Débora Arango

y una revolucidn inédita en el arte colombiano

Beatriz Gonzalez!
Tlustraciones de Débora Arango”

En las tltimas décadas del siglo xx se presentaron ambiciosas exposiciones sobre Débora Arango. Su
nombre y su persona han sido motivo de homenajes estatales y particulares. Ha tenido lugar una deboramanfa
al igual que una boteromanfa. También se han presentado controversias, esta vez, no sobre el valor estético de
su obra, como sucedic en las décadas de 1930 y 1940, sino sobre quién descubri6 a Débora, quién posee su verdad
y a qué perfodo artistico post-histdrico pertenece su obra.?

Las revoluciones en el arte marcan los capitulos de la historia del arte. En Colombia han sucedido pocas
revoluciones en este campo. No ha tenido lugar una revolucién como el realismo que sacudi6 los cimientos de
la Academia de Arte francesa, ni como el impresionismo, que hizo atemorizar a los mismos pintores realistas.
La cadena de revolucién-contrarrevolucién tampoco se observa con claridad en el arte colombiano.?

1 Conferencia dictada en el Museo de Antioquia de Medellin, el dia 4 de abril de 2001.
*  llustraciones tomadas del libro Ignacio Isaza, Cuentos paisas, Martel-Ibero, 1951, 108 pp. [N. de E.].
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La revolucion verbal

En la voluntad de los maestros y compaiieros de
Débora existia la idea de una revolucién en el arte
colombiano. Pedro Nel Gémez (1899-1984) lo dijo
cuando llegé de Italia en 1934 y fue sacudido por la
situacion social con motivo de la huelga de emplea-
dos del ferrocarril. Asf manifestd su adopcidn de la
temdtica social: “Me voy a la region minera, [...]
todo eso hay que llevarlo a los muros” . Su pintura se
taché de antiburguesa por la critica. £l se siente per-
seguido por el Tio Sam, encarnado en Nelson
Rockefeller y en el critico de arte José Gémez Sicre.’
Del viaje a México en 1936 de Ignacio Gémez
Jaramillo (1910-1970), segdn Jorge Zalamea, “no
trae la anécdota, ni la pintura revolucionaria; pero sf
un mds equilibrado concepto de la composicién de
los excesos que pudiera tener al dar a la figura hu-
mana limitaciones pasionales” ° pero esta discrecién
no corresponde a su verbo, por medio del cual mani-
festaba la revolucién.

Luis Alberto Acufia (1904-1993) y Gonzalo Ariza
(1912-1995) pertenecfan a este grupo de artistas que
presentaban maneras de expresién un poco distintas
a las que se aceptaban en el pafs. Sin haber cursado
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estudios en el exterior, Carlos Correa (1912-1985),
con sus irreverencias, actuaba como portador de un
espiritu revolucionario. Sin embargo, obras que pro-
dujeron un gran escindalo, como La Anunciacién,
son revolucionarias Unicamente en el tratamiento
del tema; el desnudo estd cefiido a las proporciones
cldsicas y el espacio presenta connotaciones tradicio-
nales. Cuando Walter Engel analiza esta obra ve en
ella una composicion lineal y cromdtica equilibra-
da y un ritmo calculado.” ;De dénde provino el es-
céndalo que origind? Del tratamiento irreverente de
un tema religioso en un pafs catélico. Sin embargo,
se debe reconocer que algunas obras de Correa tienen
un halito revolucionario. No eran revolucionarios
callados, hacfan ruido, cada uno tenfa su discurso
que manifestd verbalmente, que fue transcrito en li-
bros y periddicos. Fue una revolucién verbal, no plés-
tica, porque si se examinan cuidadosamente sus obras
encontramos que no coinciden con el espiritu del

arte moderno en las décadas de 1930 a 1950.
Las razones de esta afirmacion son las siguientes:
1. La forma. Todos ellos se cifien a las proporcio-

nesy a lo que denominan “la estructura”, “el ritmo”
y “la pincelada pictdrica”.® Intentan alejarse de la



belleza, pero no lo logran. Se inspiran atn en el Re-
nacimiento.

2. El arte moderno. Se apropian de algunos ele-
mentos de Cézanne y del cubismo; no obstante, su
aproximacion es aparencial, de fuera hacia adentro.
El cubismo fue aceptado sélo por los caricaturistas.

3. Su relacién con el muralismo mexicano los
hace revolucionarios politicos, pero no en el arte,
porque el muralismo ya llevaba veinte afios de
existencia y sus postulados artisticos estaban des-
gastados.

El rechazo aJa obra de Débora Arango de parte de
la mayorfa de sus colegas pintores se debe a que ella
es latinica que logra planteamientos plésticos revo-
lucionarios. Pedro Nel Gémez la abandona, no tanto
por celos, sino porque no acepta la fealdad y la des-
proporcion. Cudntos de estos artistas debieron medir
con sus 0jos el largo de las piernas de la figura en
reposo de Montafias, o criticar la manera como se
dobla la mufieca del mismo desnudo, para declarar
su inconformidad por las distinciones de las que era
objeto la nueva artista en 1939. Gémez Jaramillo
manifiesta abiertamente su desacuerdo de que se pre-
mie 4 una artista que no es profesional.’

Otro grupo de artistas 1a atacé porque eran tradi-
cionalistas. Tal es el caso de Eladio Vélez (1897-1967).
Este lleg6 a las mismas conclusiones de quienes pre-

tendfan ser revolucionarios. A unos y otros les queda-
ba imposible alejarse de la belleza artistica, porque
para todos era un emblema de la verdad.

La revolucion ideoldgica

Los periodistas agudos percibieron el rompimien-
to que se daba en el arte, con motivo de la primera
exhibici6n de las obras de Débora. Ellos tuvieron mds
claridad que los artistas. Se sirvieron de 1a exposicién
del Club Uni6n, en 1939, para sacar a flote su idea de
la revolucién en las artes plésticas, y la obra de Débora
se convirti6 en el paradigma.

Los periodistas, en 1940, entendieron la posicién
de Débora y la invitaron a formar parte de la lucha -
por una Antioquia Nueva. Encontraron que su obra
entra “en contradiccién con la casta religiosa... rom-
pe con lo que fue, con el pasado de opresion al paisaje
y al desnudo”. No obstante, Ia consideran “una re-
belde, pero no una revolucionaria”.® La palabra rom-
pimiento denota su ideologfa.

En Medellin ya en 1937 exist{a una voluntad de
dejar a un lado los bodegones y los paisajes. El escri-
tor José Mejia y Mejfa afirmé en 1937: “La indocta
pupila colombiana estd atascada en los lagos,
atardeceres y ganado vacuno —material pictdrico
inconfundible— de los pintores Zamoras”." Igual-
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mente resefia el enfrentamiento del arte de la joven
artista “con las pupilas gazmofias y castas retinas
centenaristas, secularmente habituadas a los cromos
agropecuarios de Leudos y Zamoras” .2

Los periodistas antioquefios estaban en contra de
los escritores de Cromos y El Grdfico, como el poeta
Eduardo Castillo, quienes impulsaban tardfamente
el paisaje nativo y que acusaron a los artistas colom-
bianos, en 1931, de acratismo estético y desenfrenada
busqueda de originalidad. Estos escritores
retardatarios elogiaban a paisajistas tradicionales y
académicos, como Ricardo Borrero Alvarez (1874-
1931), por no buscar la nota novedosa en “ismos”
extravagantes y modas pasajeras. Cabria preguntarse,
finalmente, ;qué habria sido mejor?, ;qué convenia
al pafs? o sestdbamos condenados a pintar el paisaje,
con la casita, la gallina y el humo de la chimenea?

Los escritores de Medellin entendieron que se
necesitaba un rompimiento. No obstante, en el 4m-
bito nacional fue necesaria la creacién de los salones
nacionales en 1940 para que se aceptara abiertamen-
te la derrota del paisaje sabanero. Débora representa-
ba en ese momento la voluntad de romper con el
establecimiento.

En cambio, los diarios de Bogotd, como £/ Si-
glo, de propiedad de Laureano Gomez, la vilipendia-
ron por practicar el expresionismo. Era un choque de
ideologfas. La presencia de un arte que rompfa con el
concepto de belleza, con Miguel Angel, con la précti-
ca del concepto del Renacimiento, que era, ademds,
realizado por una mujer, exaltG a quienes atin vivian
de la herencia del siglo xix. Atin se mantenia la idea
del arte proclamada por Sergio Arboleda, quien afir-
maba que s6lo los pueblos con una sola fe podian
crear arte.

El desnudo: ;Rebelde o revolucionaria?

“Los artistas nos inclinamos cada vez mds hacia
la concepcidn modernista, revolucionaria, destinada
ainterpretar el anhelo de las masas”, afirma Débora
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en 1939." Las palabras “modernista” y “revolucio-
naria” son elocuentes y superan la consigna retdrica
de “interpretar el anhelo de las masas”. Ella decide
servirse del género pictérico mds académico, el des-
nudo —que busca la perfeccidn y corrige la natu-
raleza—, para evidenciar su intencién de modernidad.

Débora revela, a través del cuerpo humano, su
primera afirmacion de artista moderna. ;Qué signi-
ficaba para ella el desnudo? “Sin practica de desnu-
dos ningin artista ambicioso y devoto de su arte pue-
de decir que ha completado su obra”." En esta afir-
maci6n, su pensamiento no es vanguardista, porque
siempre se ha considerado el desnudo como la medi-
da del conocimiento de un artista. Mds interesante
resulta su afirmacion de que “el arte no es amoral,
ni inmoral”, porque ello tiene que ver con la teorfa
del arte por el arte; no obstante, enunciada por ella
en 1938, parece un poco anacrénica. Son més de avan-
zada sus conceptos cuando afirma que no aprendio
desnudo bajo la tutela directa de Pedro Nel sino que
“los estudios de desnudo que he realizado los he eje-
cutado en mi casa, siguiendo mi propia iniciativa.
Yo he desarrollado (mi estilo) con temas propios, si-
guiendo mis personales inclinaciones”. “Sofiaba con
realizar una obra que no estuviese limitada a la iner-
te exactitud fotografica de la escuela clasica. No sa-
bfa a punto fijo lo que deseaba, pero tenfa la intui-
cion de que mi temperamento me impulsaba a bus-
car movimiento, a romper los rigidos moldes de la
quietud». “Los rigidos moldes de la quietud” signi-
fican la academia, y 1a palabra “romper” es, segtin su
expresion, sinénimo de revolucién. En conclusion, se
sirve en sus inicios del género pictdrico mas académi-
co para demostrar una actitud vanguardista.

La violencia formal y tematica

Débora Arango encuentra en la temdtica social
aliento para su originalidad: “la vida con toda su
fuerza admirable no puede apreciarse jamés entre la
hipocresia y el ocultamiento de las altas capas socia-

les: por eso mis temas son duros, acres, casi barba-
10s... e emocionan las escenas rudas y violentas”."”

Las contradicciones que le tocd vivir se recono-
cen en lo exuberante y lo limitado, lo agrario y lo
urbano; el ocio y la explotacidn de la mano de obra;
la industrializacién que origina riqueza y miseria.
De estas contradicciones surgen el clima de agita-
cion social creciente, el marginamiento y tensién
que se reflejan en su obra.

La temdtica de la violencia en Débora se divide
en dos: la que tiene que ver con la conmiseracién y la
que busca su ojo critico. En estos aspectos su obra
pone en evidencia un expresionismo exacerbado. Es
la primera vez en la historia del arte colombiano
que la expresién domina la forma. Busca en el ama-
necer, en el ambiente sordido de los bares, en las
zonas de tolerancia, en el matadero, los rostros de la
pasion. Alli nacen sus obras Amanecer, Amargada,
La despedida, En Puerto Berrio. Percibe los
desgarramientos en los orfanatos, las carceles, los
manicomios, los hospitales, de los que son un ejem-
plo sus obras Esquizofrenia, Madona del silencio,
Jugando con el balon. Evidencia con rabia la co-
rrupcién de la politica y del “establecimiento”. To-
dos sentimos un escalofrio al contemplar Justicia,
Melgar y La huelga de los estudiantes, las cuales
son marchas ensorianas que retratan las décadas de
1940y 1950 con La PM (Policia militar), las des-
igualdades y el predmbulo de una situacién que no
parece mejorar. O sentimos su ironia en La junia
militar y El plebiscito.

Sus diversos sisternas de expresion, tales como el
tratamiento, fuera de la escala de los rostros, las con-
cepciones espaciales, la volumetrfa, la simplifica-
cion de la narracion, la visién caricaturesca, el uso
del zoomorfismo, no habian sido usados antes en el
pais en las artes plésticas. Por ello es tan valioso su
aporte,

En estas reflexiones no me he querido referir a
su historia personal, a su coraje de mujer, tan admi-
rado en todos los tiempos, a las persecuciones que
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sufri6, a su ambicion de ser la primera mujer
muralista de América, a todos esos temas suficiente-
mente estudiados en Antioquia. S6lo he querido ma-
nifestar mi admiracién por la artista y detectar su

Notaé

2 Post-historico es el término que aco-
ge Danto para reemplazar la palabra
contemporédneo. “Una suerte de obras
de artes visuales pueden ser cobija-
das bajo el término post-moderno.
¢ Pero las otras, las que no caben?
Podriamos colocarlas bajo la palabra
contemporaneo, pero éste no es un
estilo identificable. En efecto, ésta es
la marca de las artes visuales desde
el fin del modernismo, que es un pe-
riodo que estd definido por su falta de
unidad estilistica, o al menos la clase
de unidad estilistica que puede ser
elevada a criterio y usada como una
base para el desarrollo de la capaci-
dad de reconocimiento, y en conse-
cuencia no hay una posibilidad de una
unidad narrativa. Por ello yo prefiero
llamarlo simplemente arte post-histo-
rico. Ninguna cosa ya hecha pudo
ser hecha hoy y ser ejemplo de arte
post-histdrico. Por ejemplo, unos ar-
tistas se apropian de la obra de otros.
Asi el contemporaneo es, desde una
perspectiva, un periodo de informa-
cion. desordenada, pero es igual un
periode de perfecta libertad”.

3 Serfa bueno preguntarse si en la histo-
ria de Colombia, aparte de los Comu-
neros, la Independencia, la revolucion
de Melo, la revolucién liberal de la
Guerra de los Mil Dias, la Revolucion
en Marcha y el 9 de Abril —todas,
excepto la de Independencia, fracasa-
das—, han existido revoluciones poli-
ticas que se equiparen a las de Méxi-
co, Cuba y Chile.

4 Jaime Barrera Parra, Prosas, Bogota,
Continente, 1969, p. 346.
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posicion dentro del arte colombiano, como la ges-
tora de la primera revolucion estética, una revolu-
cion por la que estamos en deuda y que hasta al mo-
mento ha permanecido inédita.

5 Carlos Correa, Conversaciones con
Pedro Nel, Medellin, Secretaria de
Educacion y Cultura (Coleccion Au-
tores Antioquefios), 1998, p. 97.

6 Jorge Zalamea, Literatura, Politica y
Arte, Bogota, Instituto Colombiano de
Cultura —Colcultura—, 1978, p. 286.

7 Libe de Zulategi, Vida y obra de Car-
los Correa, Medellin, Museo de
Antioquia, 1988, p. 102.

Carlos Correa, Op. cit, p. 98.

9 Ignacio Gomez Jaramillo, en: Catdlo-
go Débora Arango Exposicion retros-
pectiva 1937-1984, Biblioteca Luis
Angel Arango, Museo de Arte Moder-
no de Medellin, 1984, p. 15.

10 Baltazar Jurado, “Cinco verdades so-
bre el arte en Antioquia”, £/ Colom-
biano, Medellin, 12 de octubre, 1940.

11 José Mejia y Mejia, “Para la Historia
de la pintura”, E/ Colombiano, 11 de
agosto, 1937.

12 Ibfd., “Débora Arango o la bizarria
estética”, en E/ Colombiano, 13 de
octubre, 1940.

13 Arboleda, Sergio, Las fetras, las cien-
cias y las bellas artes en Colombia,
Bogota, Seleccion Samper Ortega,
Minerva, 1935, p. 17.

14 “El arte no tiene que ver con la moral,
afirma Débora Arango”, en EI Diario,
Medellin 20 de noviembre, 1939.

15 Ibid.
16 Ibid.

17 José Mejia y Mejia, “Débora Arango
0 la bizarria estética”, £/ Colombiano,
13 de octubre, 1940.
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