los novios, a pesar de
tener el visto bueno de la familia, no contaban con los recursos econdémicos suficientes
para mantener una familia, razén por la cual ella decidi6 seguir el que era el deseo de su
padre y seguir soltera hasta que consiguiera una mejor oportunidad. La primera vez
rechazé a un capitan inglés y la segunda vez a un pintor aleman que conocié en México,
finalmente, esta mujer vivié el resto de su vida junto a sus otras dos hermanas que
tampoco se casaron.

Inés Acevedo, en su diario, revela el sufrimiento que le produce no tener a nadie
a su lado y si bien su diario solamente cubre el afio de 1932, en la correspondencia que
data de los aflos cincuenta y sesenta se siguen refiriendo a ella y a sus hermanas como
senoritas, lo que indica que ninguna de ellas se casé. Inés revela como se enamor6 de un
hombre que también iba a la Academia en Roma y al que se refiere como el “Mono”, si
bien en un momento parece ser correspondida, un malentendido hace que se dejen de
hablar. En diversas ocasiones menciona el sufrimiento que le produce estar soltera,

86
’. Son tantos

especialmente en un pais como Italia, donde existen paisajes tan sugestivos
los comentarios con respecto a la inconformidad sobre su estado civil, que este se

convierte en uno de los temas que predomina en su diario.

85 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 65.
86 Acevedo Biester, Inés. "Diario de Inés Acevedo Biester." p.18
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A pesar de esta inconformidad, Acevedo revela una realidad muy importante
para las mujeres, no solo las artistas, en proceso de profesionalizacién. Ella muestra el
dilema de cémo tener familia perjudicaria su carrera en la pintura, pero también admite
cémo el hecho de la soledad y la solteria le causan horror. Esta confesion demuestra
cémo pintar era una actividad destinada a las mujeres solteras, ya que era un pasatiempo
antes de casarse, momento en el que comenzarfan su papel fundamental como ama de
casa. Esto nos muestra practicamente una incompatibilidad entre el arte profesional y las
labores domésticas, incompatibilidad que sufren estas mujeres pues practicamente deben
elegir alguna de las dos.

Teniendo en cuenta el caso anterior, Linda Nochlin® pone de ejemplo a Rosa
Bonheur (1822-1899), una pintora francesa clara en sus decisiones, o asi lo muestra
Nochlin, pues rechaza la idea de convertirse en una esclava de un hombre y los hijos a
través del matrimonio. Sabiendo que querfa ser duefia de su destino, ella le decia a su
biégrafo que no se queria casar por miedo a perder su independencia®. Lo interesante de
ella es que, a pesar de esto, pensaba que el matrimonio era un sacramento indispensable
de la organizacién de la sociedad, pensamiento similar al de Teresa Cuervo, lo que refleja
que eran mujeres que no son radicales frente al cambio que estan viviendo y por eso no
critican los valores y las instituciones de la sociedad que las rodea.

Carolina Cardenas se cas6 en 1932 con Jaime Jaramillo Arango, un médico que
habfa sido ministro de Salud durante el gobierno de Enrique Olaya Herrera. Este
matrimonio solo duté dos semanas, tras lo cual Catrolina fue a hablar con Ismael
Perdomo, arzobispo primado, para que se disolviera la unién, tras lo cual ella pudo
volver a la casa de sus padres®. Se traté de todo un escandalo, pues “el novio tenia
dinero y posicién, no hubo en Bogota nadie quien no los envidiarfa. I.a boda unfa dos
casas principales™. Elisa Mdjica, la autora de Los dos tiempos, se cuestiona sobre el
enamoramiento de Carolina hacia su futuro esposo, ya que la vefa prevenida, segun ella,
tal vez porque Cardenas habia tenido algin romance con alguno de sus compafieros

artistas y este se habia visto frustrado.

87 Nochlin, Linda. "Why Have There Been No Great Women Artist?”. p. 31 ss.
8 Nochlin, Linda. "Why Have There Been No Great Women Artist?”. p. 33.
8 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 66

9 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 66
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El romance entre dos artistas, que también se ve en el caso de Acevedo Biester y
de Cuervo Borda, podia facilitarle a la mujer participar en el campo artistico sin tener que
sacrificar la vida en pareja. Un ejemplo de esto es el caso espafiol de Amalia Avia™ con el
pintor Lucio Mufioz, quienes luego de estar casados no dejaron a un lado la pintura.
Alejandra Val Cubrero en su texto “La profesionalizacion de las mujeres artistas
espafolas. El caso de Maruja Mallo (1902-1995) y Amalia Avia (1926-2011)” menciona
coémo esta unioén entre compafieros profesionales no es algo extraordinario, ya que era
comun desde el Renacimiento, lo que le otorgaba a la mujer un ambiente propenso a la
creacion, esto a pesar de que la carga del hogar cafa sobre la mujer. Frente a lo anterior,
por ejemplo, Avia admite en sus memorias que “el matrimonio y la maternidad supone
un cambio mds fuerte en la mujer que en el hombre”, a pesar de esto, también sefiala “la
importancia que tuvo en su vida personal la complicidad con su pareja durante sus afios
de vida en comtn™”.

El proceso de profesionalizacion de las artistas colombianas no incluy6, como en
el caso de otros paises tales como Inglaterra, Francia, Estados Unidos” o Argentina%,
asociaciones de mujeres artistas que desde finales del siglo XIX comenzaron a brindar
apoyo, relaciones y espacios de exposicion y clientes. En el caso colombiano, no existen
indicios de agrupaciones ni de redes sociales femeninas, hecho que no es de extrafiar
teniendo en cuenta que las mismas intenciones gremiales no fueron exitosas para el caso

de los hombres en nuestro pafs™. A pesar de esto, la vinculacién de las artistas bogotanas

o1 Amalia Avia (1926-2011) fue una pintora espafiola quien es estudiada por Alejandra Val Cubero para
entender el proceso de profesionalizacién de las mujeres artistas espafiolas. Fue una de las primeras
mujeres que estando en Espafia presenté sus obras en exposiciones de arte abstracto. Val Cubero,
Alejandra. “La profesionalizacién de las mujeres artistas espafiolas. El caso de Maruja Mallo (1902-1995) y
Amalia Avia (1926-2011)”. Papers. Revista de sociologia. No. 4, Vol. 98 (2013):677-696. Consultado el 19 de
noviembre de 2013. [En linea] http://papers.uab.cat/article/view /v98-n4-val

92Val Cubero, Alejandra. “La profesionalizacién de las mujeres artistas espafiolas...” p. 692.

93 Estos casos son nombrados por Alejandra Val Cubero

% Por ejemplo, para comparar con el caso argentino, desde finales del siglo XIX ya existfa una prensa
feminista consolidada que cubrfa el mundo artistico femenino a nivel europeo, prestindole mucha
atencién a artistas como Rosa Bonheur. En este pafs, debido a los movimientos de mujeres de entre siglos
se logré aumentar la generalizacion de los estudios artisticos para ellas, hecho que también se relacioné
con el asociacionismo de mujeres que ayudarfan a construir lo que serin los salones de arte femenino
desarrollados desde la década de 1920. Gluzman, Georgina. "El Trabajo Recompensado: Mujeres, Artes Y
Movimientos Femeninos En La Buenos Aires De Entresiglos." Arfelogie No. 5 (2013): 1-22. Consultado el
20 de octubre de 2013 [En linea]: http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.phprarticle265

9 Asi como se vio en el primer capitulo, las intenciones de agrupaciones profesionales, como por ejemplo,
el Circulo de Bellas Artes, no duraron mucho tiempo.
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al campo del arte implic6 socializar con un circulo que incluyé otros artistas,
intelectuales, gestores culturales, politicos y otro tipo de individuos que hicieron parte de
este campo artistico y que fueron de gran colaboraciéon en su proceso de
profesionalizacién, pues tal como indica Marfa Antonietta Trasforini, el arte es
relacional™.

Varias de estas relaciones habian sido consolidadas gracias al vinculo de clase que
compartian con varios de los politicos e intelectuales, quienes fueron los que en
momentos de crisis las ayudaron a continuar con su carrera artistica. Por ejemplo, a
Teresa Cuervo, esos contactos en la elite, heredados de su padre, la ayudaron para

1”7. En el caso de Inés Acevedo, cuando su padre fallecié en

ascender en la gestion cultura
1930, al quedarse sin recursos para continuar sus estudios en Italia, la artista acudi6 a
escribirle también a Gustavo Santos para que intermediara con su hermano y le pudieran
patrocinar el resto de su carrera”™. Estas relaciones también fueron ttiles para consolidar
sus carrera y asf, fue la critica y sus compafieros artistas quienes mediante las
publicaciones en periddicos las ayudaron a hacerse visibles publicamente y a legitimarse
como artistas profesionales, pues como menciona Trasforini, “si el reconocimiento pasa
por la comunidad de los artistas, aquellos cuyo trabajo es invisible a los colegas estan

99
7”7 Esto es mostrado con los

generalmente destinados a continuar siendo invisibles
articulos de Gustavo Santos sobre Margarita Holguin, o también en los comentarios de
cada uno de los contemporaneos'” de Carolina Cardenas en el momento de su muerte,
quienes ademas de reconocer, como era de esperar, su caracter individual, alabaron su
obra, o lo que prometia llegar a ser esta.

Finalmente, otro de los aspectos que llegan a unir biograficamente a estas cuatro

mujeres, ademas de su posicion social, su educacion en las artes y su estado civil, son los

% Este tema ha sido trabajo por varios autores y no solo en el caso de las mujeres, pasando por Bourdieu
en Las reglas del arte o Y quien cred a los creadores; Becker en Los mundos del arte; o 1a misma Trasforini en Bajo
E/ Signo De Las Artistas: Mujeres, Profesiones De Arte Y Modernidad. Se hace referencia a que el arte es todo un
campo en el que existen relaciones de dependencia que generan que el autor o artista esté involucrado con
otros individuos, ya sea el marchante, el patrocinador, el publico, el ctitico, entre muchos otros y que gran
parte de su reconocimiento, visibilidad y recursos dependen de lo exitosas que sean estas relaciones.

97 En el libro sobte Teresa Cuervo se mencionan por ejemplo los nombres de German Atrciniegas,
Eduardo Santos y Daniel Samper.

% Acevedo Biester, Inés. "Diario de Inés Acevedo Biester." p. 46.

9 Trasforini, Marfa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mujeres. p. 55

100 Entre ellos estan Sergio Trujillo Magnenat, Baldomero Sanin Cano, José Diez Canseco, Jorge Zalamea.
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hechos que ocurren a finales de la década de los veinte y que las obligan, por lo menos a
tres de ellas a enfrentarse con el mundo laboral. Los acontecimientos se centran, por un
lado, en la muerte del padre, quien representa el sustento econdémico, tanto para las
hermanas Acevedo como para las hermanas Cuervo, y, por otro lado, la crisis mundial de
1929 que provoca la quiebra para la familia de Carolina Cardenas'".

Como no estaban casadas, estas artistas no tuvieron una figura masculina que las
respaldara econémicamente en estos momentos de crisis, razon por la cual debieron salir
a trabajar. En el caso de Teresa Cuervo, cuando su padre fallecié en México en 1930, ella
se quedd sola junto con otras dos hermanas que no se casaron y, al ser ella la mayor de
las solteras, decidié, con la ayuda de su hermano, hacerse cargo de sus hermanas y no
convertirse en una carga en la casa de alguna de sus otras hermanas casadas. De este
modo, comenzo a valerse de sus contactos y amistades y de todo su capital cultural, el
cual habia sido construido con todo lo aprendido en las distintas academias de arte a las
que habia asistido y con toda la experiencia que habia adquirido junto con su padre y en
los distintos viajes hechos, para construir una carrera en el campo cultural nacional. Esta
carrera comenzé con la organizacién de exposiciones en salones de la Biblioteca
Nacional, pasando por cargo publicos en esta misma instituciéon y el Ministerio de
Educaciéon Nacional para llegar a convertirse en Directora del Museo Colonial y
posteriormente del Museo Nacional. Juan Luis Moreno argumenta que, si bien en esta
época “el trabajo de ella no dejaba de causar extrafieza, pues las mujeres de su clase no
trabajaban sino se dedicaban al hogar, asistfan a reuniones, almuerzos y tés, la misma
independencia y dignidad que mostré cuando joven, la exhibfa ahora a sus 50 afos de
edad, dandole al trabajo que realizaba el toque de distincién y gusto femenino de ella”'”.

La muerte de Ricardo Acevedo sucedié en Roma mientras él ejercia su puesto
administrativo y sus hijas estudiaban artes en esta ciudad. Ocurre también en 1930, por
lo que en su diario, Inés Acevedo lo recuerda constantemente. Si bien esta familia no era

tradicionalmente tan poderosa como la de las otras tres sefioritas, Ricardo Acevedo

101 Esta quiebra produjo que los extensos terrenos de la hacienda Tres Esquinas, localizada en Usaquén
fueran hipotecados. Tiempo después, la familia alcanzé a recuperar algunas de sus pertenencias. Arango
Restrepo, Clemencia. Carolina Cardenas. Promesa fugaz, del arte moderno en Colombia. Credencial Historia No
108. (1998) Consultado el 15 de Septiembre de 2013. [En linea]:

http://www.banrepcultural.org /blaavirtual/revistas/credencial /diciembre1998 /10803.htm

102 Moreno, Juan Luis. Teresa Cuervo. p. 30.
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Bernal fue un personaje influyente en lo cultural. De hecho, en 1928 fue reconocido
como “Artista Maximo” por el gobierno de Miguel Abadia Méndez y una réplica de la
corona de oro que le fue concedida esta exhibida en el Museo Nacional. De este modo,
las hijas del artista gozaron de una vida privilegiada en el sentido en que viajaron
constantemente'”, tuvieron una educacién especializada y se sentian parte de la alta
sociedad bogotana. Por ello, cuando el artista fallecié y a los pocos meses también la
madre, se encontraron solas en un pafs extranjero, comenzaron a verse necesitadas de
dinero, por lo cual pidieron ayuda a varios politicos colombianos para que se les otorgara
recursos con los cuales poder terminar sus estudios.

Carolina Cardenas comienza a trabajar como secretaria para la Seccién de
Provisiones del Ministerio de Guerra en 1932, el mismo afio en el que contrae
matrimonio. Mujica relata este acontecimiento como “una mujer que evidentemente
pertenecia a otra clase social pero que debido a la crisis se habfa visto obligada a
trabajar”'™". Alrededor de esta artista, se comienza también a ver la idea de que el arte se
ejercia como profesion cuando Elisa Mujica afirma que, a pesar del trabajo de secretaria,
labor rutinaria que segun esta autora no tenia ninguna utilidad, Cardenas dibujaba
constantemente en las hojas de su trabajo por lo que era reprendida y ante esto “ella
burla la vigilancia y ensaya dibujar. ¢No se trata de su verdadero trabajo?” '”. Con
respecto a esto, también es diciente que esta artista haya trabajado en publicidad, como
lo demuestra la campafia hecha para cigarrillos Pierrot, actividad que también
desarrollaron varios de sus compafieros como es el caso de Sergio Trujillo Magnenat'”.

Barney Cabrera comenta que Margarita Holguin siempre ejercié la pintura de una
manera gratuita, una de los argumentos por los que no se puede llegar a considerar a esta
mujer plenamente como una artista profesional. Al no tener mas noticias de Holguin y
Caro se podria pensar que su familia si conté con los recursos necesarios para que ella
no tuviera que pensar en vender su trabajo. En el caso de las otras tres sefioritas, el

contexto las obligd a comenzar a explotar la actividad y los conocimientos que habian

103 De estos viajes, por ejemplo, hay fotos de la tltima estancia de la familia del artista en Europa y que se
encuentran guardadas en la Biblioteca Luis Angel Arango en la seccién de Libros Raros y Manuscritos.

104 Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 65

105Mujica Velasquez, Elisa. Los Dos Tiempos. p. 62.

106T a relacion de los artistas con la publicidad aparece resefiada brevemente en el primer capitulo.
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adquirido para cobrar por su trabajo. Si bien estas mujeres, como se ha demostrado,
hacfan parte de familias reconocidas, unas circunstancias particulares las hicieron tomar
el arte de manera profesional, pues necesitaron dinero para mantener un estilo de vida al
que ya estaban acostumbradas y, con ello, comenzar a completar otro de los parametros
que se expusieron al principio del capitulo para considerar a las pintoras como
profesionales.

Comenzar a vender las obras que habfan producido no era en algo sencillo, pues
ellas crefan, al igual que las mujeres de su época, que el arte producido hacfa parte de su
ambito doméstico. Ante eso, se nota la preocupacion de Acevedo Biester cuando un
hombre se le acerca en Roma y le pregunta por el valor del cuadro que llevaba, el cual era
una copia de una obra famosa, y ella comienza a sentir gran nostalgia y tristeza ya que se
habfa encarifiado con esta obra, pues si bien les caerfa muy bien el dinero a ella y a sus
hermanas, sufrirfa mucho con esto'”. Se comienza a ver esa transformacién en la que
entiende que el arte producido por ella se puede vender, lo que le darfa los recursos
econémicos que le hacen falta. Otra de las entradas de dinero que estas artistas tuvieron,
al igual que la de muchos hombres, fue convertirse en maestras de arte particulares, tal
como fue el caso de Acevedo Biester y de Cardenas.

La crisis econémica, a pesar de ser un acontecimiento del azar, obligd a estas
artistas a terminar de consolidar ese proceso de profesionalizacion, pues ya contaban con
la mayoria de los aspectos que son nombrados por Barney Cabrera. Las cuatro contaron
con una educacién especializada en artes, se comprometieron con el campo artistico, ya
fuera como artistas o como dirigentes culturales, comenzaron a ser reconocidas dentro
de este campo gracias a algunos criticos y comenzaran a salir del grupo de mujeres
aficionadas para ser reconocidas como artistas profesionales, siendo esa obligacion del
contexto lo que les hizo comenzar a cobrar por el trabajo que hacian y, con ello, ser
consideradas artistas pagadas.

Quizas si sus familias hubieran sido mas adineradas, como en el caso de
Margarita Holguin y Caro, no hubieran tenido que beneficiarse econdmicamente del

campo del arte, pero los ahorros no alcanzaron, los hermanos no pudieron con tantas

107 Acevedo Biester, Inés. "Diario de Inés Acevedo Biester." p. 105.
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hermanas y ninguna tenfa un esposo que la pudiera respaldar y fue por ello que
explotaron ese capital cultural que gracias a su posicioén privilegiada pudieron adquirir.
No fue facil, pues aunque habia un proceso de cambio que las respaldaba como mujeres
al ingresar al mundo laboral, no era lo comun en las damas de su clase, por lo que su
estatus social seguramente fue cuestionado, ya que ademas de ser solteras eran
trabajadoras. Teniendo en cuenta lo anterior se puede preguntar ;Cémo pudieron estas
mujeres seguir siendo parte de esa alta sociedad a pesar de su solterfa y del proceso de
profesionalizacién que genero su ingreso al mundo laboral?

Maria Antonietta Trasforini, basindose en el libro A¢ Home in the Studio: The
Professionalization of Women Artists in America de Laura Prieto, propone una hipotesis para
el caso norteamericano en el siglo XIX que llega a ser interesante para el caso
colombiano. Segin ella, “una de las estrategias activadas por las mujeres que querian
afirmarse en los mundos del arte de aquella época fue precisamente una forma de
profesionalizaciéon del papel doméstico, para el que el papel de diletantismo era
compatible y no conflictivo (...) el lenguaje de la profesionalidad femenina usaba
definiciones convencionales de la femineidad para legitimar un trabajo, que de otro
modo, se habrfa mostrado como desviado e impropio”'”. De este modo, como se dijo
anteriormente, la obra artistica de las artistas bogotanas de este momento se valora
mediante calificativos que estaban relacionados, mas que con el campo artistico, con un
campo moral, es decir, con los valores de la dama de clase alta y del ideal propuesto
como mujer perfecta.

Ese lenguaje de la femineidad reflejado en la profesionalidad explica quizas por
qué la obra mas famosa de Margarita Holguin y Caro esta fuertemente relacionada con la
religién y la caridad, aspectos que identificaban a la mujer de clase alta. Holguin y Caro
construy6 y decord una iglesia que queda ubicada en la carrera séptima con calle 80 en la

9

ciudad de Bogota'”, esta capilla de Santa Maria de los Angeles, posteriormente fue

108 Trasforini, Matfa Antonietta. Bajo E/ Signo De Las Artistas: Mujeres. .. p 115.

109 Ortega Ricaurte, Carmen. “Holguin y Caro, Margarita (pintora)” En Diccionario de artistas en Colombia.

Bogota: Tercer Mundo, 1965. Consultado el 1 de Julio de 2013, [En linea]
www.banrepcultural.org/blaavirtual/todaslasartes /diccioart/diccioartl1.htm. Ademds de esta

donacién, se sabe de una fundacién que la artista cred en la década de 1920 y que luego de 80 afios seguia

funcionando. Se trata de la fundacién Santa Matfa la cual tuvo como iniciativa ayudar a los nifios pobres.

Esta fundacién segufa funcionando para la primera década del siglo XXI, lo que es demostrado por dos
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donada a la comunidad agustina, demostrando asi, tanto su catolicidad como su
generosidad, lo que legitimé socialmente su profesion sin tener que sacrificar su posicion
social.

Se trat6 de un recurso utilizado para legitimar el caso de estas primeras artistas
profesionales que, a pesar de romper con algunos canones tradicionales, no tenfan la
intenciéon de cambiar radicalmente el rol de mujer. Es por ello que en las fuentes
revisadas no se ve ninguna actitud rebelde hacia los valores con los que habfan sido
educadas, no renuncian a su rol de mujeres al seguir teniendo muchas actitudes que pide
la sociedad y la clase a la que pertenecen, respetaron la institucionalidad, la importancia
del matrimonio y continuaron asistiendo a las reuniones sociales a las que estaban
acostumbradas, ya que respetaban mucho y valoraban esa tradicién de la cual eran fruto.
Como ejemplo de esto, se ve la serie de retratos que Teresa Cuervo pint6 sobre sus
antepasados o el libro que Margarita Holguin y Caro escribié sobre su familia, Los caro en
Colombia: su fe, su patriotismo, su amor'™.

La transformacion propuesta por estas mujeres de entre siglos es moderada, pues
si bien ellas pueden ser consideradas artistas profesionales, su obra artistica no es del
todo innovadora y en esta todavia se ve la carga de lo que para la sociedad era permitido
que las mujeres produjeran. Es asi que, por ejemplo, Acevedo Biester se dedicé a la
elaboracién de retratos, de los que se han calculado mas de 300", se incluyen obras para
la Sociedad de Cirugfa de Bogota, la Academia de Medicina de Bogota, el Banco de
Colombia, la Academia de Historia, la Biblioteca Luis Angel Arango, institucion que
conserva varias pertenencias de la artista'°, entre otros. La obra de Margarita Holguin y

Caro, la cual no es muy extensa, es descrita asi por Rubiano Caballero: “En ella se reitera

articulos de prensa publicados en E/ Tiempo. El primero, se titula “El calendario de Margarita Holguin y
Caro”, fue publicado el 25 de noviembre de 1994 y en él se promociona un calendario ilustrado con obras
de la artista, cuyos fondos irdn destinados a esta fundaciéon. El segundo, “Por una buena causa” fue
publicado el 13 de mayo de 2004 y menciona de la subasta de un oleo original de la artista, cuyos fondos
también seran destinados a la Fundacion Santamaria.

110 Este libro, que es una recopilacién de cartas, documentos y diarios familiares, es considerado por
Rubiano Caballero como “de interés para la historia politica del pais”. Rubiano Caballero, German.
“Aproximacién a la critica del arte en Colombia”. En Historia del arte colombiano”. p.1357. Con esta
publicacion también se puede ver la faceta de intelectual y escritora que adquiere esta mujer.

11 Ortega Ricaurte, Carmen. “Acevedo Biester, Inés (pintora, retratista)”. En Diccionario de artistas en
Colombia.

112 Hsta serie de instituciones que tienen sus retratos muestran la importancia de las relaciones sociales a lo
largo de la carrera profesional de cualquier artista.
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la tematica de los paisajes, los retratos y los interiores tranquilos. Con los afios su pintura

113 P
777 Quizas la

se volvié muy severa y se aparté definitivamente de cualquier modernismo
obra mas innovadora es la de Carolina Cardenas, quien trabajé materiales como la
ceramica, la cual era considerada apta para la artesanfa y las artes decorativas'”, de ella
también se conservan algunos dibujos y pinturas. Debido a los intereses de Cardenas de
trabajar con materiales no convencionales, Alvaro Medina la define como “la promotora

95115

de las mas audaces experimentaciones de su época” ”, esto teniendo en cuenta que
también existen bocetos de ella para pinturas abstractas geométricas, siendo pionera
dentro de este campo.

Para finalizar este capitulo, me gustarfa comentar sobre el trato que estas artistas
han tenido por parte de la historia y de la critica de arte contemporanea. Ademas de los
catdlogos hechos por el Museo Nacional, de la atencién prestada por Alvaro Medina y de
los esfuerzos hechos por instituciones como el Ministerio de Educacién Nacional en el
caso de Teresa Cuervo, a estas mujeres no se les ha prestado suficiente atencion, ni a su
obra ni al proceso social que ellas comenzaron. Lamentablemente, en algunos de estos
pocos ejercicios se sigue presentando una mirada decimonodnica de la mujer artista.

La introduccién del libro de Teresa Cuervo (1989) es hecha por Alvaro Gémez,
quien, asombrosamente, sigue definiendo la labor de esta importante gestora cultural por
medio de calificativos que mas que su labor definen su caracter femenino: “Teresa fue
heredera de todas estas virtudes civicas (las de su padre) (...) era una mujer con un
sentido palpitante del bien y del mal (...) Siempre encontrabase Teresa, donde debia

f ool 116
estar y por ello era valiosisima”

. Se trata de un libro cuya delicada caratula esta
adornada de pequenas flores, lo cual se complementa a la perfecciéon con el texto de
Gomez Hurtado que refleja un ejercicio similar al que se hacia casi un siglo antes: fijarse
mas en la personalidad sobresaliente y noble de la mujer que en su produccién artistica y

cultural'’’.

113 Rubiano Caballero, German. “Aproximacion a la critica del arte en Colombia”. p.1357

114 Museo Nacional. Carolina Cirdenas: 1903-1936.Pp.22-26.

WsMedina, Alvaro. E/ arte Colombiano de los asios veinte y treinta. p. 219

116 Gémez Hurtado, Alvaro. “Prologo” en Teresa Cuervo. p.11

117 Hay que tener en cuenta que para los hombres artistas también se tenfa en cuenta su caricter “noble” al
momento de juzgar su obra y su profesion, pero en el caso de las mujeres la importancia de este aspecto
era mucho mas relevante.
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Por otro lado, esta Barney Cabrera cuya argumentacion si bien escribe uno de los
primeros intentos de aproximacién a la mujer artista en la historia y la critica del arte
colombianas, acude a términos como Iwitil o disciplinas superfluas, los cuales resultan
bastante cuestionables, pues basindose en toda la teorfa feminista del arte y la
jerarquizaciéon de las artes que ya fueron nombradas, estos términos representan una
manera de restarle importancia al arte desarrollado por las mujeres, pues de inmediato
implica que el arte desarrollado por los hombres seria el arte ##il y necesario, eterno,
importante o cualquier cosa no superflua.

Son este tipo de investigaciones las que componen gran parte de las fuentes
secundarias que abordan el tema de las mujeres en el arte de las primeras décadas del
siglo XX, por eso, es necesario proponer muchos més ejercicios que permitan entender
la manera como se relacioné el género y el campo del arte en nuestro pais, dejando a un
lado los distintos prejuicios que se tiene sobre la produccién de las mujeres y su papel

dentro de la jerarquizacion de las artes.

Conclusiones

La intencién de este capitulo no fue evaluar la calidad de la obra desarrollada por
estas cuatro mujeres, el interés se centré en ahondar en el contexto histérico que
permitié que la condicién social de las mujeres artistas se transformara en nuestro pafs.
Fue asi que se observé como existieron unas condiciones sociales e individuales que
facilitaron que un grupo de mujeres de clase media alta, después de haber recibido una
educacién privilegiada en artes, acudiera a explotar los conocimientos de este campo
para desarrollar una profesion paga y dejar de ser mujeres que vefan en el arte solo un
pasatiempo. Esta profesionalizacién incluyé el aval de instituciones que legitimaron su
trabajo, como lo fue la critica y la Escuela de Bellas Artes que les permitié su ingreso, y
que unido a un conjunto de relaciones sociales que las respaldé en este proceso,
pudieron convertirse en artistas reconocidas que pudieron vivir por el arte y gracias al
arte.

Al incluir el contexto que roded a estas pintoras y mostrando las diferentes
discusiones que se dieron en torno al tema de la profesionalizacién de la mujer, se pudo

evidenciar como esta transformacion en su rol no afectd Unicamente a las artistas, se
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traté de un cambio social, tanto a nivel nacional como internacional, que afecté a casi
todas las profesiones, pues las mujeres estaban conquistando el espacio publico en
general. Existi6 una serie de causas culturales, econémicas, politicas y hasta religiosas que
intervinieron en la conquista de nuevos espacios para el género femenino. Para el caso
de las artistas, se evidencia cémo empezaron a ser conocidas como figuras intelectuales,
con algunos rasgos de creatividad en sus obras y con una conciencia de la libertad del
artista al momento de la composicion.

Si bien podemos ver en ellas pioneras del arte en nuestro pafs, se trata de mujeres
que fueron educadas bajo las normas de familias tradicionales, una de las razones que
explica que su obra no sea revolucionaria y sigan trabajando los mismos temas. El
contexto colombiano no fue similar a lo que ocurrié en otros paises latinoamericanos
como Argentina, en donde se ve un desarrollo por parte de las artistas en un momento
muy temprano, razéon por la que desde el siglo XIX se pueden ver asociaciones de
artistas mujeres las cuales buscan objetivos comunes. En Colombia no se ve un esfuerzo
colectivo para identificarse como mujeres artistas, se trata de un periodo preliminar
donde hasta ahora se estan construyendo las bases individuales de esta identidad como
artistas profesionales. Se trata de un momento de transicién en el que se logra unir lo
doméstico/femenino con lo profesional/artistico, unién que les permitié a estas mujeres
proponer cambios sin tener que renunciar a todos los valores que les habian sido
inculcados desde su infancia.

A pesar de su poca trascendencia a lo largo de la historia del arte colombiano, las
mujeres de entre siglos representan la base para que en las décadas siguientes se puedan
reconocer con mucha mas claridad las mujeres profesionales en el arte colombiano,
permitiendo asi que aparecieran /as grandes artistas que surgieron a lo largo del resto del
siglo XX y del XXI. De alli la relevancia en rescatar la obra y trayectoria de mujeres
como Cardenas, Cuervo, Acevedo Biester y Holguin y Caro y de entender el gran papel

que cumplieron en el proceso de profesionalizacion de las artistas en nuestro pais.
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Ricardo Rendén (1894-1931). Ricardo Gomez Campuzano, Ca. 1919.
Dibujo (Tinta china/ Papel). 29.2 x 22.4 cm.

Reg. 3606. Coleccién Museo Nacional de Colombia.

Foto: Museo Nacional de Colombia/ Manuel Monsalve.
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Reflexiones finales

Como se evidencié a lo largo de la investigacion, la condiciéon social de los
artistas sufrié una serie de transformaciones que permitié que dicha ocupaciéon cambiara
el rol y el estatus que durante las épocas colonial y republicana habia representado. Dicha
transformacion se basé principalmente en la profesionalizacion de las artes en Colombia,
proceso que consolidé muchas de las practicas y valores que atn atafien a la figura del
artista contemporaneo.

Los cambios en la condicién social del artista comenzaron con la diferenciacién
que se hizo del artesano; de ah{ en adelante, esta ocupaciéon implement6 una serie de
practicas que le permitieron exigirle a la sociedad un trato distinto al que histéricamente
habfa recibido. De este modo, lo que se pudo comprobar, a partir de las fuentes
encontradas, es que el grupo elite de artistas, es decir, los mas interesados en que se
mejorara el estatus de su ocupacion, cumplieron varios de las condiciones nombradas
por la sociologia clasica de las profesiones. Se esforzaron por desarrollar el arte a tiempo
completo; defendieron el beneficio que le trafa este oficio al resto de la comunidad,;
organizaron una institucién educativa, la cual, ademas de impartir los conocimientos
técnicos, acumulé un poder semejante al control del monopolio e intentaron crear
organizaciones profesionales que ayudaron a determinar un cédigo moral para la
profesion.

Dentro de los cambios logrados por los artistas durante el periodo estudiado se
encuentra la conquista de los espacios escritos. Esta conquista de nuevos espacios fue
uno de los cambios mas relevantes de la transformacién de su estatus, ya que dejaron de
ser concebidos unicamente como trabajadores manuales para empezar a disfrutar de
unas capacidades intelectuales que los equiparaban con otros profesionales del
momento. Adamas de este logro, los espacios escritos les permitieron a los artistas ser
mas visibles para el publico en general y, ademas, con ello, poder difundir las propuestas

que ellos tenfan.
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En general, la transformacion en el estatus fue dirigida por un grupo elite que se
encargd de crear un discurso en el cual se evidenciara que las artes eran necesarias para la
modernizacion del pais, es decir, en el que legitimaban su rol dentro de la sociedad. Parte
de dicho discurso incluyé datle a su profesiéon una relevancia histérica al considerase
como los iniciadores de las artes nacionales. Asi como se demostrd, varios de los artistas
del periodo estudiado se interesaron por la investigacion de sus antepasados, en especial
de Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. A pesar de que convirtieron a este pintor
colonial en una leyenda que ayudé a darle un pasado histérico a su profesion, fueron
constantes los argumentos, que muestran que las condiciones para que el arte se
desarrollara en Colombia, no solo como resultado de alguna figura excepcional, sino
como un desarrollo constante, se dieron en la época en la que ellos escriben'. Es por ello
que la propuesta de este grupo elite se centrd en que solo fue con ellos cuando comenzé
la actividad artistica en este pafs, ya que ademas de contar con la genialidad de los
individuos, también tenfan las instituciones que podian respaldarlos en dicha tarea.

Dentro de la propuesta hecha por este grupo se plante6 el concepto de un artista
ideal, pues con el propodsito de ser aceptados por el resto de la sociedad cambiaron su
comportamiento a uno que estuviera de acuerdo con el prototipo de profesional
respetado. Rechazaron la idea de pintor bohemio, solitatio y antisocial que estaba ligada
a la leyenda tradicional del artista y propusieron a un pintor trabajador, moralmente
aceptable y quien no malgastara su tiempo ni dinero en vicios. Alguien caracterizado por
la disciplina tanto en su formacioén académica como en su trabajo. Todo ello reflejé el
afan de ser considerados personajes distinguidos, quienes ademas se adaptaron al modelo
de vida aceptado socialmente, es decir, alguien que luchaba por triunfar
profesionalmente y que en su vida personal no presentaba mayores complicaciones.

A primera vista, la propuesta del grupo elite reflej6é un interés comin por elevar
el estatus de dicha ocupacion. Hasta ahi, el andlisis se acomodé a la teoria clasica de las
profesiones, pero lo que se pudo comprobar es que la construccién de la identidad de ser
artista no fue sencilla, ya que cada uno de los cambios que se dio con la

profesionalizacién de las artes fue vivido de un modo distinto segtin las condiciones

! Uno de los muchos ejemplos es cuando se refieren a Epifanio Garay como “el verdadero creador de
nuestra escuela”. Academia Nacional de Bellas Artes. Iniciacion de una gnia de arte colombiano. p. 40.
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biograficas e intereses de cada individuo. A ello hace referencia la palabra realidades,
presente en el titulo, ya que evidencia el modo en el que este proceso no puede ser
definido como homogéneo sino que presenta muchas visiones, varias de ellas inclusive
contradictorias. De este modo, dentro del mundo artistico, que no estd compuesto
unicamente por artistas, se desarrollaron relaciones basadas en la amistad, la rivalidad, los
sentimientos de competencia y a ello, se sumaron otros factores, como la clase social o el
género, que ayudaron a que la identidad profesional de los artistas fuera una
construcciéon compleja. Con ello, se rescatd la teorfa interaccionista que defiende el
caracter de diversidad que existe dentro de estos modos de organizacion social.

Asi, por ejemplo, en el tercer capitulo se demostré que la condiciéon de género
afecté considerablemente la manera en la que se consolidé la identidad de ser artista, ya
que para las pintoras analizadas dicha profesionalizacién estuvo muy limitada por el rol
que como mujeres de clase media alta cumplian. Este analisis de caso permiti6
comprobar cémo las transformaciones en el estatus profesional estan ligadas a factores
individuales que muchas veces no se tienen en cuenta dentro de las argumentaciones. De
este modo, variables como la influencia de la familia, el estado civil, las presiones sociales
y los inconvenientes econémicos, jugaron un papel fundamental. Ademas de ello, este
caso en particular se explico como un proceso que no fue ajeno a la realidad que se
estaba viviendo nacionalmente, ya que la condicién social de la mujer se estaba
transformando, lo que permitié la conquista de espacios publicos y, con ello, también
profesionales. Lo anterior evidencié como los procesos de profesionalizacion estan
ligados a otras transformaciones sociales que deben ser tenidas en cuenta.

Las diferencias dentro de este grupo profesional también se evidenciaron en las
condiciones econémicas y sociales alcanzadas. De este modo, si bien hubo artistas que
lograron vivir decentemente de esta actividad, era normal encontrar en los articulos de
prensa las dificiles condiciones en las que otros pintores se encontraban, tanto durante
sus etapas de estudio en Europa, como de regreso en nuestro pafs en el campo laboral.
El hecho de que algunos triunfaran mientras otros fracasaron evidencia una “disonancia
de estatus” dentro de esta profesion, es decir, cuando a pesar de los ejemplos de
individuos exitosos, existe otra mayorfa que sigue siendo considerada como inferior.

Esto se evidencia en que ante casos como el de Roberto Pizano, o inclusive Acevedo
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Bernal, estan los contraejemplos de Nufez Borda de quien se dice que, asi como
Viasquez de Arce y Ceballos, cambié sus obras por comida y materiales para seguir
pintando”. Este caso es solo uno de los muchos conocidos, al que ademss se le deben
sumar la situacién de aquellos quienes estudiaron artes y nunca obtuvieron un
reconocimiento por su obra y de quienes no se sabe nada.

Esa disonancia en el estatus también implicé que ademas de tener mejor calidad
de vida en cuanto a lo econémico, existiera una diferencia en la influencia real que
podian tener sobre la sociedad. De este modo, era muy distinto el nivel de respeto y
autoridad que podia despertar un pintor reconocido como Pizano, en comparaciéon con
alguien que no tuviera la visibilidad de este bogotano. Ante ello, también hay que
evidenciar que el alto estatus alcanzado por personajes como Pizano no solo se
explicaron por su éxito profesional, sino que estuvo relacionado con la posicién social
que ya ocupaba.

Teniendo en cuenta que uno de los objetivos de los procesos de
profesionalizaciéon es que la sociedad reconozca dicho oficio como una ocupacién
superior, es necesario intentar descubrir de qué modo fue recibida esta nueva profesion
por el resto de la comunidad. En Colombia, para el momento estudiado, las profesiones
mas importantes segufan siendo Medicina y Derecho, las mismas estudiadas por Parsons,
ya qué estas representaban prestigio. En general, buenos ingresos y un alto capital social
y cultural’. Partiendo de allf, se puede entender que las artes no entraron a competir con
estas ocupaciones tradicionales y que, si bien varios artistas se dedicaron a mejorar el
estatus de su profesion, esta no logré ser igual de importante en comparaciéon con otras
carreras, razon por la cual se puede pensar que las artes plasticas fueron consideradas
una “profesiéon menor”.

Analizar como fue aceptado dicho proceso por el resto de la sociedad permitié
observar que existié un discurso sobre las artes y los artistas que muchas veces no

coincidié con el modo como sucedieron los hechos en realidad. Esta diferencia entre

2 Setrano, Edvardo. La escuela de la Sabana. p.109.

3 Tuego de largos conflictos militares y en una sociedad que comenzaba un lento proceso de
secularizacion, otras de las carreras tradicionales, las militares y las religiosas, dejaron de ser tan atractivas
para los j6venes que buscaban a través de la universidad ascender socialmente. Arias, Ricardo. Los leopardos:
una historia intelectual de los aios 1920. p. 52.
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intenciones y hechos se refleja, por ejemplo, en el papel que los artistas decfan tener en la
construccion de la identidad colombiana y el verdadero rol ejercido por muchos de ellos.
Asi también, aunque el Gobierno tuvo buenas intenciones de apoyar el desarrollo del
arte, en realidad ninguna de las promesas se llevd cabo, ya que ademas de que la
situacion fiscal siempre era dificil, seguramente las artes no fueron una prioridad para
que se justificara invertir suficiente dinero en la Escuela y poder mantenerla en
condiciones 6ptimas. Como consecuencia de ello, fueron constantes los reclamos, tanto
de artistas, como de algunos politicos y dirigentes culturales, quienes afirmaban que la
situacién de las artes era deplorable y que bajo esas condiciones lo mejor serfa cerrar la
institucion.

Lo que se logré evidenciar es que en general el campo de las artes afrontaba un
proceso de consolidacion, razén por la cual no existia para el momento una critica o un
publico acostumbrado a consumir el arte. Ello explica que ademas de no ser importante
para el gobierno nacional, en otros sectores de la sociedad, las artes y los artistas
siguieran sin ser valorados. Aunque existieron grupos intelectuales que trataron de
incentivar que se conociera mas el arte nacional e internacional, y aunque en algunas
ocasiones se afirmé que, por ejemplo, se habia comenzado a asistir mas a exposiciones,
articulos de prensa indican que en general los artistas y su obra no fueron tan bien
aceptados por el publico como se esperaba’. Esto se explica si se tiene en cuenta que
gran parte de la sociedad colombiana era analfabeta y que, inclusive en las clases altas, el
arte no era valorado ni representaba signo de estatus. Es por ello que se encuentran
comentarios como: “Por aquellos afios (inicios 20), salvo en un reducido grupo de

aficionados, se miraba en Bogota a los pintores como una cosa inutil o buena acaso para

# Varios de estos comentarios se encuentran dentro de los articulos escritos por los mismos artistas, como
Tavera o Pizano que fueron analizados en el segundo capitulo. Otro ejemplo de esta realidad lo relata
Francisco Cano en una entrevista: “Es verdaderamente doloroso confesar el estado de atraso en que se
encuentran las artes entre nosotros, por la indolencia de todos. Del Gobierno y de los particulares, quienes
son los llamados para apoyar a los artistas, El apoyo particular no existe y el apoyo oficial... -El general
Ospina, que es un hombre amplio... - Precisamente yo conversé sobre esto con el sefior Presidente, quien
me hizo una extrafia y particular manifestaciéon. —Qué le dijo? —Que esta tierra no era propicia para el
desarrollo de las Bellas Artes. — Usted, naturalmente, defenderfa... -Claro! Con la misma facilidad con que
surgen por todas partes abogador y financistas, apoyados por alguien, pueden sobresalir figuras en el
mundo de nuestro literatos y pintores.” Paco Mir6. “Entrevista con nuestros pintores. Francisco A. Cano”.
En Lecturas dominicales. Bogota, 26 de agosto de 1923.
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pasar el rato”. Se trataba de una profesién que era vista como inferior con respecto a
otras y eso se evidencia, por ejemplo, en que los sueldos de los artistas eran menores con
respecto a otras profesiones.

En general, acercarse a las dindmicas presentes de un grupo social permitio
evidenciar que dentro de estos la construccion de una identidad comunal se basa en la
similitud en algunas practicas, valores y objetivos a perseguir. A pesar de ello, dentro de
estas comunidades también intervienen otros factores e intereses individuales que hacen
que el andlisis sea complejo, por lo que resulta necesario comprender ambas partes del
fenémeno. Ademas de las conclusiones a las que se puedan llegar con respecto al estudio
de un grupo profesional, la investigacion de los artistas en Bogotd durante las primeras
décadas del siglo XX ofreci6 una visiéon novedosa que complementa el estudio que se ha
hecho sobre el campo artistico en Colombia, esto al centrarse especificamente en la
realidad de los productores. Ante ello se encontr6 que interesarse por las
transformaciones hechas en la condicion social de los artistas en Colombia en el periodo
de tiempo estudiado resulta fundamental para entender el modo en el que apareci6 la
figura moderna del artista plastico.

Comparar el proceso colombiano con el de otros paises ha evidenciado un
notable atraso con respecto a la aparicién y desarrollo de la modernidad, aspecto que ha
generado que los investigadores entiendan la época de los académicos como un periodo
estatico sin profundizar sobre los cambios realizados por este grupo de artistas. Lo que
resulta cierto es que la mayorfa, por no decir que la totalidad, de los paises con los que se
compara, habfan pasado por un proceso parecido, tiempo atras, con unas condiciones
similares a las que se presentaban en las primeras décadas del siglo XX en Colombia.
Aunque lo anterior no implica que todo proceso que conlleve a la aparicién del artista
moderno siga las mismas etapas, el analisis de distintos casos latinoamericanos y
europeos refleja la existencia de puntos clave que conllevaron a la aparicion de esta
figura. Como consecuencia de lo anterior, resultaria muy dificil pensar que Colombia

estaba lista para la apariciéon del arte moderno en las primeras décadas del siglo XX,

> J.T. “Con Domingo Moreno Otero”. En Cromos. Bogota 20 agosto de 1927.
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como sucedi6 en los casos con los que se compara, ya que no se presentaban las
condiciones necesarias para dicha transformacion.

Un ejemplo de estas condiciones necesarias es la existencia de instituciones
educativas similares a la Escuela, ¢Es posible la aparicién del artista moderno sin haber
pasado por la etapa académicar? La importancia del periodo académico se centra en que
es ahf cuando se consolidaron las diferencias entre el artesano y el artista, lo que permitié
mejorar su condicion social al otorgarle unas caracteristicas especiales que ya no estaban
unicamente ligadas a la labor manual. La aparicién de una instituciéon que regulara las
relaciones entre colegas y que controlara el monopolio del oficio fue fundamental para la
consolidacién de la identidad de ser artista, ya que defendié los intereses de estos
profesionales en formacién. Se trat6 de una institucién que le ayud6é a la
internacionalizacion de los artistas nacionales, por lo menos en su educacién, y que
también ofrecié espacios laborales alternos a la producciéon de obras, todos estos
aspectos fundamentales para el reconocimiento de esta ocupaciéon como profesion. Es
por esto que, aunque desde la época contemporanea se ha juzgado esta etapa académica,
fue alli cuando se consolidaron muchas de las bases que llevaron a la posterior
personalidad del artista, tanto en casos latinoamericanos y europeos, como en el propio
colombiano.

Con respecto a su papel dentro de la sociedad, si bien aun no existian las
condiciones ni el contexto que facilitaran la aparicién de artistas “militantes”, es decir
activos politicamente y criticos de la realidad nacional del momento, ello no impidié que
el grupo de pintores académicos colombianos no fuera del todo ajeno a lo que sucedia.
Lo anterior se pudo evidenciar en varios aspectos. Para comenzar, se traté de un grupo
que respondi6 al proyecto de Nacion vigente para ese momento y dentro de los géneros
ya utilizados, agregd el paisajismo, el cual tuvo un tinte romantico acorde a la propuesta
nacionalista de lo “propio” y el cual, ademas, fue muy bien recibido por el puiblico
santaferefio. Otra de las formas como los artistas estudiados jugaron un papel activo
frente a la realidad que los rodeaba fue cuando en algunas publicaciones escritas se
expresaron y se quejaron de las condiciones reales que vivia el campo artistico

colombiano.
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Frente a lo anterior, si bien los artistas estudiados llegaron a ser considerados
autoridades en cuanto a aspectos relacionados con el arte y alcanzaron a criticar la
realidad dentro de su mismo campo, su labor no fue mas alla y ni en sus producciones
plasticas ni como en las escritas enfrentaron o visibilizaron la problematica social del
momento. Entre muchos de los argumentos que ayudan a explicar que estos pintores no
hayan sido intelectuales del mismo modo en que lo fueron sus colegas en otros paises,
esta el hecho de que aun dependian del apoyo del Estado, ya que estaban ligados
fuertemente a la Escuela de Bellas Artes, institucion oficial. Este aspecto resulta
fundamental para explicar la situaciéon de los artistas, ya que la uniéon a esta institucion,
ademads de explicarse por sentimientos de apoyo a una propuesta estética en particular,
también debe ser entendida en términos de los beneficios reales que a estos individuos
les trafa la buena relacién con esta institucion. Ademis de ello, los artistas de este
momento no habfan interiorizado dentro de su rol profesional el poder criticar la
sociedad en la que vivian, facultad que solo comenzaran a desarrollar posteriormente.

Ante esto encontramos que, si bien los artistas de las primeras décadas del siglo
XX conquistaron nuevos espacios escritos y por ello se convirtieron en pioneros en la
figura de los artistas investigadores, la unién a algunas instituciones y la falta de
compromiso con ciertas realidades sociales les impidi6 a los pintores de este momento
alcanzar la categorfa de intelectual. Este papel que si estaban desarrollando los artistas en
otros paises se reflejé tanto en la tematica de sus obras como en el compromiso politico
que se vio expresado en otros medios como los escritos. En el caso colombiano, los
artistas tejieron redes de complicidad con las instituciones oficiales, lo que imposibilit6
un desarrollo distinto del papel de estos artistas. Ademads de esta complicidad con
instituciones oficiales, la cual también puede ser vista en términos de dependencia, la
falta de critica a la sociedad del momento por parte de los artistas estudiados refleja
cémo compartian los valores tradicionales, conservadores y catdlicos que regian la
cotidianidad santaferefia, pero en general colombiana.

Independientemente de que se vea a Andrés de Santamarifa, a los Bachués o a
Alejandro Obregén como los primeros representantes del arte moderno en Colombia,
entender la apariciéon de esta nueva época artistica estuvo ligado a un cambio de

mentalidad tanto en los productores como en los mediadores y el publico para que
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llegaran a aceptar una propuesta estética muy diferente a la tradicional. Este cambio no
fue sencillo, pues como se advirtid, no dependié solo de uno de los actores involucrados,
por ejemplo, Santamaria no logré triunfar en Colombia con su propuesta estética porque
ni el publico ni sus colegas estaban en condiciones de comprenderlo. Por eso, mas que al
artista moderno, lo que se debe buscar en todos los campos de la sociedad es la
aceptacion del arte moderno.

Es por ello que, al tratarse de una transformaciéon en la mentalidad, la
consolidacién de la modernidad no se puede explicar como el logro de una sola persona,
ya que este tipo de procesos es de larga duracion. De hecho, se trata de procesos que no
involucran solo una generacién, ya que el cambio se realiza en varias fases y el periodo
estudiado solo involuctd algunas de las practicas que luego seguiran siendo
institucionalizadas. Entendiendo las cosas de este modo, resulta claro que fijar la fecha
que delimita el fin de esta investigacion en 1930 no representé la fecha final del
prototipo de artista propuesto por el grupo de los académicos, ya que para este
momento se vivia una transformacién en la que comenzaban a presentarse nuevas
propuestas, pero en la que a la vez, coexistian las propuestas tradicionales. De igual
modo y al involucrar a toda la sociedad, este proceso de transformacién no solo se
puede entender mediante argumentos estéticos, pues como se evidencio, las relaciones
existentes en el mundo artistico se ven afectadas por otros factores que no pertenecen
necesariamente al mismo campo.

Con esta investigacion se permitié ahondar temas que por lo general no son
tocados en la historia del arte, ya que mas que centrarse en los procesos de creacion y sus
productores, el analisis suele basar en los productos finales, las obras. Abordar a los
artistas resulta muy pertinente porque tradicionalmente este grupo social no es muy
estudiado ya que, gracias a la leyenda con la que se les asocia, se cree que son individuos
fuera de lo comin a quienes les rigen unas conductas ajenas al resto de la sociedad. Si
bien si es necesario entender el mundo artistico bajo unas légicas particulares, ello no
impidi6é un acercamiento a este grupo desde la teorfa tradicional de las profesiones,
comprobando asi que este grupo comparte con el resto de ocupaciones unas dinamicas

que son susceptibles de ser estudiadas y explicadas.
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Elegir a los artistas de las primeras décadas del siglo XX permitié, ademas de
profundizar en un periodo que no es muy popular dentro de los investigadores, entender
una ctapa fundamental para la aparicién de los artistas modernos en Colombia. Esta
etapa academicista evidencia las dinamicas especificas del mundo artistico colombiano, el
cual, a pesar de no compartir con pafses vecinos la misma velocidad modernizacién, se
vio envuelto en un proceso de transformacion constante que result6 igual de complejo e

interesante de entender que los vividos en otros paises.
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