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Introducción 

En Colombia, la violencia producto del conflicto armado se ha naturalizado. Es común 

encontrar diferentes imágenes relacionadas con el impacto de la guerra en el país. En el 

campo de las artes esta temática no ha sido ajena; numerosos artistas han explorado esta 

relación con el propósito de generar espacios de concientización y problematización de las 

realidades sociales que posibilitan la existencia de esa violencia. No obstante, en el ámbito 

museal la inclusión de estas temáticas ïy todo lo que esto representa- ha sido mucho más 

lenta. Esto tiene que ver con un proceso de desarrollo cultural y artístico que permitió una 

reflexión al interior de las instituciones sobre su rol en la sociedad. La complejización del 

conflicto armado, los procesos de experimentación artística y política, junto con el 

fortalecimiento de una relación entre cultura y memoria permitieron que, paulatinamente, los 

museos fueran incluyendo en sus salas exposiciones que hablaran sobre la violencia.  

A finales del siglo XX, los museos contaban con algunas exposiciones que pretendían 

abordar el tema del conflicto armado. Sin embargo, el siglo XXI se vuelve testigo no solo de 

un aumento progresivo del número de exhibiciones y de una diversificación de las temáticas 

abordadas, sino de una complejización de las funciones  sociales de las mismas. Así, en 

medio de un contexto político y cultural en el que la memoria se vuelve cada vez más 

relevante, los museos han entrado en una dinámica que les exige cuestionarse sobre su 

función social. ¿Deben ser estos únicamente lugares donde se conserve y presente la historia, 

la memoria y el arte? O ¿deben cuestionarse y abrir espacios en donde sea posible 

problematizar la historia, presentar conflictos sociales y, por qué no, abrir espacios de 

discusión sobre su propia labor? 

Las exposiciones que han ido apareciendo paulatinamente sobre el conflicto armado no 

aparecen únicamente como espacios de difusión artística, sino como mecanismos políticos y 

culturales que cuestionan las raíces del conflicto, las dinámicas que lo perpetúan, las huellas 

que deja y las posibilidades que tiene de acabarse. Las exposiciones sobre violencia, en esta 

primera década de siglo, además de cuestionar las posibilidades y funciones del arte, se 

convierten en una radiografía de cómo la sociedad colombiana ve el conflicto.  
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Tal vez las exposiciones no sean un hecho cultural de alta difusión como sí lo son las 

telenovelas, los noticieros o las películas en las que abundan las referencias a la vida de los 

narcotraficantes, a los carteles de la droga o a la corrupción del Estado, pero sí se han 

perfilado como una posibilidad para reflexionar no solo sobre lo sucedido, sino también sobre 

las actitudes de los colombianos ante eso. No en vano en esta década aparecen exposiciones 

que buscan, además de luchar contra el olvido y la indiferencia, convertirse en herramientas 

para humanizar y dignificar a los participantes de este conflicto. En este contexto, el 

propósito del presente estudio es analizar el proceso de transformación de estas exposiciones 

entre 1990 y 2013 en cinco instituciones museales del país: el Museo Nacional, el Museo de 

Arte Moderno de Bogotá, el Museo de Antioquia, el Museo La Tertulia de Cali y la 

dependencia cultural del Banco de la República.  

Vale la pena aclarar que para establecer un punto de comparación se analizó el periodo previo 

a 1990 con el propósito de rastrear alusiones a la violencia al interior de los museos. Se 

encontró que el Banco de la República, el Museo de Arte Moderno de Bogotá y el Museo La 

Tertulia de Cali presentaron, entre 1950 y 1980, algunas exposiciones que si bien no tienen 

como eje temático la violencia, si exhiben obras de artistas colombianos que han reflexionado 

sobre el tema. En este sentido, las exposiciones previas a este periodo se convierten en un 

punto de comparación que permite mostrar la transformación funcional, técnica y temática 

que han tenido las exposiciones y la forma en la que han ido articulándose con las dinámicas 

culturales, sociales y políticas del siglo XXI. 

Para cumplir con este propósito el texto está dividido en tres capítulos. En las páginas que 

restan de esta introducción el lector encontrará las precisiones teóricas y metodológicas 

necesarias para comprender la forma en la que está desarrollado este trabajo. En el primer 

capítulo, se analizará cómo las exposiciones sobre el conflicto armado se convierten 

progresivamente en espacios de reflexión que propician los debates sociales sobre la guerra; 

así mismo, se analizará la forma en las que las piezas artísticas se convierten en  documentos 

históricos. En el segundo capítulo, se mostrará que las exposiciones empiezan a convertirse 

en espacios de denuncia en los que se puede evidenciar la confrontación entre la experiencia 

individual y las dinámicas macrosociales. Finalmente, en tercer capítulo se analizará cómo 
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las exposiciones se convierten en vehículos de memoria que promueven la reconciliación y 

la reparación simbólica.  

Para analizar las exposiciones se utilizó la propuesta de Linethal y Engelhardt (1996) pues 

se considera que estas no deben entenderse únicamente bajo el contexto del museo; estas son 

también hechos sociales. En este sentido, se pretende analizarlas como parte de un engranaje 

social en el que es importante considerar, además del contexto y la intención institucional en 

el que se produce, aquellos aspectos sociales y políticos en el que estas cobran sentido. De 

igual forma, tal como menciona Kansteiner (2002), el análisis de este tipo de exposiciones 

no debe hacerse pensando únicamente en una relación unilateral entre la muestra y el 

observador. Este autor argumenta que debe entenderse no solo dentro de un contexto social, 

cultural y político particular, sino que no hay categor²as fijas como ñconsumidorò o 

ñproductorò de sentido. Esto se debe a que en el proceso de construcción y recepción de la 

muestra tanto el artista, como el museo, el curador y los visitantes le otorgan un sentido 

propio a partir del marco social en el que la exposición está articulada.  

 En cada uno de los capítulos el lector encontrará que se desarrollan funciones sociales muy 

puntuales, por eso en cada uno de estos se hizo uso de categorías analíticas específicas. Para 

el primer capítulo se hizo uso de la reflexión que hace Niklas Luhmann (2005) sobre la 

función del arte pues este autor propone que el arte, al no hacer uso de la comunicación 

lingüística, permite una reflexión mucho más amplia en la que el observador es responsable 

de la selección de sentido que desee otorgarle. Para analizar la función testimonial, se usó el 

planteamiento de Peter Burke (2005) sobre el uso de las imágenes como documentos 

históricos, porque al analizar las exposiciones se encontró que las obras expuestas eran 

usadas como ñvestigiosò del pasado.  

Para el segundo capítulo se hizo uso de los postulados de Guevara Meza (2007) sobre la 

forma en la que las exposiciones se convierten en espacios donde se discute la agenda social, 

se disputan posiciones y se denuncian los problemas sociales. Para Guevara, la imagen es ñes 

un campo de batalla pero también un lugar de juego, una mesa de negociación, un espacio de 

conflicto y de armonización entre los diversos actores socialesò (2007, p. 13). Siguiendo este 

postulado, también se usó el planteamiento de Bourdieu (2010) sobre la relación entre el 
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espectador y la obra. Para él, la captación y apreciación de la obra dependen no solo de la 

intención del espectador, sino del marco social e histórico que se le provea para significarla.   

Finalmente, para el último capítulo se recurrió a diferentes planteamientos de algunos 

académicos sobre la memoria pues es a partir de esta que se pueden entender la mayoría de 

exhibiciones museales que surgen desde el inicio del siglo XXI. Aunque la producción 

académica sobre el tema es bastante amplia, este trabajo decidió adoptar los planteamientos 

de Elizabeth Jelin (1998) y Alon Confino (1997) como guías analíticas para desarrollar la 

investigación. La primera propone que no se debe entender la memoria colectiva como una 

categoría homogénea, sino que se debe hablar de memorias en plural porque esto da cuenta 

de la complejidad de la categoría y de las paradojas a las que se enfrenta la sociedad cuando 

pone en dialogo las experiencias personales con las dinámicas macrosociales. De Confino se 

retomó el concepto de vehículo de memoria pues resulta ¼til para analizar c·mo ñla memoria 

es la cadena que une varios sistemas y subsistemas con distinta significación para las 

comunidadesò (1997, p.1402). 

A partir del análisis de las fuentes primarias a la luz de las categorías propuestas en el marco 

teórico y de la contextualización de las mismas, el presente trabajo propone que en las 

exposiciones museales durante el periodo de 1990 a 2013 se hace evidente una 

diversificación de las funciones sociales que estas cumplen. A medida que avanza el siglo 

XXI las exposiciones dejan de ser únicamente espacios en los que se reflexiona sobre la 

guerra y en los que se usan las piezas artísticas como documentos históricos, para convertirse 

en herramientas que posibilitan la reparación y la reconciliación; las exposiciones, además, 

se configuran como andamiajes para repensar de forma más compleja las dimensiones del 

conflicto y el impacto de los diferentes tipos de violencia, pero también se convierten en 

canales de dialogo que fomentan la paz y la reconstrucción del tejido social. No obstante, 

también se defiende que existe una disparidad entre las exposiciones presentadas por las 

diferentes instituciones museales que puede constatarse a partir del análisis de la relación 

existente entre museo y memorias.  

El trabajo se basa en el análisis de las exposiciones como un hecho social. Esto implica 

estudiar la exposición no solo a partir de los documentos que se conservan sobre estas 
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(catálogo, guión y programa de mano) y de los artículos de prensa que se producen sobre las 

mismas, sino del contexto en el que se producen y en el que adquieren significado. Aun 

cuando se es consciente de la importancia de analizar a los ñconsumidoresò, los receptores 

de las exhibiciones escapan- muchas veces- de los límites de esta investigación. El 

acercamiento que se ha hecho a los mismos proviene únicamente de notas de prensa sobre 

las muestras, que hacen alguna referencia a la percepción de los asistentes- o en muchos casos 

de las víctimas- sobre la forma en la que se aborda el conflicto armado en la exposición 

reseñada.  

Para analizar las fuentes primarias anteriormente mencionadas se realizó una base de datos 

en las cual se registraron las principales categorías de análisis propuestas en este trabajo. Así, 

la base datos está dividida en cinco secciones: una primera parte de carácter descriptivo que 

le permite al lector identificar datos básicos de cada una de las exposiciones encontradas 

sobre el tema (lugar de exhibición, año, curadores, profesión de los curadores, artistas, tema, 

si existe catálogo, guión o programa de mano, cuál es la estructura de los mismos); en la 

segunda sección se buscaba poner en contexto cada una de las exposiciones y analizarlas a 

partir de su lugar de producción; la tercera sección pretendía establecer cómo, cada una de 

esas exposiciones, definía el conflicto armado y cómo se referirían a la violencia producto de 

este; la cuarta sección se preguntaba por la función social que cumplía cada una de las 

exposiciones; la quinta sección se cuestionaba por la relación de cada muestra con la 

memoria; la última sección indagaba por el impacto social de las exhibiciones a través de dos 

componentes: del análisis de artículos de prensa y de la vinculación de estas con proyectos o 

actividades culturales de mayor envergadura.  

Respecto al estado del arte, se han encontrado investigaciones como las de William Alfonso 

López Rosas (2013) o Pilar Riaño y Suzanne Lacy (2003) en las que se analizan las 

exposiciones de un solo museo o investigaciones en las que se analizan exhibiciones de 

distintas instituciones pero sin contextualizar la intención del museo con las dinámicas 

sociales y culturales vinculadas a esta. Sin embargo, no se han encontrado trabajos en los que 

se proponga, desde una perspectiva histórica, un ejercicio comparativo de las exposiciones 

museales de diferentes instituciones del país. Y es en este punto donde el presente ejercicio 
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resulta pertinente pues no solo se compararán temática y funcionalmente las exposiciones, 

sino que se analizarán a la luz de las dinámicas políticas, sociales, culturales y artísticas que 

posibilitan su existencia y las dotan de significado.  

No obstante, existen numerosos trabajos que exploran la forma en la que la violencia ha 

incidido en la transformación del ámbito cultural tales como los de Rubén Darío Yepes 

(2012) o el estudio realizado por los curadores Jorge Roca y Sylvia Suarez (2012) en el que 

se analiza la transformación que ha tenido el arte con la relación al conflicto armado y a las 

nacientes políticas de la memoria. La bibliografía sobre este tema en Colombia es poca, pues 

aunque se ha explorado ampliamente desde el ámbito artístico, no se ha desarrollado la forma 

en la que esta relación se da en los museos. Por esta razón, se consultó bibliografía en la que 

se ha analizado la forma en la que otros museos del mundo han aceptado la tarea de presentar 

exposiciones sobre conflictos sociales o políticos.  

Por el auge académico, político y cultural de la memoria, existen numerosas publicaciones 

al respecto. Desde diferentes disciplinas como la antropología, la historia, la filosofía, la 

sociología o el arte se ha estudiado la relación entre memoria y museo; en menor medida se 

ha analizado la relación entre museo, memoria y violencia. Sin embargo, aquí se consultaron 

los estudios sobre este tema, principalmente, en el Cono Sur porque han trabajado tres 

variables fundamentales en el caso colombiano: la cuestión de la verdad, la reparación y el 

carácter plural y contradictorio de las memorias. Entre estos se puede nombrar 

principalmente los trabajos de Steve Stern, Ivonne Pine y Elizabeth Jelin.  
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Capítulo 1: 

Reflexionar y testimoniar la guerra a través del arte 

 

 ñLa funci·n del arte es y siempre ha sido la 

misma: mantenernos humanosò 

 ïErika Diettes- 

La relación entre arte y violencia no es nueva, ni exclusiva del escenario colombiano. El arte 

ha sido un espacio de testimonio, representación, crítica y catarsis no solo de la guerra y la 

violencia, sino de la deshumanización, el dolor y la muerte. En Colombia esta relación se 

puede entender a partir de la interacción de tres factores: la situación política y social del 

país; el desarrollo de la técnica y el uso de nuevas herramientas artísticas; y la sensibilidad e 

intención del artista. La confluencia de estos tres factores ha logrado que, desde la década de 

1940 -cuando estalla el Bogotazo y la creciente violencia interpartidista se vuelve el tema de 

artistas como Alejandro Obregón, Alipio Jaramillo, Sady González, Enrique Grau, Débora 

Arango o Marco Ospina- hasta hoy, la violencia siga siendo una constante en el itinerario 

artístico del país.  

Sin embargo, al interior de las instituciones museales es solo hasta la década de 1990 que 

aparecen exposiciones que tienen como eje articulador el tema de la violencia. Antes de este 

momento, en los museos se presentaban las obras de algunos artistas ïcomo los mencionados 

anteriormente que tenían la intención de reflexionar sobre el tema-, pero las exposiciones 

estaban centradas en exaltar los valores técnicos y estéticos de esos, más que en reflexionar 

sobre las temáticas que abordaban. La crítica o reflexión del artista sobre la violencia tenía 

un papel secundario. Esto puede constatarse a partir del análisis de los catálogos y programas 

de mano que se conservan de las exposiciones presentadas entre la década de 1950 y 1980 

en el Museo La Tertulia de Cali, el Museo de Arte Moderno de Bogotá o los del Banco de la 

República ïlas tres instituciones museales que tienen registro de exposiciones antes de la 

década de 1990-. 
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A partir de esta década de 1950, se presentan las primeras exhibiciones que tienen como tema 

la violencia en Colombia y se hace explícito, en los catálogos y programas de mano, el interés 

y la intención del museo por reflexionar sobre la guerra. Con estas se buscaba generar 

espacios al interior del museo para que los visitantes reflexionaran sobre el impacto social de 

la guerra. No obstante, con el aumento del número de exposiciones que se presentan en los 

diferentes museos estudiados, también se hace evidente una diversificación de las funciones 

sociales de las mismas y de los usos que se le da al arte. Es decir, aparte de presentar 

exposiciones que buscan- a través de las piezas expuestas- testimoniar lo que sucedió en una 

época, criticar o reflexionar sobre las huellas sociales de la guerra, también se empieza a 

hacer visible un uso del arte como herramienta para reparar, reconciliar, crear memoria y 

conocer la verdad sobre lo sucedido a partir de lo que pintan los propios participantes de la 

guerra.  

En este contexto, el propósito de este primer capítulo es analizar cómo la complejización del 

conflicto armado, junto al fortalecimiento de la institucionalidad cultural y la exploración de 

la capacidad de agencia social del arte, posibilitan la aparición de exposiciones que presentan 

la violencia y el conflicto armado como un eje temático en las que se utiliza el arte como un 

espacio en el que se puede reflexionar sobre la violencia y el conflicto armado. Las 

exposiciones se convierten entonces en espacios de disputa que permiten una relación más 

flexible entre el espectador, la obra de arte y la violencia, que está dada por la riqueza de la 

comunicación no lingüística (Luhmann, 2005). Para esto es indispensable estudiar, primero, 

cómo se abordaba antes de 1990 la relación entre arte y violencia; esto permitirá constatar lo 

mencionado anteriormente sobre el interés de los museos por exaltar en las exposiciones 

únicamente los valores artísticos de las piezas que exhibían y no las temáticas o mensajes 

que transmitían. Así mismo, en este primer capítulo el lector encontrará que se analizará la 

función reflexiva y testimonial de las exposiciones pues estas son las adquieren las muestras 

desde la década de 1990 y aún se mantienen vigentes. 

Los museos que hacen parte de esta investigación han sido elegidos porque son algunas de 

las instituciones museales más importantes del país. La Sección Cultural del Banco de la 

República es, junto con el Museo de Arte Moderno de Bogotá y el Museo La Tertulia de Cali, 
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de las pocas instituciones que conservan un registro de las exposiciones previas a la década 

de 1990 y que, de una u otra forma, han incluido en sus colecciones piezas artísticas sobre la 

violencia. Así mismo, vale la pena mencionar que estos tres museos junto con el Museo 

Nacional y el Museo de Antioquia han tenido, en diferentes momentos del periodo analizado 

(1990-2013) y tal como se verá más adelante, procesos de renovación de los guiones de sus 

salas y reflexiones institucionales sobre la labor social de los museos.   

1.1 ñ(é) Por vez primera la tragedia tiene un int®rprete a su inmensa medidaò 

 

Tal como se mencionó anteriormente, la relación entre arte y violencia siempre ha estado 

presente en el itinerario artístico del país. Los artistas, desde muy diversos ángulos y con 

técnicas e intereses diferentes, han convertido sus obras de arte en un recurso de 

comunicación (Pini, 2001). Aun cuando el campo del arte se ha caracterizado por la 

heterogeneidad (Medina, 2010) se puede afirmar que los artistas, desde la década de 1940 

cuando se hace evidente la vinculación de la violencia a las expresiones artísticas, se han 

apropiado de su realidad para reflexionar sobre ella; este ejercicio reflexivo, a su vez, les ha 

dado argumentos para concebir el hecho artístico como un recurso comunicativo que no trata 

simplemente de describir el pasado, sino de problematizarlo, ñvolviendo a pensar ciertos 

supuestos, reformulando códigos, usando la heterogeneidad como una estrategia recurrente 

(Pini, 2001, p. 14).  

La relación entre arte y violencia, como se mencionó anteriormente, puede rastrearse desde 

la década de 1940 cuando se exacerba la violencia bipartidista; artistas como Alipio 

Jaramillo, Alejandro Obregón o Sady González fueron testigos de la violencia que causó el 

Bogotazo y sus obras se convirtieron no solo en una crítica a la incoherencia de esos 

episodios, sino en un testimonio histórico sobre lo sucedido. Esto se inscribe en un momento 

en el que surge el arte moderno en Colombia y se fortalece la producción artística de la 

generación nacionalista-Los Bachués-. En el momento en el que el liberalismo asciende al 

poder y se fortalece el desarrollo cultural en el país, toman fuerza artistas como Pedro Nel 

Gómez, Ignacio Jaramillo, Débora Arango, Alirio Jaramillo, Sergio Trujillo, Rómulo Rozo, 

Ramón Barba, Gonzalo Ariza, Carlos Correa, entre otros que, según Álvaro Medina, se 
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consideran los primeros modernistas del país. La pintura de la década de 1950 está 

caracterizada por  

ñuna pintura cargada de imaginaci·n creadora, que transforma la representaci·n de la 

realidad de manera considerable hasta producir alusiones espaciales de gran belleza, 

como en los mejores óleos de Alejandro Obregón, o unas "razas" peculiares, como en 

las finas acuarelas y excelentes óleos de negras de Guillermo Wiedemann, en los 

abundantes trabajos en varios procedimientos de mulatos y mestizos de Enrique Grau 

y en los dibujos, pinturas y esculturas de blancos contrahechos y monumentalizados 

de Fernando Boteroò (Rubiano, 1996). 

Para la década de 1940 y 1950, el país era testigo de 

una fuerte ola de violencia. El asesinato de Jorge 

Eliecer Gaitán, el 9 de abril de 1948, desencadenó una 

serie de acciones violentas en Bogotá y otros lugares 

del país. Periodistas, fotógrafos y artistas fueron 

testigos de la conmoción que vivía la gente en las 

calles y retrataron, desde su perspectiva, el trastorno 

social del momento. Imágenes como las que se pueden 

observar en la ilustración 2 y 3 producidas por Alipio 

Jaramillo y Enrique Grau presentan una versión de 

estos acontecimientos con una característica muy 

particular y es que ellos mismos los presenciaron.  

 

Estas tempranas representaciones de la violencia en Colombia 

hacen parte de la necesidad de cada artista de presentar la 

perspectiva desde la que vivieron esos acontecimientos. 

Obregón, por ejemplo, fue casi un cronista de estos eventos pues 

ñcoincidencialmente, fue testigo de los hechos in²ciales al 

Ilustración 2. Alipio Jaramillo. Nueve de abril. 

Óleo, 1948. 

Ilustración 3. Enrique Grau. El 
tranvía en llamas. Óleo sobre tela, 

1948. 
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apearse de un tranv²a en la esquina de la Avenida Jim®nez con la carrera 7Û. De Bogot§ò 

(Padilla, 2009, p. 25). Tal como menciona Álvaro Medina: 

ñObreg·n llevaba bastidores y materiales 

de trabajo, dentro de los preparativos de 

la exposición que en los días siguientes 

debía abrirse en la Sociedad Colombiana 

de Arquitectos, cuya sede quedaba a 

pocos pasos, cuando escuchó las 

detonaciones del revolver que Roa Sierra 

disparó contra Gaitán. Obregón presenció 

las primeras expresiones de ira de los 

ciudadanos que inmediatamente se 

aglomeraron en el sitio, la evacuación hacia un hospital del conductor político mortalmente 

herido, el llanto de hombres y mujeres que empapaban sus pañuelos en la sangre que tiñera 

la acera, la captura de Roa Sierra, su linchamiento y el levantamiento de un pueblo que 

finalmente fue reprimido a sangre y balaò (Medina, 2010, p. 377). 

Las obras de Obregón como Masacre 10 de abril (1948) 

ïilustración 4- y El Velorio (1956) ïilustración 5- son, 

para Margarita Malagón, una muestra de un cambio 

generacional que tuvo el arte en la década de 1950. Para 

ella el lenguaje que se usa en estas obras es un ejemplo 

de ñun tratamiento m§s simb·lico que anecd·tico de los 

temas; por el uso de líneas y colores no naturalistas y la 

fragmentaci·n de la figura con prop·sitos expresivosò 

(2008, p. 19). Para ella y para Medina ñel vocabulario usado por Obreg·n abri· nuevos 

caminos para artistas de una generación posterior, tales como Fernando Botero, Beatriz 

González y Luis Caballero. Obregón también influyó sobre aquellos artistas interesados en 

abordar la problemática sociopolítica durante los años sesenta, quienes desarrollaron un 

lenguaje figurativo no narrativo en el contexto de una tendencia fuerte hacia la abstracci·nò 

Ilustración 4. Alejandro Obregón. Masacre (10 de abril). Óleo 

sobre tela, 1948. 

Ilustración 5. Alejandro Obregón. El velorio. 

Óleo sobre lienzo, 1956. 



15 
 

(2008, p. 20). Así Obregón se convierte, entre 1948 y 1968, en un icono y precursor de las 

obras relacionadas con temas sociales y políticos que generaron indignación en esa época. 

Su obra Violencia se convirtió no solo en una representación de la violencia política del país 

en los a¶os 60, sino en una ñprotesta a conciencia contra la incivilidad caracter²stica de una 

época que no ha concluido todav²aò (Medina, 1999, para. 3). 

Artistas como Alejandro Obregón, Pedro Alcántara, Luis Ángel 

Rengifo, Carlos Granada y Norman Mejía, en la década de 1950 

y 1960, buscan representar el carácter monstruo de la violencia. 

Estos últimos cuatro buscaban hacerlo, en sus obras, a partir de 

cuatro herramientas: rechazando los cánones tradicionales de la 

belleza pues era una forma de sacudir la apatía y pasividad del 

público frente a los hechos cotidianos; usando un lenguaje 

neofigurativo para crear mayor conciencia y actitud crítica en el 

espectador; distorsionando la figura humana; mostrando las 

dimensiones grotescas implícitas en la condición humana 

(Malagón, 2010).  

Aun así, es preciso mencionar que estos artistas no pueden considerarse como un bloque 

homogéneo, de hecho, tal como destaca Álvaro Medina en su libro Procesos del arte en 

Colombia (2010), al arte de esta época y de las décadas venideras podrían atribuírsele 

numerosas características, pero nunca la homogeneidad. La violencia de finales de 1940 y 

mitad de 1960 impactó a los artistas mencionados anteriormente de formas diversas. Por 

ejemplo, mientras Obregón y Granada centraban su atención en las víctimas, Alcántara 

elabor· una galer²a de victimarios ña quienes present· con sus particularidades sociales y 

deformaciones sicológicas por medio de un expresionismo que acentuaba sin ambigüedades 

lo que quer²a denunciarò (Medina, 2010, Pedro Alcántara: plástica combativa, para. 4). De 

igual forma, Medina menciona que, ñrecreando las explicaciones de soci·logos y 

sicoanailstas, Alcántara inició entonces un inventario de horrores y tormentos para darnos su 

versión, tremendamente subjetivista, de un mundo violento que corría paralelo a otro mundo 

Ilustración 6. Norman Mejía, La 

horrible mujer castigadora, 1965. 
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de aberraciones sexuales patol·gicas que eran parte de esa violenciaò (Medina, 2010, Pedro 

Alcántara: plásticas combativa, para. 4). 

Las obras de estos artistas eran presentadas en los museos y galerías a través de eventos como 

el Salón Nacional de artistas o de exposiciones como Colombia, arte hoy y Nuevos nombres. 

Además, en las salas de exposición de la Biblioteca Luis Ángel Arango, por ejemplo, se 

presentaban las exposiciones de artistas como Jaramillo, Rengifo o Alcántara; en los 

catálogos de cada exposición se presentaba al artista, se explicaba la técnica, los materiales 

o el lenguaje que usaba y, de manera complementaria, se mencionaba el interés del autor por 

testimoniar lo sucedido o por criticar un aspecto particular relacionado con esos episodios de 

violencia. 

El Banco de la República, como promotor cultural, empieza a adquirir importancia desde la 

década de 1950 cuando, además de las colecciones bibliográficas, se empiezan a construir 

colecciones de obras de arte que son exhibidas al público. Así, el Banco comenzó a 

complementar sus servicios culturales a través de exposiciones de arte y piezas musicales. 

Ya en la década de 1920, el Banco de la República había desarrollado una pequeña biblioteca 

para uso interno; posteriormente, en la década de 1930 esta se abre al público y dada la buena 

acogida que tuvo entre los asistentes el banco empieza, poco a poco, a ampliar sus servicios 

culturales. La sede oficial de la biblioteca fue abierta en 1958 y recibió el nombre de su 

gerente, Luis Ángel Arango (Melo, 1999). De las primeras obras que se presentaron en la 

nueva sede, relacionadas con el periodo de violencia de las décadas anteriores, fueron las de 

Alipio Jaramillo con una exposición en 1958 ïpocos meses después de la inauguración- y las 

de Luis Ángel Rengifo en 1964. 

En los catálogos de exposiciones como las de Jaramillo (1958) o Rengifo (1964) se expresa 

que el artista ten²a un inter®s por ñlo pol²tico y lo socialò. La menci·n que se hace sobre esto 

es muy general pues únicamente se puntualiza que el artista no ha estado desligado de la 

historia del país y que ha querido dejar un testimonio sobre los episodios de violencia. Sin 

embargo, el museo como institución no hacía explícita ninguna reflexión al respecto. Así, el 

tema de la violencia se convertía, más bien, en un aspecto complementario o informativo. 

Aun cuando la intención del museo, la mayoría de veces no aparecía explícita, si se 
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mencionaba que las obras de un artista permitir²an ñllenar el vac²o art²stico de la colecci·nò 

(Banco de la República, 1964) -tal como está consignado en el catálogo de la exposición de 

Rengifo del Banco de la República-. 

En estas exposiciones se menciona que el artista pretendía 

testimoniar lo que estaba pasando en Colombia o presentar una 

crítica sobre la situación política y social de su época haciendo 

énfasis en un aspecto particular. La única excepción es la 

exposición que organizó la división cultural del Banco de la 

República en 1958 sobre el artista Alipio Jaramillo. La 

exposición, titulada con el mismo nombre del artista, se realizó 

10 años después de ocurrido el Bogotazo. No obstante, la 

institución no hace ninguna mención al respecto. En el catálogo 

que se conserva de la muestra es el mismo artista quien escribe 

el texto del catálogo y quien reflexiona sobre su propia obra. Aquí, él menciona que quiere 

dejar ñuna huella aut®ntica en las artes pl§sticasò de lo sucedido en el país entre 1948 y 1958. 

Jaramillo escribe: 

Sabemos bien lo que ha pasado en Colombia en estos últimos 10 años. ¿Queda alguna 

huella auténtica en las artes plásticas? Yo no la veo. Y ello me conturba. Me aplico 

por eso a buscarla. Aquí está lo que he hallado. He visto figuras, formas, colores de 

mi país; y he logrado verlos, me parece, en la dinámica que les transmite la tragedia 

nacional (é) àTendr® necesidad de decir que no me he evadido de la realidad presente 

del mundo y de mi país? Es obvio que no me escapo hacia la torre de marfil. La 

organización social me condiciona, y yo, con mi arte, reacciono sobre ella (Jaramillo, 

1958).  

La apreciación de este artista es útil para ejemplificar la importancia que se le daba, en ese 

momento, a la función del artista en la sociedad. Así, se puede exaltar que para el artista el 

arte tiene una funci·n cr²tica (Pini, 2001); para Jaramillo es imperativo no evadir su ñrealidad 

presenteò pues es a trav®s de su obra que puede dejar un testimonio que rescate lo vivido y 

le permita a otros cuestionar el impacto de esa ñtragediaò. No obstante, Jaramillo tambi®n 

Ilustración 7. Alipio Jaramillo. Nueve 

de abril. Óleo, 1948 
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hace expresa su preocupación por dejar un testimonio de la situación del país y, además, de 

mostrar cómo su desarrollo artístico no está desligado de la coyuntura social que vive. Esto 

es interesante porque demuestra que existe una fuerte conciencia que toda obra, aunque es 

un producto individual, también se halla estrictamente relacionada con un contexto social 

históricamente situado en el que converge una multiplicidad de ideologías y visiones de 

mundo (De Paz, 1979).  

Las exposiciones que le siguen 

también están centradas en el 

criterio artístico y no temático. En 

1964, la biblioteca presenta 

Rengifo. La descripción de la 

exposición en el catálogo la hace 

el crítico de arte Eugenio Barney 

Cabrera. La única mención que se 

hace en el texto sobre la temática 

que trabaja el artista es cuando menciona la serie de 13 grabados sobre la violencia ïque es 

una de las dos obras que compuso la muestra-; Cabrera se refirió así a los grabados: 

ñtestimonio impresionante de la dram§tica historia contempor§nea del pa²sò (Cabrera, 1964). 

En lo que resta del texto, este crítico hace alusión al desarrollo artístico del autor y finalmente 

menciona el motivo por el que se presenta, en la sala de exposiciones de la Biblioteca Luis 

Ángel Arango, la obra de Rengifo:  

(é) con ello llena un vac²o en sus anales como propiciadora de arte, y complementa 

la ilustre nómina de expositores nacionales y extranjeros, cuyas obras aquí se han 

mostrado al público bogotano; pero, además, rinde tributo de admiración a quien, 

como Rengifo, permanece de frente a Colombia en servicio permanente, fervoroso y 

autentico mediante el ejercicio de su magisterio y de la creación artística (Cabrera, 

1964). 

Estas exposiciones deben entenderse en el contexto de la década de 1960 cuando ya era 

evidente el cambio de las autodefensas campesinas a las guerrillas revolucionarias. El 

Ilustración 8. Luis Ángel Rengifo. Piel al sol. De la serie violencia. 
Aguafuerte y aguatinta, 1963 
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accionar del Estado, durante el Frente Nacional, estaba encaminado a desmantelar los grupos 

de bandoleros y guerrilleros. Esto, sumado al reducido alcance de las reformas económicas 

y sociales, y el escenario de represión militar y de restricción política de este momento, 

ñsirvieron de caldo de cultivo de la v²a armada y de la radicaci·n de algunos sectores pol²ticos 

de izquierdaò (CNMH, 2013, p. 120). En este contexto, artistas como Alejandro Obreg·n, 

Carlos Granada y Norman Mejía vieron en el grabado la posibilidad de reproducir obras con 

el fin de generar una conciencia política (Pini, 1987).   

Artistas como estos, junto con Luis Ángel Rengifo y Pedro Alcántara, participaron en 

diferentes eventos como el Festival de Arte de Vanguardia de Cali en 1971, en el que 

realizaron fuertes cr²ticas sociales. Tal como plantea Ivonne Pini, ñestos festivales tuvieron 

lugar en un momento en que había no sólo una profunda preocupación por un conflicto 

político ïahora convertido en revolucionarioï, sino también por desigualdades sociales. El 

uso de un lenguaje expresionista por parte de Alcántara y Mejía, así como su rechazo a 

cánones tradicionales de belleza a través de su énfasis en una fealdad evidente, eran una 

manera de sacudir la pasividad y apatía del público hacia los hechos cotidianosò (Malag·n, 

2008, p. 24).  

En el XIV Salón Anual (1962), Obregón presenta su obra 

Violencia (Ilustración 9). Allí se exaltó la expresividad 

con la que el artista se refería a la violencia. La crítica 

del sal·n la valor· de la siguiente forma: ñEse tema, 

cuyo espantoso dramatismo amenaza con reducir al 

silencio a todo artista de verdad, ha sido convertido por 

Obregón en un funeral extraordinario de grises y 

negrosé el cuadro es absolutamente gris, absolutamente 

sordo, absolutamente silencioso, por primera vez la tragedia tiene un intérprete a su inmensa 

medidaò (Henr²quez, 1999, p. 122).  

No obstante, no era usual que los museos presentaran una reflexión propia sobre este tipo de 

temas y, rara vez, desarrollaban a profundidad las críticas sociales presentes en las obras de 

los artistas que exhibían. Esto tiene que ver no solo con la precariedad del desarrollo cultural 

Ilustración 9. Alejandro Obregón. Violencia. 

Óleo, 1962 
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a nivel institucional, sino también con los diferentes momentos en los que las expresiones 

artísticas con un carácter denunciante o critico se percibían, por parte del estado, como una 

amenaza a la estabilidad ñdemocr§ticaò del pa²s (Malag·n, 2008).  

En la década de 1970, a raíz de un cambio en el conflicto armado y de 

una reflexión sobre el rol político que podría cumplir el arte, cambian 

las expresiones artísticas, el lenguaje y el mensaje que quiere 

transmitir. Por ejemplo, Diego Arango, Nirma Zárate y Clemencia 

Lucena descartan el uso de un lenguaje simbólico y se proponen 

transmitir un mensaje mucho más claro y directo en el que se busca 

mostrar la relación entre el arte revolucionario y la lucha contra la 

opresión (Malagón, 2008).  

En 1974, el Banco de la República presenta 10 años de obra gráfica-Alcántara. En este 

catálogo, Beatriz Viggiani describe la obra de Pedro Alcántara únicamente haciendo mención 

al lenguaje que usa; en el catálogo solo analiza la forma en la que el artista aborda al ser 

humano del que habla en sus obras. Desde este momento y hasta la mitad de la década de 

1980, en especial durante el régimen de Julio Cesar Turbay (1978-1982), hubo muy pocas 

obras relacionadas con la violencia y aún menos con el activismo político. Así, el gobierno y 

los militares ïque adquirieron mayor injerencia en los asuntos públicos- consideraron a los 

intelectuales, artistas y estudiantes como una amenaza a la estabilidad y el orden. Para este 

periodo entonces es comprensible que no se encuentren registros de exposiciones en las que 

se presenten obras relacionadas con el tema de la violencia. Tal vez, la única excepción del 

periodo podría ser la exposición del Museo de Arte Moderno de Bogotá en 1974 titulada 

ñArte y pol²ticaò; en esta se pretend²a: 

(é) reunir por primera vez, si no todas las obras de car§cter pol²tico producidas desde 

el comienzo de la República, al menos una selección ampliamente ilustrativa de la 

permanencia del tema, y de muchos de los movimientos, argumentos, y realizaciones 

artísticas que se han acogido visualmente a la política en el país, desde aquella época 

hasta nuestros días. (Serrano, 1974, para. 1). 

Ilustración 10. Nirma 
Zárate. El algodón 1 - Los 

iguazos. 1980. 
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Sin embargo, lo llamativo de esta muestra es que al analizar la relación entre arte y política 

que se ha gestado en el escenario del arte colombiano, la violencia se convierte en un eje 

central para comprender la situación colombiana y la producción artística al respecto. Esto 

puede entenderse en un contexto en el que está creciendo la complejidad del conflicto armado 

ïya ha dejado de ser simplemente violencia bipartidista- y se están fortaleciendo los grupos 

guerrilleros. Esto sumado a un momento de represión estatal de la protesta social del que el 

arte no escapa. Así, el crítico de arte y curador, Eduardo Serrano, evidencia en la reflexión 

que hace sobre esta exposición la necesidad de entender el papel que ha tenido la violencia 

en la configuración de la historia política colombiana: 

Por eso se hace ocasional la grandeza de ñLa Violenciaò de Alejandro Obreg·n, 

mesurado el tono de humor con que Fernando Botero retrata los personajes de 

Macondo, ya que es, sobre todo en Granada y Rendón, en donde el carácter mismo 

de esa violencia, de lo que ella implicó como amanecer a este mundo acidulado, 

húmedo, desamparado de toda Historia; sólo, a nivel de tendón, de grito desgarrador 

ï Alcántara huya hacia una mitología literaria ïalcanza la verdadera dimensión, ese 

poderoso mundo del instinto, irrumpe sobre las ruinas de una retórica, se constituye 

en un desafío, recogiendo la línea violenta de esa artista singular que es Débora 

Arango, la iniciadora del feísmo, la que lleva hasta un extremo que nadie ha osado 

seguir ï y por eso se constituye en una medida de referencia para Botero, para el 

mismo Pedro Nel- esa vulgaridad, ese desafuero de estos ámbitos, de estas piezas de 

burdel donde el amor toma un aire bestial, donde la esperanza está detrás de la sangre, 

donde lo feo es una oposición radical desde el punto de vista estético, a un cómodo, 

a un arte comercial y complaciente (Serrano, 1974, para. 19). 

En el cat§logo de esta exposici·n, el museo menciona que una exposici·n ñde tal 

envergaduraò no ten²a antecedente en Colombia. Adem§s, reconoce que hasta ese momento 

no se ha guardado la documentación necesaria ni se ha catalogado de forma correcta la 

información para realizar una investigación de ese tema. Aun así, menciona que estos factores 

aumentan la importancia y la validez del criterio que motiva la presentación de dicha 

exposición. Se pretendía no solo iniciar  
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ñuna clasificaci·n pertinente a la labor de nuestros artistas, sino adem§s y 

principalmente, inaugurar la consideración de un contexto histórico y cultural en la 

presentación de nuestro arte. Porque ni la política, ni absolutamente nada se ha dado 

en nuestra sociedad por generación espontánea. Estamos retrasados en estudiar y 

difundir las raíces de nuestra idiosincrasia. Y la presente exposición apunta en esa 

dirección, al unificar temporalmente la obra de artistas que en diferentes épocas han 

hecho obras dirigidas a un público extenso, y que han tomado como objetivo 

primordial de la creación artística, el presentarle a la nación una conciencia política 

de sí misma (Serrano, 1974, para. 3) 

Esta muestra se constituye como una excepción para su época pues para ese momento, 

efectivamente, no se había presentado una exposición de ese estilo. Aunque la exposición 

está centrada en develar la forma en la que el arte colombiano ha abordado el desarrollo 

político del país, la violencia ocupa un lugar importante en la exposición en lo que tiene que 

ver con las obras del siglo XX. Las obras de artistas como Pedro Nel Gómez, Débora Arango, 

Ricardo Rendón, Ignacio Gómez Jaramillo, Alfonso Quijano, Luis Angel Rengifo, Fernando 

Botero, Pedro Alcántara o Gustavo Zalamea son las que componen esta muestra. Aquí, a 

diferencia de otras exposiciones, el eje articulador de la exposición es el tema de la violencia, 

no la obra de un artista particular.  

Para la década de 1980, el conflicto armado adquiere nuevas dimensiones y se da un 

escalamiento de la violencia (GMH, 2014). Hasta ese momento, esta se había mantenido en 

los sectores rurales con limitadas manifestaciones en las zonas urbanas y ahora se empieza 

hacer tangible su impacto en las ciudades. El gobierno de Belisario Betancur (1982-1986) en 

lugar de usar medidas represivas, buscó acuerdos políticos. Sin embargo, en este momento 

con el fortalecimiento del narcotráfico y la criminalización de algunos actores involucrados, 

la violencia se expande a todo el territorio colombiano ocasionando que los sentimientos de 

impotencia, miedo e inseguridad predominen en toda la población. Acontecimientos como la 

toma del Palacio de Justicia en 1985 marcan un punto de inflexión en la historia colombiana 

para artistas como Doris Salcedo y Beatriz González quienes, a partir de ese momento, no 
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buscan representar el conflicto, sino presentar imágenes complejas de indiferencia, olvido y 

sufrimiento (Malagón, 2010; Fernández, 2007). 

 

Ilustración 11. Beatriz González. Señor Presidente que honor estar con usted este momento histórico. 1986. 

Las obras de estos artistas deben entenderse dentro del cambio que genera el arte 

contemporáneo que, tal como lo explica Barrios (1999) y Malagón (2008), tiene que ver no 

solo con una aproximaci·n conceptual a la obra, sino con un cambio de lenguaje que ñgenera 

un tratamiento no tradicional del tiempo y el espacio; la incorporación del espacio de la 

galer²a como una parte activa de la obra y la obra como modificadora del espacio en tornoò 

(Malagón, 2008, p. 25). Así mismo, vale la pena anotar que adicional al arte conceptual, el 

arte pop también tuvo una fuerte presencia en el escenario colombiano que puede verse en 

obras como Los suicidas de Sisga de Beatriz González o en la obra de Bernardo Salcedo que, 

tal como menciona Fernández Uribe, está caracterizada por estar ñcargada de poes²a, 

imaginación y humor, pero también de agudeza crítica y rigor formalò (2007, p. 27). 
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En este sentido, artistas como Oscar Muñoz y Beatriz González marcan un cambio respecto 

a las obras precedentes no solo por la intención de su obra, sino por los medios, materiales y 

técnicas que usan. Junto con Doris Salcedo, estos dos artistas aunque siguen concibiendo la 

violencia como una fuerza perturbadora de incalculable importancia, lo asumen como un 

fenómeno humano con un carácter indéxico o indicativo, que más allá de buscar expresar o 

representar una realidad, pretende ñpresentar indicios o se¶ales que aludan a ellaò (Malag·n, 

2008, p. 17). Artistas como los ya nombrados intentaban, más que impactar al espectador con 

sus obras, generar preguntas en estos que les permitieran notar aspectos de la guerra que 

pasaban desapercibidos por la abundancia de imágenes e información. Sobre la obra de 

Muñoz (Ilustración 12), Malag·n dice: ñEl sentido de responsabilidad del espectador se hace 

particularmente fuerte cuando se da cuenta de que su opción es dar aliento de vida a la imagen 

de quien ha muertoò (2008, p. 29). 

 

Ilustración 12. Óscar Muñoz. Aliento. Serigrafía, 1996. 
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Adicionalmente, el arte de la década de 1980 y 1990 coincidió con una tendencia revisionista 

en la Ciencia Política que intentaba reflexionar sobre la complejidad del conflicto. Tal como 

menciona Malagón, estos dos factores podrían explicar la reticencia de los artistas del 

momento a tratar la violencia de forma directa y literal. En contraposición al arte de la década 

de los años 50 y 60, que se preocupaba por retratar el horror de la violencia con imágenes 

crudas y explicitas, el arte de los últimos años del siglo XX, se ocupó de mostrar el conflicto 

como una anomalía o una disfunción del comportamiento humano. Este tipo de arte, además, 

invitó a replantear la relación entre arte y función social a través de la promoción de un 

sentido de responsabilidad colectiva.  

Para esta década, se encuentra que no solo el Banco de la República exhibe las obras de 

artistas que hablan sobre la violencia, sino que el Museo de Arte Moderno de Bogotá y el 

Museo La Tertulia de Cali también incluyen en sus programaciones algunas exposiciones de 

este estilo. En La Tertulia se expone Pedro Alcántara. Obra y Oscar Muñoz, ambas en 1985. 

El catálogo de la exposición de Muñoz es similar a los de la Biblioteca Luis Ángel Arango 

pues exaltan únicamente las virtudes técnicas del artista y la utilización de ciertos materiales. 

Sin embargo, en la exhibición de Alcántara el tema de la violencia, aunque no ocupa un papel 

central, sí está relacionado constantemente con los elementos contextuales y estilísticos de la 

obra del autor. Es decir, en esta muestra el tema o crítica del autor no es un elemento 

complementario, sino un factor que debe estar en relación con los temas estilísticos para 

entender la obra de Alcántara. Así se refiere al tema Miguel González ïque en los catálogos 

de la década de 1990 y hasta la actualidad aparecerá como el curador del museo-: 

Naturalmente la violencia rural y urbana hace parte de lo cotidiano y es una 

característica de la supervivencia actual, más en nuestro continente torturado por 

permanentes guerras intestinas en su afán de autoafirmación y determinismo. Parece 

que a medida que la sociedad ofrece su juego caótico y macabro, las dimensiones 

formales y conceptuales de estos dibujos pictóricos y de los grandes lienzos 

accidentados y frontales aumentan en lógica proporción (González, 1985). 
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Por otro lado, la exposición de Nuevos nombres, que se llevó a cabo 

en 1988, presentó por primera vez la obra de Doris Salcedo Sin título 

(Ilustración 13). En exposiciones como las de Primeros premios 

nacionales de pintura (Banco de la República, 1965), Colombia, 

arte de hoy (Banco de la República, 1982) o Nuevos Nombres (1988) 

se presentan las obras de algunos artistas como Débora Arango, 

Fernando Botero, Gustavo Zalamea, Nirma Zarate, Norman Mejía o 

Enrique Grau. Aunque desde la década de 1960 eran muy pocas las 

instituciones o programas que aglutinaban y presentaban 

experimentos artísticos como los de Carlos Rojas, Beatriz González, Antonio Caro, Miguel 

Ángel Rojas o Taller 4 Rojo, espacios como el programa Nuevos Nombres  pueden entenderse 

en un contexto en el que paulatinamente se fueron transformando no solo las formas de 

producción artística, sino las formas de enseñanza, divulgación y las políticas culturales en 

el país- espacialmente en Bogotá- (Roca & Suarez, 2012).  

Finalmente, la década de 1990 se caracteriza por tener una generación interesada por los 

problemas urbanos. Para artistas de esta nueva generación, como Luis Fernando Peláez o 

Miguel Ángel Rojas, ñla historia del pa²s ha cambiado y, a diferencia de las ciudad m²ticas, 

casi rurales, que llenan, por ejemplo, las pinturas de Fernando Botero, ahora se impone la 

áspera realidad de ciudades que crecen vertiginosamente y enfrentan las más agudas crisis 

urban²sticas y sociales de su historiaò (Fern§ndez Uribe, 2007, p. 40).  

Ilustración 13 Doris Salcedo. 

Sin título. Instalación, 1988. 
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Ilustración 14. Miguel Ángel rojas. David. Fotografía, 2005. 

Esto es precisamente lo que empezará a ocurrir en la década de 1990 cuando el tema de la 

violencia y del conflicto armado se empiece a presentar en los museos a través de 

exposiciones temáticas que busquen, explícitamente, generar espacios de reflexión en los que 

los asistentes no solo conozcan ïa través de las obras- más sobre los episodios de violencia 

de una época, sino que generen preguntas sobre el porqué de estos sucesos y del impacto que 

tuvo y aún tienen en la sociedad. 

1.2 Violencia en el museo: reflexionar sobre el conflicto a través del arte 

El aumento paulatino de este tipo de exposiciones en los museos analizados tiene que ver no 

solo con un mayor énfasis estatal en la promoción de la actividad cultural en el país ïque 

empezó a consolidarse desde 1968 con la creación de Colcultura-, sino con un fortalecimiento 

de la relaci·n entre cultura y paz. Con el plan gubernamental de 1990, titulado ñNueva 

Orientaci·n de una pol²tica cultural para Colombiaò y la constituci·n de 1991, Colombia se 

reafirma como una nación pluriétnica y multicultural y, a su vez, ratifica la cultura como una 

herramienta de cambio político y de agencia social.  

Tal como mencionan Mena y Herrera, durante el periodo presidencial de Cesar Gaviria 

(1990-1994), ñse reconoce que, si la constante hist·rica de la gesti·n cultural en Colombia 
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es la irracionalidad, al Estado le corresponde infundir coherencia en este campo. 

Racionalizar, en este caso, quiere decir crear una nueva estructura institucional del sector 

cultural, emprender la descentralización; ampliar los mecanismos de financiación de la 

cultura; y modernizar, en general, al sector y a Colculturaò (1994, 49). Esto también se ve 

apoyado por la constitución a través de la cual se reafirma la importancia social y económica 

que tiene la cultura. La constitución de 1991 se concibe como la posibilidad de remediar la 

crisis de legitimidad del Estado y, en esa medida, la cultura se constituye como un elemento 

necesario para lograrlo. Sumando a esto, la nueva constitución hace énfasis en la cuestión de 

la diversidad y la adopta como postulado, lo que promueve una relectura del pasado en la que 

el problema del otro adquiere un papel importante para romper con los modelos hegemónicos 

y con las definiciones reduccionistas (Pini, 2001).  

Todas esas preconcepciones que se habían gestado unos años antes quedan plasmadas en la 

nueva constitución, en la que se reconoce explícitamente no solo que Colombia es una nación 

pluriétnica y multicultural, sino que la cultura, además de ser uno de los fundamentos para la 

nacionalidad, es un puente para lograr el desarrollo económico y social. Es por eso que, en 

ese nuevo periodo, las políticas culturales se centraron en desarrollar y fortalecer cuatro 

aspectos: preservación del patrimonio cultural, democratización del acceso a la cultura, 

formación del talento artístico y creación de fondos mixtos a nivel nacional para promover y 

financiar las artes (OEI, sf, p. 2). 

De esta forma, los planes nacionales que le siguieron a la constitución titulados: "La Cultura 

en los Tiempos de Transición (1991 - 1994)" y el "Plan Nacional de Cultura 1992 - 1994: 

Colombia, el Camino de la Paz, el Desarrollo y la Cultura hacia el Siglo XXI" materializaron 

el cambio en la concepción de cultura que se gestó en 1991. En ellos se reconocía la 

multiculturalidad ya no como un rasgo negativo y poco deseable, sino como una 

característica de una democracia participativa que era digna de resaltar y salvaguardar. El 

concepto de cultura se transforma aquí, a tal punto, que se incluyen en la constitución los 

derechos culturales. Además, fortalecieron la institucionalidad a través del Sistema Nacional 

de Cultura, el cual se pensó como una estrategia para posibilitar el desarrollo cultural y 
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permitir el acceso de la comunidad a los bienes y servicios culturales, a través de los consejos 

departamentales y municipales (Ruiz, 2010). 

La importancia que adquiere la cultura durante esos años se materializó en 1997 cuando se 

promulga la Ley Nacional de Cultura, que entre otras cosas, da origen al Ministerio de 

Cultura. Se presenta un apogeo del término y se habla de cultura ciudadana. La cultura se 

hace un concepto omnipresente y se establece el Plan Nacional de Cultura para el periodo 

2001-2010 (Ruiz, 2010). La Ley General de Cultura se constituye en un marco normativo 

que permite construir políticas que propicien el acceso democrático al conocimiento, ña la 

creación y goce de los bienes culturales y servicios; que fomenten e incentiven la creación y 

la investigación; y que protejan el patrimonio cultural de la Nación, armonizando iniciativas 

estatales, privadas y comunitariasò (OEI, sf, p. 11). 

Así, con la creación del Ministerio se consolida, finalmente, la idea de institucionalizar y 

centralizar la actividad cultural. Las políticas referentes a esta materia están encaminadas no 

solo a preservar los diferentes componentes de la cultura nacional, sino a fomentar y 

estimular las expresiones artísticas en ámbito el local, regional y nacional. (Presidencia de la 

República, 1997). La cultura, aquí, es vista como una herramienta de desarrollo humano que 

no solo genera capital social, sino también capital económico.  Es de destacar que en esta 

etapa el nuevo ministerio se configura como un ente capaz de propiciar la paz; el nuevo 

órgano estatal es visto como una herramienta política capaz de fomentar valores 

democráticos como la tolerancia, útiles para acabar el conflicto armado en el país. Tal como 

menciona el entonces presidente Samper:  

Con la partida de nacimiento del nuevo ministerio, se extiende un cristiano y cariñoso 

certificado de defunción al viejo concepto de la cultura centralista, providencialista y 

de élite que nos regía desde viejas épocas (Presidencia de la República, 1997, p. 93). 

No habrá una cultura oficial sino una cultura popular, militantemente popular y 

democr§tica (é) Para que el conflicto no siga siendo el medio de relaci·n social, la 

solución a nuestras diferencias a las malas, tenemos que cambiar la contracultura de 
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la exclusión y la violencia por la cultura de la participación y la 

tolerancia (Presidencia de la República, 1995, p. 97).  

Así, las exposiciones, que empezaron a presentarse en los diferentes museos desde la década 

de 1990, estaban pensadas por las instituciones como espacios en los que los espectadores ï

a través de las obras expuestas- pudieran reflexionar sobre la guerra, la violencia y el impacto 

social que ha causado. La década de 1990, en este sentido, supone un cambio no solo en la 

arena política, sino también en las formas de experimentación artística y en la forma en la 

que el arte aborda lo político. Se abre la posibilidad para reconstruir, desde otras perspectivas, 

la narrativa sobre el conflicto armado a través de la adopción de visiones críticas de relatos 

anteriores o de la formulación de la pregunta por el qué pasó. En esta medida, el arte dentro 

de las exposiciones no busca crear un imaginario sobre la guerra, sino reconstruirlo sobre 

nuevas miradas; ñel arte revisa los acontecimientos del pasado, los desacraliza y reconstruyeò 

(Pini, 2001, p. 115).  

El arte se fortaleció como un espacio de reflexión pública sobre el conflicto armado 

colombiano. En esta época, este se aborda de forma indirecta y haciendo uso de 

aproximaciones metafóricas. Tal como lo mencionan Suarez y Roca, ñLo sublime-violento, 

volvió a la escena asumiendo el reto de representar la imposibilidad del lenguaje para 

expresar una experiencia trágica; o diseccionando y revelando las paradojas históricas y 

culturales que son suelo fértil para el conflicto en Colombia; o estableciendo cruces entre las 

dimensiones micro y macrohistóricas de la violencia, entre otras aproximaciones a este 

complejo asuntoò (2012, p. 26). 

En este punto se empieza a hacer manifiesta la intención del museo de generar en sus 

visitantes algún tipo de reflexión sobre la violencia en el país ïintención que siempre estuvo 

presente en las obras de los artistas-. En los catálogos de las exposiciones, el curador ïque se 

convierte en elemento central de la polémica pública entorno al arte y fomenta la producción 

alternativa de un discurso artístico que no provenía directamente ni de los artistas ni de los 

críticos (Roca & Suarez, 2012)- hace explícito el objetivo del museo al presentar la muestra 

y éste -generalmente- ya no tiene que ver con la exaltación de las virtudes artísticas de un 

artista, sino con la generación de reflexiones en el público a partir del arte. Por ejemplo, esto 
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puede verse en los catálogos del Museo de La Tertulia en el que Miguel González ya firma 

como el curador y es él quien introduce el propósito del museo con cada una de las muestras. 

Esto puede verse también en las distintas exhibiciones del Museo de Arte Moderno de Bogotá 

en las que María Elvira Ardila, junto con el curador invitado de cada muestra, hace una breve 

presentación y resalta el interés de la institución con cada una. A nivel institucional ya no 

son solamente una forma de enriquecer las colecciones o de dar a conocer la riqueza artística 

del país, sino que también se convierten en herramientas para generar preguntas en el público 

y para contribuir como herramientas de dialogo y de paz (Samper, 1997). 

Aunque las exposiciones de este estilo son muy pocas en la década de 1990 (Anexo1), se 

puede observar cómo se gestan estos espacios de reflexión en exposiciones como Arte y 

violencia en Colombia desde 1948 (1999) del Museo de Arte Moderno de Bogotá. En el 

catálogo, el curador Álvaro Medina menciona que dicha exposición se hace con la intensión 

de generar un marco de reflexión para hablar sobre la violencia. Esto representa una ruptura 

con las exposiciones de décadas anteriores pues el museo hace explícito su interés por 

mostrar que en el itinerario de los artistas la técnica, la sensibilidad del artista y el contexto 

nunca han operado de forma separada. Así en el catálogo se menciona que el propósito de la 

muestra es:  

Exaltar la labor de diferentes artistas a la hora de propiciar una reflexión en torno a la 

violencia y a las consecuencias que eso ha dejado en la sociedad. Mostrar que la 

técnica, el contexto histórico, la corriente artística y la sensibilidad del artista, 

constantemente, han confluido para generar muestras importantes en torno al tema de 

la violencia. Y que de hecho, en los artistas colombianos, todos estos factores no han 

funcionado de forma desarticulada (Medina, 1999, pág. 17) 

Aquí se hace explícito que para el museo, tal como argumenta Medina, es necesario no solo 

ñgenerar un espacio de reflexión en el que los ciudadanos que asistan a la muestra puedan 

pensar sobre las distintas realidades que ha generado el conflicto armado colombiano y cómo 

desde el arte se ha contribuido a esa reflexi·nò (1999, p. 23), sino tambi®n ñmostrar el 

compromiso que tiene el museo para reflexionar sobre la violencia y para mostrarle a los 

ciudadanos una realidad que a veces se ignoraò (1999, p. 13). Esto puede entenderse en medio 
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de un contexto en el que el fortalecimiento de las políticas culturales, junto con la concepción 

de la cultura como un instrumento de paz y la consigna de multiculturalidad que promulgaba 

la constitución, configuró un espacio propicio para que los museos reflexionaran sobre su 

funci·n social y ñla necesidad de enfocar su misión hacia la preservación del patrimonio para 

ponerlo al servicio de la comunidad con los conceptos de inclusión, reconocimiento, 

diversidad, identidad y participación de las comunidades dentro de las nuevas prácticas 

musealesò (Min. De Cultura, 2015).  

Con ejemplos como esta se puede ver cómo las exposiciones dejan de tener únicamente una 

percepción propiamente estética (Bourdieu, 2010) y abren la posibilidad para que, a través 

de imágenes y los textos que las acompañan, el visitante pueda reflexionar sobre el tema 

propuesto. Así, se comienza a hacer explícito el rol de los espectadores de la muestra. El 

museo usa las obras de arte para generar reflexiones en los visitantes y estos, a su vez, la 

captan y la aprecian según su intención. No obstante, el significado que le otorgan a la 

muestra depende ïtal como argumenta Bourdieu- de las ñnormas convencionales que regulan 

la relaci·n de la obra de arte en una situaci·n hist·rica y social determinadaò (De Paz, 1979, 

p. 125);  la reflexión que suscita en el espectador está en función de la convergencia entre su 

experiencia personal, las herramientas temáticas o materiales que provea el museo y el 

contexto socio-político del momento.  

Aunque es difícil determinar el sentido que cada uno de los visitantes le da a la muestra y a 

las obras de arte que la componen, dado que no se guarda registro de ello, si se puede 

mencionar que el museo empieza  a hacer explícito en sus catálogos que, como institución, 

tiene un rol en la sociedad. Este está relacionado con la generación de espacios de reflexión 

en la que los visitantes puedan conocer distintas aristas de la violencia. Así, tal como 

menciona Luhmann se ñpuede dejar a la voluntad del observador la selecci·n de sentido con 

la que desee establecer el puente: idealizando, criticando, afirmando o confirmando 

experiencias propiasò (2005, p. 239). 

Sin embargo, tanto esta exposición como las que se registran en la primera década del 2000, 

no tienen solo el propósito de crear espacios de reflexión. En las diferentes muestras 

encontradas en los cinco museos analizados estas están configuradas con el propósito de 
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cumplir varias funciones. Para los primeros años de la década ï y en especial en el Museo 

Nacional- es frecuente que las exposiciones, además de crear espacios para la reflexión,  

utilicen también las piezas expuestas como testimonios de una época y como herramientas 

para educar a sus visitantes. No obstante, conforme avanza el siglo XXI, los museos también 

comienzan a presentar las muestras con el objetivo de agenciar el cambio social y contribuir 

de forma más activa con la comprensión de la complejidad del conflicto, la reparación del 

tejido social y la creación de conciencia. En este sentido, se encuentran en los museos ï y 

cada vez con mayor frecuencia en espacios públicos abiertos- exposiciones que tienen como 

propósito contribuir con la creación de la memoria, la reparación y la reconciliación.  

1.3 El arte como testimonio para reconstruir el conflicto  

 

Desde el final de la década de 1990 también se observa que muchas de las exposiciones en 

estos museos, aparte de querer generar espacios de reflexión, pretendían mostrar la capacidad 

testimonial de las obras o piezas expuestas. El museo hace explicita la intención que muchos 

artistas habían manifestado en décadas anteriores: dejar un testimonio sobre la violencia. En 

este sentido, las piezas expuestas también se convierten en un documento histórico (Burke, 

2005) que permite no solo indagar qué ocurrió, sino cómo se veía la violencia en un momento 

particular.   
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Ilustración 15. Beatriz González, Zócalo de la Comedia, serigrafía, 1983. 

En exposiciones como las del Museo Nacional, a través de la presentación de la obra de un 

autor, se buscaba completar los vacíos artísticos de la colección del museo ïtal como se 

manifestaba en los catálogos de las exposiciones del Banco de la República entre 1950 y 

1980. Sin embargo, en los catálogos y en los guiones -que empiezan a consolidarse unos años 

antes- de exposiciones como como Botero en el Museo Nacional (2004), Tiznados-Oscar 

Muñoz (2006) y Rendón Agua Fuerte (2006) y Beatriz González: violencia en serie (2007) 

se hace expl²cita tambi®n la intenci·n por ñllenas los vac²os hist·ricos de los guiones del 

museoò (Museo Nacional, 2006).  As², a trav®s de las obras de arte -tal como argumenta 

Burckhart cuando habla del arte italiano- ñse pueden leer las estructuras de pensamiento y 

representaci·n de una determinada ®pocaò (Burke, 2005, p.13). De esta forma, tal como se 

menciona en el gui·n de la exposici·n de Rend·n: ñLas obras pueden ser testimonio de un 

momento histórico, así como generadoras de nuevas reflexiones sobre el carácter de la 

sociedad colombianaò (Museo Nacional, 2006, para. 4). O tambi®n como se menciona en la 

exposición de sobre Beatriz González: 

El eje temático de esta muestra es la violencia en Colombia y pretende presentar cómo 

técnica y temática han sido simultáneas y constantes en la obra de la artista. Este es 

el caso de la obra gráfica tipo ñpapel del colgaduraò, firmada en tipograf²a y en 
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ediciones ilimitadas, con la cual trasciende los límites del concepto tradicional del 

grabado y cuestiona las nociones de autoría y originalidad en la obra de arte. Por otra 

parte esta selección revela dos actitudes de la artista ante la situación del país: la 

crítica a la clase política en la década de 1980 y, en su obra reciente, la de asumir un 

papel testimonial con respecto a las víctimas de la violencia en Colombia (Museo 

Nacional, 2007, para. 2). 

Aun así, en exposiciones como Rengifo y la gráfica testimonial (2005) se puede observar una 

continuidad con las exposiciones previas a la década de 1990 pues, aunque se resalta la 

percepción del artista sobre la violencia, el interés de la muestra se centra en explicar la 

técnica usada y las características estéticas de sus obras. Tal como se menciona en el guión 

de la muestra: 

Luis Ángel Rengifo es reconocido como uno de los principales protagonistas de las 

artes gráficas durante la década de 1960, tanto por su obra como por su labor docente. 

Así mismo puede considerarse como un importante impulsor de la gráfica testimonial, 

-y a diferencia de su trabajo en pintura-, Rengifo trabajó, en todas las series gráficas, 

sus ideas sobre aspectos sociales y políticos de su época. Su obra tendría eco en otros 

artistas-grabadores como Alfonso Quijano (1927) y Augusto Rendón (1933), quienes 

realizaron series de grabado de gran calidad formal y que, a su vez, son testimonio de 

la grave situación de violencia que atravesó el país durante la década de 1960 (Museo 

Nacional, 2005, para. 3). 

Después de esta descripción se dedican unos párrafos más para explicar en qué consiste la 

aguatinta, la aguafuerte y la xilografía y finalmente, se enumeran las obras. 
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Por otro lado, en el Museo La Tertulia de Cali se presentan al 

público exposiciones como Contra el olvido (2005), una muestra 

fotográfica en la que se expusieron los trabajos de Juan Manuel 

Echavarría, Jesús Abad Colorado, Yesid Campos y Julio Cesar 

Herrera; fotografías como la que se puede apreciar en la 

ilustración 16 se convierten en un testimonio capaz de transmitir 

ïsin palabras- la devastación que ha sufrido la mayoría de 

poblaciones colombianas. Los testimonios fotográficos permiten, 

tal como había considerado Kant, ofrecer mucho más para pensar 

que lo lingüísticamente concebido y, por tanto, conceptualmente. 

Al observar estas piezas, el espectador tiene la posibilidad de 

percibir y valorar la obra desde diversos ángulos que, aunque están anclados a un marco 

social puntual, se entrelazan con la experiencia individual. En este sentido, tal como afirma 

Luhmann siguiendo a Kant, ña diferencia de la comunicaci·n ling¿²stica (é) la 

comunicación orientada por la percepción afloja el acoplamiento estructural entre conciencia 

y comunicación; obviamente si destruirloò (2005, p. 235). 

La guerra que no hemos visto (2011) ïque se exhibe también en el Museo de Arte Moderno 

de Bogotá en el 2009- presenta pinturas hechas por excombatientes rasos de grupos 

guerrilleros, paramilitares y del ejercito; aunque como se verá más adelante esta exposición 

cumple otras funciones sociales, puede destacarse que  aquí el testimonio de los participantes 

de los talleres de pintura se convierte en un documento histórico que entra a evidenciar que 

la construcción de la historia sobre el conflicto armado no es homogénea. Tal como menciona 

Pini (2001), cada grupo social construye la suya, legitima sus hechos del pasado y descarta 

otros. No obstante, la muestra no se hace con el objetivo de disculpar o justificar las acciones 

de los excombatientes, sino de mostrar otra perspectiva de la historia.  

Por último, Réquiem NN (2011), un film de Juan Manuel Echavarría, muestra cómo los 

pobladores de Puerto Berrio ïun pueblo situado a orillas del Río Magdalena- acogen a los 

muertos n/n que bajan por el río, les dan sepultura, les oran y les piden milagros. En la 

Ilustración 17 se puede observar cómo los habitantes de este pueblo antioqueño decoran las 

 Ilustración 16. Fotografía de la 
muestra Contra el olvido. Museo 

La Tertulia, 2005 
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tumbas de sus muertos y, a través de este acto simbólico, les devuelven la humanidad que les 

fue robada a través de la tortura, el desmembramiento o la desfiguración de sus cuerpos.  

 

Ilustración 17.  Réquiem NN, Juan Manuel Echavarría, 2013. 

Lo que se observa en las tres muestras analizadas anteriormente es que existe una constante 

articulación entre la esfera de lo público y de lo privado. El arte no solo les permite 

desempeñarse como testigos e intérpretes de historias pasadas, sino que enfrenta al 

observador a hechos que están aconteciendo y corren el riesgo de olvidar. Asimismo, se 

evidencia que, aunque las imágenes se refieren a un acontecimiento intimo o local, se pueden 

utilizar para evidenciar el impacto de fenómenos nacionales como el desplazamiento, la 

pérdida de derechos humanos o el empobrecimiento (Pini, 2001). Estas exposiciones se 

convierten en la herramienta para mostrar los testimonios de las víctimas de la guerra. No 

obstante, aquí la presentación de estos testimonios fotográficos o pictóricos no se hace solo 

con el objetivo de mostrar documentos históricos que permitan conocer episodios de la 

historia nacional o de ñregistrar a los pueblos y personas en medio de la destrucci·nò (Museo 

La Tertulia, 2005). Con estas muestras se puede evidenciar cómo los museos empiezan a ser 
















































































































































