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bordar las danzas de origen afro en Colombia nos lleva a indagar en una

de las expresiones artisticas mas potentes que han conservado estas
comunidades en el pais. El hecho pone de relieve la diversidad de expresiones
culturales afrocolombianas que histéricamente han permanecido en munici-
pios como Tumaco, Puerto Tejada, Buenaventura, Guapi, en los departamentos
de Narino, Cauca, Valle del Cauca y Chocé asi como en San Basilio de Palen-
que y Maria La Baja en Bolivar; y otros municipios de los departamentos del
Atlantico y el Magdalena, por mencionar solo algunos. En la musica y la danza
presentes en estos lugares es innegable la permanencia y las transformaciones
de elementos afrodiasporicos en Colombia que dialogan con otras formaciones
musicales y dancisticas afrolatinoamericanas (Moore et at., 2018).

Los géneros dancisticos afrocolombianos no pueden abordarse ignorando
que existen jerarquias étnico-raciales que dieron lugar a procesos de regio-
nalizacién identitarios, en los que se reflej6 la pugna por legitimar proyec-
tos de identidad nacional promovidos por las elites durante el siglo XIX y a
principios del siglo XX (Wade, 2002a; Birenbaum, 2009). En ese sentido, las
danzas tradicionales en Colombia son un escenario para mapear el discurrir
del pensamiento racial en el pais en términos sociales y culturales bajo el lente
de una «politica del folclor» (Valderrama, 2013, p 270; D. Zapata, 1964a; Wade,
2002a). Este uso politico del folclor fue promovido y se robustecié gracias al
trabajo activo y comprometido de intelectuales afrocolombianos a partir de
las décadas del cuarenta hasta entrados los afios setenta, quienes tomaron
el folclor como una plataforma de lucha social por la inclusién y el reconoci-
miento de identidades subalternizadas y racializadas de forma negativa por
la idea homogeneizante del mestizaje y su ordenamiento racial (Birenbaum,
2020; M. Zapata Olivella, 2020).

En el estudio de las danzas han predominado varios enfoques que van
desde el folclorismo mas conservador, que hace inventarios de las expresio-
nes culturales populares, cargadas de cierto esencialismo y bajo un enfoque
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conservacionista (D. Zapata, 1964b; Birenbaum, 2009), hasta la historiografia
critica que revisa la tradicién para encontrar nexos con el presente e interpre-
tar sus sentidos bajo las condiciones del contexto contemporaneo donde esas
danzas son producidas y puestas en escena (Bauer, 1981; Burke, 2001). No
obstante, existen dificultades para el estudio de las danzas de origen afro en
el pais —y de las danzas tradicionales en general—, que hacen de esta apuesta
una tarea ardua y escollosa. Entre esos problemas estan el dificil acceso a
fuentes y referencias de estudio, las cuales se encuentran visiblemente dis-
persas en circuitos y espacios bastante limitados; vy la falta de procesos de
investigacion continuos que den cuenta de una perspectiva histérica de sus
origenes y transformaciones (Lozano, 2011).

Laausencia de historiografias de la danza afro en Colombia es un asunto que
vamas alla de una voluntad de investigacion o de los convencionales obstaculos
para el acceso a recursos, fuentes primarias o metodologias de investigacién
adecuadas. En cambio, este hecho esta mas relacionado con una distribucién
desigual en el acceso a espacios de formacion para la gente afrodescendiente
en Colombia, que sigue ocupando espacios de marginacién en otras esferas
sociales, como en el campo laboral y en la educacién. Estas desigualdades son
evidencias claras de la permanencia de un racismo estructural que precariza las
condiciones de vida de las personas afrodescendientes (Valencia y Mondragén,
2021) y limita sus posibilidades de emprender proyectos de trabajo colectivos
que les permitan, no solo investigar y contar sus propias historias, sino
también dialogar con instancias institucionales de estudios de la danza y el
arte en Colombia. Estas expresiones de racismo estructural contra la poblaciéon
afrodescendiente también se manifiestan en esferas socioldgicas de la vida
cotidiana de estas personas que impactan de forma negativa sus trayectorias
de vida, sus proyectos personales y sus capacidades de movilidad social dentro
de espacios urbanos, en la vida ptiblica y en sus subjetividades (Romana, 2020;
Viveros-Vigoya, 2007).

A pesar de todas estas dificultades para desarrollar una apuesta de investi-
gacion de tal magnitud, que contribuya a una historiografia de la danza afro en
Colombia, recientes trabajos desde el campo de la danza afrocontemporanea
han empezado a avanzar en esa direccidn. Lxs bailarines de Sankofa Danzafro y

10



TOMO V Trazos, lienzos y movimientos: abriendo caminos

CAPITULO 21

bailarines de otras agrupaciones afro estan produciendo trabajos que reflexio-
nan sobre la danza, arrojando luz sobre un nuevo lugar de enunciacién que,
desde la danza, apuesta por la importancia de la experiencia encarnada, vivida
y acuerpada. Algunos de estos trabajos abordan procesos de investigacién en
la danza, resaltando el papel de conocimientos ancestrales sobre el cuerpo
como territorio, haciendo uso de «una riqueza milenaria como un componente
fundamental de partida para la narracién artistica» (Perea Cuesta, 2021, p. 1),
atravesada por la experiencia de género y la racializaciéon cotidiana del cuerpo
de la mujer en un contexto urbano. Otros han combinado el enfoque autobio-
grafico y la historia de vida para mostrar los efectos del racismo estructural y la
desigualdad en el transitar del cuerpo de las mujeres afrodescendientes en la
ciudad, empleando la danza afrocontemporanea como estrategia de resistencia
y reafirmacion identitaria (Mosquera, 2020). Algunos artistas han explorado
el cruce entre la danza y el teatro para proponer una manifestacién escénica
decolonial a través de la danza afrocontemporanea como herramienta para
descolonizar las artes escénicas haciendo un aporte académico teatral (Her-
nandez, 2019). Otras artistas se han interesado por ahondar en la influencia
de Sankofa en la danza nacional, el lugar del cuerpo v su representatividad
enfatizando en el agenciamiento memorias y estrategias de re-existencias del
pueblo negro (Bonilla, 2021).

Estos trabajos de bailarines de Sankofa y otras compafiias de danza
afrocontemporanea han contribuido a la creacién y el fortalecimiento de un
lugar de enunciacién que combina investigacion y creacién. En ese contexto se
exploran las relaciones entre cuerpo, concebido como un archivo que registra
multiples violencias y racializaciones, las resistencias corporeizadas desde las
maneras del ser afro; y discursos encarnados sobre los sentidos de la danza
afrocontemporanea. Esta reflexion que relaciona cuerpo, memoria y performance
aborda la problematica del racismo en el campo de la danza y la representacién
de lo afro en escenarios artisticos de Colombia. Ese lugar de enunciacién
desde la danza afrocontemporanea revisa la tradicién afrocolombiana y la
actualiza al ponerla a dialogar con los contextos contemporaneos donde las
comunidades afros se desenvuelven, viven e interactian con instituciones
del arte vy la danza en las ciudades. En razén de ello, esa concepcién dindmica
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y «contemporanea» de la danza vincula las identidades afro a espacios y
modos de vivir que estan ligados al presente, sin desconocer el pasado. Este
planteamiento oscilante entre el pasado (tradicién) y la contemporaneidad es
fundamental en la propuesta de Danza Afrocolombiana Contemporanea que
desarrolla Sankofa Danzafro.

Ahora bien, aunque las tradiciones danzarias afrocolombianas —Bulleren-
gue, Currulao, Mapalé, Abozao, Pasillo Chocuano, Jota, Patacoré, Bunde, entre
otras— son de suma importancia para nosotros, Rafael Palacios, director de
Sankofa Danzafro, apunta hacia la construccién de un lenguaje de la Danza
Afrocolombiana Contemporanea —en adelante, pac—. Es decir, en vez de repe-
tir la tradicién, busca convocarla para que nos ayude en la consolidacién de
nuevas rutas narrativas que nos permitan enunciar una propuesta de la danza
afrocontemporanea en el presente. Como resultado, este lenguaje dancistico
afrocolombiano contemporaneo apunta a poner en escena narrativas que
contradigan la versidn erdtica, exotica y sexualizada que impera en el domi-
nio publico sobre los afrocolombianos (Viveros-Vigoya, 2002; Hellebrandova,
2014; Wade et al., 2008).

Las danzas, que con mucho rigor y disciplina se practican en varias regio-
nes afrocolombianas, no son en absoluto «sabor que se lleva en la sangre». En
cambio, son una expresién viva de conocimientos y sentidos histéricamente
construidos y preservados en las comunidades, gracias a la dedicada faena de
maestros y maestras que comparten sus saberes con nifos, nifas y adoles-
centes como se ha podido documentar en varios trabajos (Castillo y Palacios,
2012). Estas expresiones, que se construyeron en un momento especifico de
nuestra historia, narran la unién y la confianza intracomunitarias, tejidas en
comun acuerdo para la sobrevivencia material y cultural de los pueblos en los
territorios, a pesar del embate de las 16gicas globales hegemodnicas que despo-
litizan el sentido de las danzas mediante su espectacularizaciéon y consumo.
Castro-Gomez y Guardiola (2002) afirman, en relacién con la supervivencia
cultural, que:
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La globalizaciéon hegemonica de la educacién y el modo dominante de
produccidén de la vida en el seno del capitalismo global constituyen
una seria amenaza para la supervivencia cultural de la humanidad, en
la medida en que borran o invisibilizan el espacio discursivo abierto
por actores globales subalternos. (p. 187)

Las danzas afrocolombianas que se retoman desde la propuesta con-
temporanea de Sankofa Danzafro tienen un caracter afrodiaspérico en su
sentido de transformacién e hibridacidn de la tradicién (Gilroy, 1993). Esto
quiere decir que enfrentan los desafios que la politica de la cultura plantea a
la supervivencia cultural de los pueblos: la espectacularizacién de la cultura
y el vaciamiento de sentido.

En concordancia y sin pretender crear una reflexiéon terminada, hemos
decidido abordar el ejercicio artistico de creacién colectiva de la obra La men-
tira complaciente, de Sankofa Danzafro, con el animo de cuestionar la estética
establecida por un mercado cultural que busca el aplauso facil de un publico
que deseay consume el descreste, lo espectacular y lo que sorprende de manera
ligera y superficial. Se partird de la narrativa creativa en la obra La mentira
complaciente para reflexionar sobre: i) la representacién de la afrodescendencia
en el &mbito de la danza en Colombia, ii) el cuestionamiento de categorias
como «raza» y cuerpo, problematizadas mediante nuestra propuesta estética
de pac. Durante este ejercicio se incluiran las voces de bailarines y bailarinas
de Sankofa Danzafro y sus reflexiones en el proceso creativo para mostrar de
qué manera se llega a una creacién colectiva nutrida de todas las reflexiones,
experiencias y sensibilidades inscritas en sus biografias, teniendo como hilo
conductor la experiencia de ser afrodescendiente en Colombia y una intencién
antirracista de la danza.
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1 LA AFRODESCENDENCIA: SU REPRESENTACION
EN LA DANZA COLOMBIANA

La afrodescendencia ha sido un lugar prototipico para el desarrollo y la exposi-
cién de las ideas pseudocientificas sobre la existencia de la «raza» en occidente
que legitiman el racismo como hecho social (Banton, 1987; Wade, 2002a).
Aungque el racismo no solo afecta a los cuerpos negros, ni es inicamente un
asunto «corporal», los marcadores racializados de forma negativa alrededor
de las poblaciones afro son profundamente corporales (Hellebrandova, 2014;
Correa, 2017, 2019). Asi, siguiendo los planteamientos de Nicole R. Flee-
twood (2011) sobre el performance y la hipervisibilidad de la «blackness»
en la cultura mas mediatica norteamericana, aunque la gente afro adquiere
cada vez mayor visibilidad en la esfera ptiblica en Colombia, su presencia y
performance en la danza y el arte transita por una suerte de tensién entre lo
familiar y lo disruptivo, volviendo problematica no solo su representacion,
sino la manera como se recibe —y consume— la produccioén artistica afro. Para
el caso especifico de las danzas, ademas, estas son desligadas de su sentido
social y de los roles que cumple en los contextos comunitarios en los que esos
sistemas de danzas estan integrados.

Este vaciamiento de sentido de las danzas afros en Colombia funciona
a través de mecanismos que ubican a los cuerpos negros como objetos de
recreacion; entre la excitacion y la repulsion, la erotizacién y la censura, lo
familiar y lo disruptivo. Las narrativas predominantes que existen sobre el
performance de lo afro en la danza elaboran racializaciones negativas que
producen subjetividades destinadas al espectaculo y al consumo erotizado
(Garcia, 2016). Este tipo de produccién de lo afro en las danzas de origen
africano concibe de forma esencializada a Africa como lugar de origen de una
espiritualidad para el consumo que toma la danza como un medio individual
para el goce, el disfrute y la catarsis, como parte de los procesos de bisqueda
de lo «alternativo» entre las clases medias blanco-mestizas en Colombia y otras
partes de Latinoamérica (Sanchez, 2017). De manera que, la danza afro, su
uso y representacion entran a formar parte de un mercado global del consumo
en el que el cuerpo «negro» se vuelve parte de las «commodities» dentro de
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la globalizacién capitalista, orientada profundamente a lo sexualizacién de lo
afro (Collins, 2006).

El cuerpo tiene un papel primordial en la danza. En su caracter material y
simbdlico, el cuerpo es una herramienta o lugar de disciplinamiento, domes-
ticacién, determinacion de identidad o posibilidades de resistencia. El cuerpo
puede ser objeto de instrumentalizaciéon porque, segin Le Breton (2002),
constituye un «punto de imputacidn por excelencia del campo simbélico» (p
32). En este sentido, la experiencia de los cuerpos individuales y sociales esta
enlazada directamente con las estructuras y relaciones de poder en lugares
donde nos atraviesan y nos atravesamos como Cuerpos, y en consecuencia,
somos construidos y reconstruidos.

Es en el cuerpo donde se insertan estructuras de poder tanto simbélicas
como materiales que de forma naturalizada son impuestas por un tipo de
jerarquias, determinando que unos cuerpos posean mayor o menor valor que
otros; unos estan anclados a la subordinacién y otros al papel de subordinar.
Asi, en los que son valorados como inferiores queda su fuerza expuesta a la
explotacidén sistematica, como ocurrié durante la instauraciéon de un régimen
colonial que definid, a fuerza de sangre y evangelizacién, quien debia ocupar
el lugar de inferioridad, esclavitud y arduo trabajo. De esta forma, se logré
instaurar una estructura jerarquica de la sociedad basada en construcciones
simbdlicas, que posteriormente se materializaron para definir la superioridad
de unos seres humanos sobre otros.

Las nuevas relaciones sociales impuestas en el régimen colonialista desde
el siglo XVI, construyen alrededor de un hombre blanco, europeo, catélico y
moderno, la figura del conquistador, quien a su vez impone, a partir de sangre
y prédicas evangélicas, sus propias creencias, su lengua y un nuevo estatus
cultural y jerarquico que, ademas al basarse en diferencias fenotipicas y
fisioldgicas, otorga al blanco/europeo un tipo de superioridad racial que sera
utilizado como un referente de poder. En este sentido, la estratificacién social
y el predominio racial y cultural fueron determinados por rasgos fenotipicos/
fisonémicos en la que toma gran importancia el cuerpo, porque es este el
contenedor de esas connotaciones desde las cuales se define la idea de «raza».
Esta nocidn, segiin Wade (2011), «parece afincar la diferencia en las esencias
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naturales transmitidas entre generaciones, esencias que por lo general se
hacen visibles en el cuerpo» (p. 212).

De modo que, el cuerpo es el espacio sobre el que se soportan las con-
notaciones de «raza». La «raza» es una categoria de alterizacién construida
socialmente, cuyos significados son cambiantes y variables histéricamente
(Banton, 1987; Wade, 2009). La «raza» simboliza conflictos de naturaleza
sociopolitica e intereses entre diferentes grupos humanos, pero carece de
una existencia objetiva (Winant, 2006). Como construccién social, la «raza»
se convirtié en un mecanismo de clasificacién de los grupos humanos que dio
lugar a un sistema de dominacién afianzado por la modernidad y su proyecto
colonial. Quijano afirma que la «raza» sustento la inferiorizacién de las culturas
africanas e indigenas en América Latina en contraste con la superioridad del

FOTOGRAFIA 1.
Linea de creacién: La mentira complaciente. Fotégrafa: Marfa Paulina Pérez.
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europeo/blanco. Por lo tanto, esta categoria de poder-hacer es el elemento por
excelencia en la construccion de la «colonialidad del poder» (Quijano, 2000).

Dicho en otras palabras, y siguiendo a Quijano, la «raza» sera fundamen-
tal para la construccién social de la estructura colonialista y también para el
analisis de la produccién de cuerpos en el quehacer productivo y reproductivo.
Podriamos sefialar que a partir de la «raza» fue definida la vida y el hacer de
la humanidad. Al respecto el autor dird que la «raza» puede analizarse como:

Un patrén de poder para la clasificacion social de la poblaciéon mun-
dial. La raza es una construcciéon mental que expresa la experiencia
bésica de la dominacién colonial y que desde entonces permea las
dimensiones mas importantes del poder mundial, incluyendo su
racionalidad especifica, el eurocentrismo. Dicho eje tiene, pues, origen
y caracter colonial, pero ha probado ser mas duradero y estable que el
colonialismo en cuya matriz fue establecido. (Quijano, 2000, p. 201)

La fascinacién de la Europa moderna con la idea de la «raza», categoria
socio-histérica que ha sido suficientemente desmentida, dio lugar a procesos
de racializacidn; es decir, a la produccién social de grupos humanos en términos
raciales (Campos, 2012) que genera una especie de «formateo» o «normali-
zacion» de las identidades grupales tomadas como «esencias» y focalizan un
conjunto de «rasgos especificos» (Hoffmann, 2008, p. 165). Existen diversas
perspectivas analiticas para entender la racializacién (Murji y Solomos, 2005;
Omi y Winant, 2014; Campos, 2012; Correa, 2017). Sin embargo, para el analisis
de la danza y su interrelaciéon con el cuerpo y la cuestién racial, los trabajos
de Viveros-Vigoya (2009) y Hellebrandova (2014) proponen un abordaje de
la racializacién, que centra su interés en los efectos que ese proceso genera
en los cuerpos. Para ambas autoras, la racializacion es el proceso mediante
el cual se naturaliza la diferencia alrededor de la realidad «corporal» asociada
a una condicién «social». En ese entrecruzamiento entre cuerpo y condicién
social se instaura una desigualdad articulada a través de elementos simbdlicos
designados culturalmente. Es decir:
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La racializacién es el mecanismo de «inscripcién de simbolizaciones
culturales» a la realidad material de los cuerpos, basado en las dife-
rencias observables entre ellos. En este proceso participa el Estado, a
través de dispositivos de control de los cuerpos biolégicos y sociales.
La racializacién [es entonces] el resultado de sistemas politicos y
modelos econémicos que asignan lugares e identidades marginaliza-
das a los cuerpos v a los sujetos, asi como también a sus territorios.
(Correa, 2017, p. 110)

En el &mbito de la danza, la representacién de la gente negra esta marcada
por mecanismos de racializacién que se expresan a través de estereotipos;
sexualizacién y exotismo. Estos se convierten en narrativas predominantes
sobre las danzas de origen africano y conforman «simbolizaciones culturales
racializadas negativamente» sobre los cuerpos afros. Aunque la «raza», como
el sexo, generan sentidos contradictorios y ambivalentes que van desde la
fascinacion al desprecio, de amor y al miedo, de la excitacién a la prevencion,
etc., dentro de sistemas sociales racialmente jerarquizados (Wade, 2009), la
racializacién inscribe esos sistemas en los cuerpos y los dota de una signi-
ficacién desaventajada. En el contexto del performance de la danza afro en
escenarios de espectacularizaciéon como los ballets folcléricos, los cuerpos
negros son producidos socialmente como si pertenecieran a un estado pristino
de exotismo y erotizacién que se refuerza desde y a través de la mirada de los
espectadores (Garcia, 2016).

En 1989, cuando Rafael Palacios, director de Sankofa Danzafro, tenia die-
ciocho anos, hizo parte del Ballet Nacional de Colombia, dirigido por la fallecida
maestra Sonia Osorio. En el Ballet Nacional se hacia un recorrido por todas las
danzas colombianas, se recurria al ballet clasico como recurso de estilizacion
y como base estética de la ejecucion de cada uno de los movimientos de las
danzas representadas. Cuando llegé el turno para la danza afrocolombiana,
una voz en off decia: «Y ahora con ustedes la orgia de los cuerpos; el Mapalé».
Salia una bailarina negra, usando un taparrabos, bailando de manera sensual:
detras de ella, ocho bailarines con movimientos erdticos que manifestaban
su deseo de poseerla y se disputaban a esa mujer solitaria en el escenario.

18



TOMO V Trazos, lienzos y movimientos: abriendo caminos

CAPITULO 21

Después de cargarla, manosearla, lanzarla por los aires, recibirla en brazos,
entraba el resto del elenco para realizar una danza delirante, llena de éxtasis,
y movimientos exagerados que terminaba en una especie de catarsis sensual
ante el publico que aplaudia animosamente esta representacion.

El Mapalé ha sido una de las danzas emblematicas del Ballet Folcldrico
de Sonia Osorio, que en 1973 pas6 a convertirse en el Ballet Nacional por un
decreto del presidente Misael Pastrana. El Ballet Folclérico cred un reperto-
rio de danzas colombianas tradicionales que lleva mas de cincuenta afios sin
modificarse. Este repertorio hace un recorrido por las regiones del pais y sus
bailes, contribuyendo a reforzar la idea de que Colombia es un pais diverso
que baila y contiene una pluralidad de cuerpos, articulados por unas jerar-
quias raciales implicitas, en las que unos cuerpos son mas «civilizados» que
otros. La escenificacion de las danzas tradicionales estilizadas de acuerdo con
estandares estéticos orientados a la espectacularizaciéon hace parte de una
problemética mucho méas amplia que nos lleva a cuestionar el modo como se
representa el «cuerpo de la nacidn» a través de las representaciones que los
ballets folcléricos hacen de las danzas tradicionales nacionales y, por exten-
sion, de los cuerpos de la nacién.

En su analisis sobre el Mapalé y el papel que jugé el Ballet Folcldrico Nacio-
nal en su popularizacién como una danza de «negros», Garcia (2016) refiere
que este se volvié tan representativo de las comunidades negras en el exterior
que, en varias giras internacionales del Ballet Nacional, personalidades reco-
nocidas de la cultura pop contemporanea como el aclamado director de cine
Roman Polansky solicité una presentacién de esa danza exclusivamente para
él, y extasiado, prometié que incluiria la coreografia del Mapalé en una de sus
peliculas . El Mapalé se representa como una danza exclusiva de las comuni-
dades negras donde se muestra al cuerpo en una condicién salvaje, primitiva,
indomable y altamente erotizado. A través de su performance reiterado que
causaba furor y aplausos entre las mas diversas audiencias internacionales, el
Mapalé «era sin duda la metafora de la cépula como evento catartico gozoso y
colectivo; la orgia» (Garcia, 2016, p. 88). En contraste, los movimientos de la
danza clasica privilegian la contencién de la pulsién erética en aras a perfilar
laimagen del cuerpo del hombre civilizado (Garcia, 2016, p. 89). La danza del
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Mapalé representaba a las comunidades afros del pais como portadoras de una
sexualidad espontanea, natural e irrefrenable. Asi:

Lo que se acompasa en el escenario esta racializado, generizado,
enclasado y sexualizado [...] para el espectador que estd sentado
[el Mapalé] se transforma en una orgia voyeristica. La influencia de
Sonia Osorio no es solo en el tipo de movimiento que se masifica, ni
su asociacién con la obligada exhibicién de erotismo publico, sino
en un tipo de relacién entre los géneros, el lugar del espectador vy la
forma de la mirada. Lo sexy, la cépula, la communitas se ofrecen para
el consumo. (Garcia, 2016, p. 92)

Los estudios de Etnomusicologia v Antropologia de la musica popular
coinciden en ubicar el origen del Mapalé en la costa Caribe colombiana. Algu-
nos aseguran que esta danza surgi6 entre las poblaciones de origen africano
que habitaban en las riberas del rio Magdalena a partir del siglo XVIIL. Su
nacimiento estuvo ligado a la faena de la pesca nocturna, alrededor de un pez
local llamado «Mapalé» por los nativos, por lo que se traté de una danza de
laboreo (Ramirez, 2019). Las caracteristicas ritmicas del Mapalé, el tiempo y los
patrones de percusién muestran que su origen guarda vinculos con patrones
ritmicos africanos (Olsen y Sheehy, 2017). La danza rapidamente comenzd
a adquirir una connotacién sexualizada que estuvo presente casi desde el
momento mismo de su surgimiento y que se asociaba con el Bullerengue y la
Cumbia, vista como un género amplio que simbolizaba la unién sexual entre
indigenas y negros en el Caribe (Wade, 2000). Por su parte, otros trabajos
sitiian la influencia del Mapalé mucho mas all4 de las fronteras colombianas
y lo ubican como una danza y ritmo musical afroecuatorianos en la provin-
cia de Esmeraldas, muy popular junto a la Chota y el bunde afroecuatoriano
(Bracero, 2019).

Ninguno de los trabajos sobre el Mapalé identifica el elemento del taparra-
bos como constitutivo en su origen, aunque sefialan su asociacién temprana
con una forma sexualizada de movimientos. El taparrabo y la coreografia del
Mapalé se institucionalizé y popularizé por el Ballet Folclérico Nacional de
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FOTOGRAFIA 2.
Acto 3: El humano incompleto, depredador sexual, predispuesto a la criminalidad.
Fotdgrafa: Marfa Paulina Pérez.
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Sonia Osorio. Este elemento se convirtié en uno de los rasgos mas distintivos
de la danza el Mapalé y refuerza sentidos de deshumanizacién y animalizacién
sobre la gente afrodescendiente dentro del sistema de consumo y especta-
cularizacién de las expresiones culturales de la gente negra. El taparrabo y la
coreografia que enfatiza movimientos pélvicos frenéticos y altamente erotiza-
dos se insertan en un sistema global de representaciones y significaciones de
lo «negro» dentro de las culturas populares, donde «las comunidades negras
y sus tradiciones aparecen deformadas e inauténticas» (Hall, 2003, p. 13).

Para Hall (2010), los estereotipos hacen parte del modo como dos culturas
0 grupos se conocen y se comunican entre si, usando repertorios de signos e
imagenes. En este proceso se otorgan sentido e identidades fijas a los sujetos y
las culturas. De este modo, para Hall (2010), los estereotipos son una manera
de esencializar y naturalizar a los sujetos, sus cuerpos y sus comportamientos.
Los estereotipos también son una forma de representacién de lo afro mediante
un performance mediatizado que involucra a las audiencias mediante una
mirada que refuerza racializaciones y crea narrativas contradictorias que se
mueven entre la hipervisibilizacién y la invisibilizacién, lo popular y lo glo-
balizado (Fleetwood, 2011; Hall, 2010).

Las representaciones sociales son incluso mas complejas que un conjunto
de imédgenes estereotipadas que se tiene de las otras personas, en este caso, de
bailarines afrocolombianos. Las representaciones sociales son una manera de
interpretar el mundo, pues «constituyen sistemas de referencia y significados»
(Jodelet, 1986, p. 472). Asi, los imaginarios, los estereotipos y el etiquetaje
racial hacen parte de un fendmeno sociocognitivo mucho mas amplio que se
define como representaciones sociales y que participa en las valoraciones de
las culturas (Hinton, 2000). De manera que, cuando se define al Mapalé —y
por extension a las danzas de afrocolombianas— como la orgia de los cuerpos,
ademas de estereotipos sexualizados y erotizados de la gente afrocolombiana,
también hay una profunda creencia de que la gente afrocolombiana «es asi» y no
puede ser de «otra forma». Es decir, la presentacion estereotipada de las danzas
afrocolombianas como el Mapalé conforman un «sentido comtin» sexualizado,
de supuesto comportamiento «natural» de la gente afro. Esto permite trata-
mientos racistas y discriminatorios que van mas alld del ambito de la danza.
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El elemento del Taparrabos, empleado en una coreografia espectaculari-
zada del Mapalé, se retomé de manera critica en los ejercicios exploratorios
que dieron lugar a la creacidn de la obra La mentira complaciente. La propuesta
metodoldgica creativa de la pac, de Sankofa Danzafro, consiste en una reflexién
colectiva que hace emerger en el cuerpo los sentidos que se desprenden de
los estereotipos racializados para deconstruirlos a través de una mirada des-
colonizadora y antirracista. Antes de mostrar el analisis de la creacién de la
obra, abordaremos en qué consiste la danza afrocontemporanea y cémo sus
postulados y origenes son el punto de partida de la propuesta de una pac de
Sankofa Danzafro.

FOTOGRAFIA 3.
Acto 1: El peligro que acecha a la tradicién cultural cuando tratan de vaciarla de sentido y mercantilizarla.
Fotdgrafa: Marfa Paulina Pérez.
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2 LA PROPUESTA DE DANZA AFROCOLOMBIANA
CONTEMPORANEA DE SANKOFA DANZAFRO

A lo largo de este capitulo hemos empleado el concepto de danza afrocon-
temporanea sin definirlo. Esta omisiéon no ha sido casual. Una definicién
de danza afrocontemporanea tendria que considerar qué se entiende por lo
«contemporaneo» en la danza, por un lado, y qué seria lo «africano», por el
otro (Diirre, 2018). En ese sentido, se trataria de una definicién amplia y no
exenta de controversia. Del 22 al 24 de agosto de 2004, se celebré en Dur-
ban la conferencia «African Contemporary Dance? Questioning Issues of a
Performance Aesthetic for a Developing and Independent Continent». Esta
conferencia tenia como objetivo llegar a una definicién consensuada sobre
la danza afrocontemporanea dada su popularizacién y circulacién global en
escenarios de la danza. Sin embargo, en su lugar, se sefnalé la inconveniencia
de definir esta practica danzaria y se resalt la riqueza de la diversidad interna
que expresa, haciendo improbable una definicién univoca. En el evento, que
reunié a los principales bailarines y coredgrafos de Nigeria, Mali, Sur Africa,
Mozambique y Zimbawe, se cuestioné la presién por tener que definir la
danza afrocontemporanea a partir de los estindares académicos y su hébito
de conceptualizary clasificar. Se sefial6 la diversidad de técnicas, movimientos
y danzas tradicionales que conforman «Africa» como continente étnicamente
diverso y nutren los repertorios de la danza afrocontemporanea. Ademas, se
establecié que la danza afrocontemporanea en cierta medida puede ser enten-
dida como una forma de «Reestructuracién de nuestra danza africana indigena
y su incorporacién a un marco contemporaneo mediante la investigacién, sin
dejarnos desviar»' (Douglas et al., 2006, p. 105). De modo que se concluyé que
la danza afrocontemporanea es mas una aproximacién estética y politica, que
se apoya en procesos de investigacién critica de la tradicién con el &nimo de
reestructurarla en aras a enfrentar desafios del presente para la gente afro.

1. «re-structuring of our indigenous African dance and bringing it into a contemporary frame-
work through research, without being misled>
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La técnica de la danza afrocontemporanea fue creada en Mudra, una
escuela de danza fundada en el afio de 1977 en Dakar Senegal, por el primer
presidente electo de la época Léopold Sédar Senghor, la bailarina Germaine
Acogny v el coredgrafo francés Maurice Béjart. Mudra estuvo influenciada por
la filosofia del panafricanismo que promulgaba el hermanamiento africano,
la unidad politica y la liberacién del continente africano y de su didspora en
el contexto de los proyectos de descolonizacion de Africa y Asia.

Mudra tuvo una vida corta puesto que cerrd sus puertas en 1983 por el
cambio de gobierno, aunque tuvo un alcance profundo en su misién y propé-
sito: desafiar las estéticas eurocentradas en la danza y construir unas narrativas
que dieran cuenta de las cosmogonias multiples contemporaneas del pueblo
negro africano. De la escuela Mudra surgieron las primeras generaciones de
bailarinxs africanos que empezaron a circular con reconocimiento en los
diversos circuitos internacionales de la danza, con apuestas estéticas moder-
nas que expandian las representaciones comunes y los imaginarios fijos que
asociaban la danza del continente africano con lo animal, lo salvaje, erético y
exOtico como unicos lugares posibles.

Germaine Acogny es una bailarina y coredgrafa senegalesa nacida en
1944 considerada la madre de la danza moderna africana, su visién parti6 de
la convergencia de pensamientos que compartia con Senghor, la necesidad de
«un lenguaje moderno, porque Africa es contemporanea, es moderna» (Casa
Africa, 2020, s.p.).

Acogny posibilito la «re-contextualizacién de la danza africana tradicio-
nal en el mundo de ahora, donde el cuerpo se concibe como un ser integro
y se respeta cada cuerpo diferente y unico» (Colmenero? 2016) arraigado a
su contexto, consciente de su historia, de su memoria, que hace posible un
encuentro potente y sensible. En palabras de Acogny, la fundadora de la danza
afrocontemporanea, se trata de:

2. Este video estuvo disponible por tiempo limitado en YouTube.
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Un trabajo que toca el cuerpo pero que también hace hablar lo imagina-
rio de las personas cuando les digo (a los alumnos) que se transformen
en un nenufar o en un caracol, o cuando les pido que se enraicen en
sus culturas respectivas y estén abiertos a otras culturas sin dejar de
ser lo que son. (Como aparece en Colmenero, 2016)

Las transformaciones subsecuentes que ha experimentado la danza afro-
contemporanea dejan ver aspectos que son importantes para la tarea de
revision de la tradiciéon y su didlogo con lo moderno. Entre los puntos mas
discutidos por los exponentes de la danza afrocontemporanea estan la supera-
cién de la exigencia por autenticidad hacia las tradiciones culturales africanas,
construyendo un sentido de lo auténtico que es contextual y heterogéneo. Otro
de los puntos es el esfuerzo por construir unas estéticas afro contemporaneas
que revisen elementos del pasado y la tradicién de forma critica. Es decir, se
trata de investigar la tradicién para construir narrativas actuales a través del
movimiento, la recuperacién de los conocimientos encarnados y la descolo-
nizacién del cuerpo mediante una técnica que se nutre de patrones ritmicos
y estéticas comunitarias (Douglas et al., 2006).

Tanto la filosofia como la técnica de la danza afrocontemporanea fueron
introducidas por primera vez en Colombia por Rafael Palacios en 1997. Tras
haber asistido, en Toulouse-Francia, al taller de verano que dicté en 1993 la
maestra Germaine Acogny. Palacios profundizé en el aprendizaje de la técnica
de la mano de su maestra Irene Tassembedo, originaria de Burkina Fasso y
una de las exponentes mas potentes de la danza afrocontemporanea a nivel
mundial. Rafael Palacios fund¢ la Corporacién Cultural Afrocolombiana Sankofa
Danzafro y propuso la creaciéon de una Danza Afrocolombiana Contemporanea.

En sus origenes, él asegura que Sankofa es un vocablo de origen africano
que significa regresar a la raiz, pero como filosofia es mirar al pasado, con los
pies en el presente para avanzar con paso firme hacia el futuro; esta filosofia
reconoce la importancia de nuestra historia para movernos en consciencia y
coherencia en el tiempo.
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FOTOGRAFIA 4.
Acto 4: La subasta, comercializacién de los cuerpos y su cultura. Fotégrafa: Marfa Paulina Pérez.

Sankofa es simbolizado con un ave cuyos pies apuntan en una direccién
y su mirada hacia otra. En la boca tiene un huevo que significa el tiempo.
Ese huevo/semilla es simbolo de un proceso de concepcién, crecimiento,
cuidado, madurez para dar un fruto. De ese fruto se extrae nuevamente una
nueva semilla y asi, ciclicamente, asegurar que la vida continua. Esta filosofia
originaria del pueblo Akan, disperso entre los paises de Ghana, Costa de
Marfil y Togo, en el Africa Occidental, hace énfasis en la mirada al pasado
para identificar las historias ocultas, negadas, alteradas. Sankofa entonces nos
advierte de la importancia de conocer las historias propias para avanzar bajo
el conocimiento de quienes somos.

Con ella, Palacios marcaba unos énfasis para la danza afro en Colombia
que constituyen hoy dia unas premisas fundamentales para empezar a realizar
una historiografia de la danza afro en Colombia. La primera de ellas es que las
danzas de origen afro en Colombia no son «africanas» sino «afrocolombianas».
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Esto quiere decir que no se desconocen los origenes de estas danzas y sus
vinculos claros con Africa, pero resalta el caracter transformador y creativo
de los pueblos afro en Colombia y su capacidad de adaptacidn, resistencia e
innovacién. La segunda premisa tiene que ver con la intencién politica que
rodea la propuesta de la DAC de Sankofa Danzafro. Se trata de una apuesta por
una danza enfocada en bailar no para ser «vistos», sino para ser escuchadxs. De
ello se desprenden otros lugares de representacién y enunciacién que ponen
la historia de la gente afro en voces de primera persona y como protagonistas,
agentes de la historia.

En este sentido, la posibilidad de enunciarse, reconocerse y posicionarse
desde una conciencia histérica abre el camino para una propuesta antirracista
desde la danza. El antirracismo en Latinoamérica lidia con una narrativa de
largo aliento que apunta hacia la ausencia de la «raza» y el racismo en la esfera
publica de las sociedades latinoamericanas. Este proceso esta relacionado
ademas con la ideologia del mestizaje como proyecto de construccién de los
Estado-nacién latinoamericanos que tienden a subsumir la idea de la «raza» y el
racismo en una afirmada pretensién de homogeneizacién e igualdad entre los
grupos étnico-raciales. Las acciones antirracistas hacen parte de lo que Wade
y Moreno (2022) denominan unas «gramaticas alternativas del antirracismo»
que habitan la tensién entre hacer explicito o no la problematica del racismo
en las luchas sociales. Asi, el antirracismo tiene un caracter amplio de acciones
tanto individuales como colectivas, que van desde la lucha por el territorio
hasta las incidencias juridicas de caricter afirmativo como resultado de la
lucha y la protesta social. El antirracismo se caracteriza por su flexibilidad y
diversidad de estrategias y acciones a la hora de combatir los drdenes sociales
estructurales racializados mediante el papel de actores organizados, organiza-
ciones étnicas, artistas y lideres comunitarios. Finalmente, el giro antirracista
de las luchas sociales se expresa interseccionalmente a través de la revisién
critica de las masculinidades canénicas, la revaloracion de unas estéticas y de
expresiones de belleza de mujeres afros desmarcadas del eurocentrismo, el
combate a estereotipos de género entre mujeres negras vy la politizacidn de las
nociones de feminidad, maternidad y cuidados entre mujeres afro e indigenas
(Moreno y Viveros-Vigoya, 2022).
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Para el caso de Sankofa Danzafro, el antirracismo consiste en una practica
encarnada que emplea el cuerpo para cuestionar los estereotipos de salvajismo,
animalidad, exotizacion y erotizacién que la cultura global del espectaculo y
consumo (Fleetwood, 2011) elabora alrededor de los cuerpos negros. La pro-
puesta de pac de Sankofa Danzafro «toma» el estereotipo —materializado en
elementos como el taparrabos— y lo deconstruye mediante exploraciones con
el movimiento con una intencién descolonizadora durante todo el acto del
proceso creativo. En el apartado siguiente, mostraremos de manera detallada
en qué consiste la propuesta de la pac y como se usa en el proceso creativo
de las obras con una intencién antirracista y descolonizadora.

FOTOGRAFIA 5.
Acto 2: Derribando la opresién. en cdmara lenta va derribando la opresién que se le infringe
hasta lograr desatarse para bailar en libertad. Fotégrafa: Maria Paulina Pérez.
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3 LAMENTIRA COMPLACIENTE: UNA CREACION COLECTIVA
DE DANZA AFROCOLOMBIANA CONTEMPORANEA

«Piensen de qué manera estas culturas utilizaron el cuerpo,
como si fuera, y casi siempre lo fue, el Unico capital cultural
que tuvimos. Hemos trabajado sobre nosotros mismos, como
lienzos de las representaciones»

(Hall, 2003 p. 34)

La mentira complaciente es una propuesta de danza afrocontemporanea que
surge de los saberes de la danza afrocolombiana, basados en la investigacién
y la reflexién. Por medio de vestuarios que enfatizan supuestas caracteristi-
cas corporales de las mujeres y los hombres afrocolombianos, los bailarines
delatan la sexualizaciéon y el exotismo como categorias hiperbédlicas que la
mirada occidental ha atribuido a sus cuerpos, de modo simbdlico o literal. La
obra dura sesenta minutos y se divide en cuatro actos.

En el primer acto aparecen dos bailarines caminando de manera pausada,
tomados de la mano y lucen temerosos. Con su manera de vestir, gestos,
movimientos y expresiones, evocan la vida y costumbres en los territorios de
las comunidades afro. Utilizan vestuarios tipicos de las regiones del Pacifico
rural en Colombia, vestidos cdmodos y holgados que se utilizan para el porte
diario. Desarrollan movimientos suaves y fuertes sobre una musica de tam-
bores que por momentos se vuelve una melodia misteriosa que presagia el
peligro que acecha a la tradicion cultural cuando tratan de vaciarla de sentido
y mercantilizarla.

En segundo acto irrumpe en la escena, una bailarina atada por unas cuer-
das de fique que le impiden a su cuerpo ser libre; entorpeciendo su movilidad.
Un hombre y una mujer sostienen las ataduras, suavemente, pero con firmeza
siguen los desplazamientos de la bailarina atada. Ambos quieren pasar des-
apercibidos mientras realizan su acto de censura/atadura sobre el cuerpo de
la mujer que baila atada. Ella por su parte, casi en camara lenta, va zafindose
de la presién que le infringen las cuerdas hasta lograr desatarse y bailar con
mayor libertad.
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En el tercer acto vemos a un hombre con traje en la parte superior y
taparrabos en sus caderas. El intérprete lucha, grita, reclama, tiene furia en el
escenario. Una cancién de cuna aparece en medio de los tambores, una voz
que le dice «Dormi, dormi, que te quiero silenciado».

En el tltimo acto los bailarines aparecen desfilando mientras son subas-
tados ante el publico asistente, un precio inicial para cada cuerpo, para cada
movimiento. Sin embargo, los cuerpos subastados mantienen una actitud
desafiante, no se atemorizan, y con la mirada interpelan a los asistentes. Una
bailarina en traje de taparrabo completo aparece en medio de la subasta, tal
cual como la ha «imaginado» la sociedad; sensual, semidesnuda. Pero en lugar
de hacer su acostumbrado performance, comienza a pelear con ese traje que
se sujeta a su piel como una prdtesis innecesaria.

Cada artista desarrolla el argumento central de la obra a través de movi-
mientos, gestos, expresiones, composiciones coreograficas, planimetrias,
vestuario, escenografia, ambientes sonoros e iluminaciones, que se comple-
mentan para narrar de diversas maneras cémo el cuerpo, que la colonialidad
se empeiia en dominar, es por el contrario, inddcil, rebelde, contestatario, y
busca su autonomia al bailar.

Como consecuencia, desde la exploracidon corporal y conceptual de La
mentira complaciente se pregunta ¢de qué manera podemos desmantelar esas
representaciones erotizadas que entran en la espectacularizacién de lo afro-
colombiano? ;Como se concreta la resistencia que planteamos? En Sankofa
Danzafro creemos que la construccién de lo propio desde lo contemporianeo
no debe aislarse de las elaboraciones pasadas, pues en los repertorios de la
tradicion (Hall, 2010), encontramos elementos que nos apoyan al momento de
crear otras narrativas contrahegemonicas. Asi, las nuevas generaciones pueden
reconocer sus propias manifestaciones culturales actualizadas y adaptadas a
sus contextos cotidianos, de manera que no permanezcan en desinformacién
y el vacio de sentido que trae consigo la vision espectacularizada respecto de
la imagen de lo afro en la cultura global.

La importancia que tienen los intérpretes en el escenario depende poco
del virtuosismo técnico, del vestuario con sus disefio y colores, paraferna-
lia, piruetas, acrobacias, ondulaciones, zapateos, ocupacién del espacio a la
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izquierda, derecha, centro o fondo, entre muchas otras posibilidades. Lo que
realmente interesa es contar algo mediante la expresién de una idea corpo-
reizada, incluso instaurar contradicciones y originar nuevas perspectivas que
cuestionen el conocimiento establecido. Por definicidn, la comunidad implica
el ejercicio del poder de la palabra y del pensamiento (Mbembe, 2011, p. 32).
Con base en esto, durante el ejercicio de creacion, se recurrié a la estrategia de
la insubordinacién que nos puede ofrecer el cuerpo que baila, para engrandecer
los esfuerzos de un pueblo que lucha por debilitar la desigualdad e injusticia
social que se manifiestan mediante un conjunto de representaciones raciali-
zadas de la gente negra, e implican formas de violencia sobre el cuerpo como
territorio y sobre los territorios como el cuerpo donde se desarrolla la cultura.

La propuesta de la pac toma el escenario como un espacio de enunciaciéon
que es estético y politico. Un lugar/momento para remover y subvertir los con-
sensos establecidos en la distribucién de lo «sensible» y el régimen de visibilidad
(Ranciere, 2000), en relacién con la concepcién de los cuerpos y las culturas
afro en escenario. Asi, el performance no es solo un acto de transferencia,
donde se referencia un conocimiento, memoria, sentido de identidad, entre
otros (Taylor, 2002), sino un espacio de subversion del caracter irracional de
los estereotipos y las representaciones de la gente negra en las esferas publicas.
Performance no es la expresion del instante, sino un acto de comunicacién, un
discurso que re-escribe la historia del sujeto afro en el presente.

A partir de las sensaciones y reacciones que despierta el elemento del
«Taparrabos» entre las bailarinas y los bailarines, se elaboran reflexiones
conscientes que dan paso a la creacién colectiva de la obra. Se crea un tejido
«acuerpado» y una exploracion de movimientos que focalizan el taparrabo
como simbolo de cosificacién y forma de dominaciéon de las identidades afro
y de sus corporalidades.

El taparrabo es nuestra excusa para contradecir esa version tan consolidada
de la historia que persigue al pueblo afro: entre la exotizacién y la deshumani-
zacion. Se busca inquietar al publico, desacomodar a la audiencia haciéndole
experimentar la angustia, la pesadez y la opresién que un elemento dramattr-
gico, como el taparrabos, representa para el cuerpo negro que baila. A través de
este simbolo se busca mostrar las luchas de resistencia que por siglos se han
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librado desde las comunidades afro para desmontar estereotipos y lecturas
superficiales de la tradicién afro en la danza. El taparrabo es un simbolo que
se cierne sobre nosotros como marcador racializado, porque moviliza imagi-
narios de animalidad, sexualismo desbordado e incapacidad de auto gobierno
y control tal y como lo hemos resefiado en el analisis de la danza del Mapalé,
cuya reapropiacion hecha por el Ballet Folclérico Nacional contribuy6 a fijar
imagenes sexualizadas de los cuerpos negros en la danza en Colombia.

Sexualizacién y salvajismo son varios de los elementos de matriz colonial
que han soportado la idea sobre la «raza», singularmente atribuida a la gente
negra en Colombia (Wade, 2000). De manera que este ejercicio de creacién
colectiva se enmarca en lo que Mignolo y Gémez (2015) denominan «estéticas
decoloniales», debido a que toma un elemento del contexto racista cargado de
significaciones negativas para subvertir sus efectos, maniatar su uso y debilitar
su capacidad para determinar identidades afrocolombianas.

4 CONSTRUCCION COLECTIVA: UNA POLIFONIA DE VOCES
Y CUERPOS EN LA CREACION

Parte fundamental del proceso de creacién es trabajar con los bailarines y
las bailarinas los temas a abordar, por medio de textos, andlisis de imdgenes,
conversaciones, ejercicios de observacidn, experimentaciones de movimiento,
entre otras estrategias. A continuacion, se ofrecen y reproducen algunas
reflexiones etnograficas de los bailarines y las bailarinas de Sankofa Danzafro.
Se hace énfasis en las sensaciones y reacciones que provoca el uso del tapa-
rrabos como experimentacion creativa

Camilo Perlaza Micolta: «Me dan ganas de quemarlo,
de cogerlo a patadas»

Perlaza ha bailado desde que tenia cinco afios las danzas tradicionales de
Tumaco en la Escuela Fundacién Folclérica del Pacifico Sur Tumac, fundada y
dirigida por los maestros Francisco Tenorio y Laylis Quinones. Ellos fueron la
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fuente de su saber dancistico. Estas escuelas locales en los territorios hacen
parte de un sistema de ensefianza y transmisién de las técnicas de danzas afro
colombianas que podemos encontrar en el Pacifico y en el Caribe, casi que de
forma ininterrumpida. Estas escuelas cumplen la funcién de ser incubadoras
de la tradicidn, al mismo tiempo que son también espacios de transformacién
e innovacion de las danzas tradicionales.

Al pedirle que use el taparrabos para las improvisaciones y exploraciones,
aunque Camilo lo usé y lo asumié como un intérprete profesional para apoyar
y ayudar a desarrollar la linea narrativa y coreografica de la obra, no se estaba
sintiendo bien. De modo que esa sensaciéon de incomodidad fue retomada
y aprovechada para la exploracién de movimientos en el escenario. Camilo
expreso lo siguiente:

Me siento mal poniéndome esto, me da rabia, no quiero, me dan
ganas de quemarlo, de cogerlo a patadas, yo lo hago porque sé que es
el trabajo, y debo cumplir, pero me siento mal, pienso en mi hijo y
me obligo, pues debo trabajar y también cumplir con mi compromiso
con el grupo, pero no me veo asi en el escenario, no quiero. Bailar una
requintilla del Pacifico sur en taparrabo es una burla y una falta de
respeto hacia las regiones donde la danza es una tradicién digna. (C.
Perlaza, comunicacién personal, 2 de agosto de 2019)

Su improvisacién construyé poco a poco un movimiento muy propio
caracterizado por ondulaciones, contracciones a niveles alto, medio y bajo, con
una pauta que a todos nos parecié muy clara: intentar escapar de esas cabuyas
que parecian tener vida propia sobre su cuerpo. Las velocidades cambiaban y
su respiracion también, la mirada angustiada se avivaba y su cuerpo cansado
después de unos minutos nos demostro lo que estaba padeciendo en silencio
desde que comenzamos estos ejercicios alrededor de la prenda.

Finalmente, Camilo se basé en El chunde, una danza tradicional que existe
en Tumaco y que, Segiin Harold Tenorio, un amigo antropélogo de Tumaco,
es una danza de laboreo que surgié inspirada por la rasquifia que sentian los
cultivadores de arroz a causa de un polvillo que suelta este al ser cosechado
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y pilado. Muchas personas que trabajaban en este oficio sufren afecciones
cutaneas (H. Tenorio, comunicacién personal, 12 de agosto de 2019).

Este padecimiento y la sensaciéon de comezoén en la piel fueron la fuente
de inspiracidn para la interpretacién que Camilo propuso para la obra. Gracias
ala memoria corporal del bailarin, como coreégrafo y director, Rafael Palacios
cre6 un vinculo con el pasado (la tradicidon dancistica) y con las construcciones
actuales y contemporaneas que se proponen desde la pac para abordar el uso
del taparrabos que materializaba el estereotipo racial y deshilvanarlo.

Marierys Mosquera: «Estoy cansada de ello»

Marierys, al igual que otros bailarines de la compariia, habia pertenecido al
Ballet Folcldrico de Uraba que actualmente ya no existe. En esa compaiiia habia
performances donde los bailarines afrocolombianos usaban taparrabos como
parte de un espectaculo rutinario. Durante los ensayos para la obra, la bailarina
llevé su taparrabos personal. Se pidié desde el primer dia que al ponérselo lo
asumiera como una protesis innecesaria que se le ha impuesto a su cuerpo,
una intromision a su ser, una carga pesada que le han amarrado a su caderay
que no le permite bailar o moverse de manera arménica, agraciada y tranquila.

Marierys propuso un borrador de movimiento oportuno para la obra y
a partir de alli empezamos una composicién coreografica que se alimenta
de esta exploracién. Se procurd que la espontaneidad se mantuviera como
esencia de su interpretacién, pero se anotaron unos patrones que, a modo
de hilo conductor, nos permitieran alargar ciertos movimientos, ampliarlos,
no repetirlos, impedir que la energia disminuyera. El objetivo era moderar y
equilibrar su exploracidn con algunos silencios y pausas que contrastaran con
el caracter que ha imprimido a su danza. Tras el ejercicio, exhausta, Marierys
reflexiona lo siguiente:

A medida que recibia las instrucciones de Rafael, empecé a pensar
que me resisto a que me sigan encasillando por mi color de piel, a

que me sigan maltratando por ser mujer, a que me quieran imponer
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maneras y formas de comportamiento. Estoy cansada de ello, ya no
quiero que la industria, el machismo y el sistema en el que estamos
me coloque un rétulo y decidan para qué sirvo. Nos han convertido
en objeto de exhibicién donde por supuesto lo que predomina es la
discriminacién del ser. Participar en la obra La mentira complaciente ha
sido para mi un antes y un después en cuanto a lo que ha significado
para mi como bailarina usar «taparrabo», pues por muchos afios lo
utilicé como prenda de vestir de una danza que fue parte esencial de
un repertorio dancistico para la puesta en escena del grupo folclérico
en el que bailaba. Todo se reducia al espectaculo de los cuerpos. Ya
estoy cansada de eso. (M. Mosquera, comunicacién personal, 22 de
agosto de 2019)

Analizar las practicas danzarias que por afios han sido asumidas como
«propias por las comunidades» y que han ayudado a naturalizar imaginarios
y estereotipos nocivos y unicos sobre lo que somos es parte del comienzo de
una propuesta antirracista en la danza. Esta propuesta antirracista en la danza
busca la transformacion oportuna, ttil y necesaria de las subjetividades afros
que han participado en la reproduccién de los estereotipos que nosotros mis-
mos hemos asumido y que son un resabio de la matriz colonial. Cuestionar
e indagar el pasado nos da respuestas para asumir el presente y provocar un
futuro mas justo y consecuente con las realizaciones e innovaciones artisticas
que deseamos producir; esto es justamente el principio que orienta la filosofia
de Sankofa. «Volver a la raiz», es una forma de reinterpretar el pasado, haciendo
uso de los conocimientos y saberes que estan inscritos en la tradicién de los
pueblos afros como una hoja de ruta para incidir en el presente y transformar
nuestro futuro.
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Yndira Perea Cuesta: «Dignidad, autonomia y libertad>

Tras la improvisacién de Camilo Perlaza, la bailarina Yndira Perea expreso:

Me siento muy incomoda, pero creo que si me toca ponérmelo para
rechazar esta practica lo haré. Yo nunca usé esa prenda, aunque estuve
algtin tiempo tomando clases en el Ballet Folclérico de Antioquia. La
verdad yo pensaba que si me decian que bailara con eso me iba a sen-
tir ridicula. Pero hoy en dia creo que es importante que por todos los
medios expresemos lo que pensamos sobre esa estética impuesta sobre
nosotrxs. (Y. Perea, comunicacién personal, 3 de septiembre de 2019)

A Yndira se le pidi6 que hiciera esos pasos sensuales con que se acos-
tumbra a asociar a las mujeres cuando bailan la danza del Mapalé. Después de
recordar algunos de esos movimientos, le sugerimos que los transfigurara en
movimientos caricaturescos. La intencion era que a través de estas expresiones
su cuerpo enfrentara la posicidn en que la sociedad desea vernos y construye
un imaginario de mujer afrocolombiana sumisa al servicio del goce, disfrute,
y la complacencia de otros.

Una vez explorada esta pauta, atamos sus manos con una cuerda. Con esto
queriamos que tanto la calidad como la cualidad del movimiento se vieran
afectadas por una sensacién directa de impedimento fisico real; no imagina-
rio, que mostrara las imposiciones y violencias simbélicas que recaen sobre el
cuerpo erotizado y exotizado que son algunas veces imperceptibles a los ojos.
Durante esta exploracidn, el taparrabo cambiaria de lugar y forma; ocuparia
y entorpeceria otro espacio y lugar de su cuerpo: sus manos, para dejarla en
una supuesta indefensién que tendria que desafiar.

En esta situacion empezamos a trabajar en equipo, la cuerda que la ataba
tuvo varias puntas que nosotros sosteniamos, su cuerpo atrapado como una
presa de caza empezo6 a moverse lentamente, pero con intensidad, le pedimos
que se retorciera, que se sintiera pesada. Nosotros le permitiamos fluir, pero
la limitdbamos en todo momento con las cuerdas estiradas.

37



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

Escuchando las orientaciones de Rafael Palacios, Ixs bailarines corrian a
la derecha o izquierda, subian o bajaban de acuerdo con los movimientos que
ella hacia. Yndira acostumbrada a la manera de dirigir de Rafael Palacios desde
hace 23 anos, reaccionaba y aportaba de manera ingeniosa a las indicaciones
del ejercicio sin detenerse ni una sola vez. Obtuvimos un trabajo corporal muy
interesante que nos evocé las luchas de nuestras antecesoras en Africa por no
dejarse atrapar de sus captores.

Después de correr detrds de ella, finalmente le amarramos las cuerdas
en la cintura y nos alejamos de ella. En el momento en que ella qued¢ sola,
José Luna, cantante de Arboletes-Uraba y musico de Sankofa, empez6 a cantar
Negrita prende la vela... La intencidn era evocar con esa letra las intersecciona-
lidades que infringen y asfixian a la mujer afrocolombiana, sexismo, racismo
y clasismo. Yndira se refiri6 asi a esta exploracion:

Dignidad - Autonomia - Libertad: Tres palabras que llegaron a mi
mente cuando hice la exploracién guiada por el maestro Rafael. Tener
las manos arriba atadas por varias cuerdas que estan sostenidas por
otras personas me hizo sentir sujeta a infinidades de reglas, que no
deseo seguir, a imaginarios colectivos erroneos indignantes frente a
la mujer afrocolombiana, acciones hirientes que histéricamente nos
han hecho pensar que estan bien y las hemos normalizado. Con las
manos atadas pareciera que no se puede hacer nada malo y quizas
nada bueno. Pero quise resaltar el caracter y la inteligencia de la mujer
afrocolombiana gracias a los cuales logré salir de las ataduras en las que
me pusieron, con movimientos sutiles, pequeiios, contorsiones [...]
hasta llegar a la emancipacién. Ejecuté movimientos de mis munecas
y dedos para demostrar la necesidad de escapar y lograr una reapropia-
cién de mi cuerpo y mi vida sin adaptarme a las imposiciones de otras
personas. (Y. Perea, comunicacion personal, 3 de septiembre de 2019)

La exploracion de Yndira nos permitié conectar con el concepto de resis-
tencia que propone Maldonado (2017):
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En el mundo moderno/colonial, la resistencia en su sentido mas radi-
cal quizas deba ser entendida como un esfuerzo por la re-existencia.
Es decir, que la resistencia no se trata solamente de una cuestién de
negar un poder opresor, sino también de crear maneras de existir, y
de actuar en un mundo que se va construyendo a través de variadas
insurgencias e irrupciones que buscan constituirse como un mundo
humano. (p. 1)

Finalmente, en escena, cada bailarin trascendié a una forma de re-exis-
tencia que es uno de los objetivos que propone una lucha antirracista a través
de revisar criticamente el estereotipo en su materialidad con el fin de subver-
tirlo. La capacidad de imaginar otras formas de ser afro fuera de las usuales
representaciones estereotipadas permite encauzar intenciones e ideas hasta
convertirlas en discursos y luchas corporales danzadas capaces de cuestionar
y contrarrestar las opresiones a las que somos sometidos.

5 CONCLUSION Y REFLEXIONES FINALES

El contexto de la danza en Colombia esta regido por una visién jerarquizante de
las técnicas, repertorios y estéticas dancisticas. Desde la visién eurocéntrica de
los Ballet Folcléricos, se establecen patrones de representacién estereotipados
de las danzas regionales como el Mapalé. Los Ballets Folcléricos, como el Ballet
Folclérico de Sonia Osorio, el Ballet Folclérico de Antioquia o el desaparecido
Ballet Folclérico de Uraba, hacen parte de una escena de cosificacién y de
produccion de subjetividades afro estereotipadas que son pensadas para el
consumo v la espectacularizacidn. Estas instituciones tienen una fuerza pre-
dominante en su funcién de construir imaginarios que vacian de sentidos las
danzas tradicionales y vuelven problematicas las representaciones de la gente
afro. Por un lado, contribuyen a la hipervisibilizacién de lo afro en escenarios
nacionales e internacionales y, por el otro, se vuelven instituciones rectoras
en la produccién de unas narrativas dancisticas que emergen de un folclor
erotizado y sexualizado de la gente negra en el pais.
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Muchxs de Ixs bailarines afro pasan por sus filas. En esa medida, son ins-
tituciones que ensefian y reproducen una matrix colonial de racializaciones
que marcan la trayectoria de bailarines negros. Las danzas afrocolombianas,
encima de sufrir esta estetizacidon, son percibidas como una fuente de espec-
tacularizacién orientada al consumo por su particular descarga de energia y
capacidad de lograr una catarsis personal. Este tipo de mercantilizaciéon toma la
corporalidad afrocolombiana desde representaciones fijas, que revelan modos
de concebir la otredad afro en el pais, y define su tratamiento (Jodelet, 1986).
Las representaciones de la corporalidad afrocolombiana estan plagadas de
circulacién de sentidos primarios sobre «raza» y cuerpo. Aunque las ideas de
«raza» se transforman histéricamente (Banton, 1987), sus sentidos pueden
permanecer largo tiempo. En esas permanencias prolongadas de los sentidos
raciales en las danzas afro, los ballets folcléricos juegan un papel predominante.
Asi, la gente afrocolombiana lidia con estereotipos que los representan como
una «raza»; es decir, un estado intermedio entre naturaleza y cultura (Wade,
2002b). Estos estereotipos, que son la capa mas visible de la representacién
social, se vuelven mas potentes en el contexto de la danza, donde el cuerpo es
el centro del performance, la principal herramienta y vehiculo de expresién.
Aunque los estereotipos pueden desmantelarse al encontrar excepciones a
los patrones que proponen, permanecen porque estan cargados de una fuerte
carga emocional que rebasa las consideraciones racionales y esta inscrita en
la cultura (Hinton, 2000).

Laracializaciéon de los sujetos afrocolombianos es una forma de minimizar
y negar la ciudadania, es decir, la relacién entre derechos y reconocimiento
que define cémo el Estado se vincula y trata a sus individuos (Olvera, 2008). La
construccién de ciudadania entre la gente afro y el Estado se vuelve una ficciéon
o un logro a medias, ya que experimentamos una ciudadania de segunda, en
la medida en que nuestros cuerpos y nuestras subjetividades se representan
como incapaces de razonar, autogobernarse y comportarse. Esto nos relega a
un «pedazo de carne que baila frenéticamente» e incide en la maquinaria de
produccion de la pasién y el deseo para el mercado global del consumo de
entretenimiento (Madera, 2019). De manera que el erotismo vy el deseo, que
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para otros cuerpos son una expresiéon privada y «natural», para nosotros sig-
nifican el impedimento de una ciudadania plena y unas identidades dignas.

De esta manera, la DAC de Sankofa Danzafro propone revertir y cuestionar
esos estereotipos que se inscriben en nuestro cuerpo al racializarlo con el fin
de mostrar que nunca hemos sido pasivos ante los lugares identitarios que se
nos asigna desde las representaciones raciales. En cambio, desde las danzas
tradicionales y los saberes de los pueblos, hemos llenado con el sentido de la
resistencia nuestras expresiones culturales. A partir de creaciones colectivas
que despiertan sensibilidades como rabia, indignacién, enojo, resistencia,
deseo de autonomia, etc., hallamos la fuerza colectiva para ser conscientes
de que, como la memoria, las luchas por la libertad siempre han permanecido
inscritas en nuestro cuerpo, asi como se inscribieron en la mirada del otro, las
racializaciones y el exotismo que nos arrojan (Said, 2002).

La mentira complaciente es una obra colectiva de Sankofa que se inscribe
en la propuesta de la DAC. En esta se cuestiona criticamente el modo cémo
los afrocolombianos y las afrocolombianas hemos sido representados a través
de estereotipos en el mercado cultural y el marco de la danza en Colombia.
A partir del elemento del taparrabos como elemento simbélico detonador de
deconstrucciones y exploraciones, elaboramos una creaciéon que subvierte,
desde el movimiento, la narrativa hegemodnica de sometimiento, exotizacién
y sexualizacién que pesa sobre los cuerpos negros en Colombia. Este elemento
nos sirvi6 para revisar los sentidos de «raza» y cuerpo con el fin de mostrar
que la danza afro escapa de las representaciones dominantes sobre el des-
control, el frenesi y el erotismo desbordado. En cambio, es un lugar digno
desde donde se entablan narrativas de resistencias antirracistas, aquellas
que siempre han permanecido en los contextos de nuestras comunidades
afrocolombianas en el pais.
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a preocupacién por la representacion de la gente negra' como sujetos

creadores o como problema visual en la Historia, la teoria y la Critica
del arte colombiano es, a todas luces, reciente. A través de la Constitucion
Politica de 1991, por primera vez se reconocié a Colombia como una nacién
multiétnica y pluricultural, se dictaron algunas normas que propendian por
la proteccién de las lenguas indigenas (Const. de Col., Art. 10) y se declard la
igualdad constitucional de todos los colombianos y colombianas sin discrimi-
nacién por «raza» u otros (Const. de Col., Art. 13). En esta misma década, se
movilizaron fuerzas sociales que desembocarian en la promulgacién de la Ley
70 de 1993,y en 1997, en la creacidn del Ministerio de Cultura. Este ministe-
rio produciria un nuevo corpus normativo que se detendria, especificamente,
en el reconocimiento de la diversidad cultural del pais, y en la generacion
de mecanismos para la valoracién del patrimonio tangible e intangible de
todos los colombianos, incluyendo a la comunidad afrodescendiente. Tal
inclusion fue concebida por medio de una serie de programas y estimulos a
la investigacion con algunos capitulos dedicados al trabajo con o sobre esta
poblacién del pais.

1. En este capitulo reconocemos la complejidad implicita en las mdltiples categorias existen-
tes actualmente para el reconocimiento étnico-racial de las personas negras, afrocolombianas,
afrodescendientes, raizales y palenqueras. Esta complejidad incluye las categorias como comu-
nidades negras, comunidades afrocolombianas, y afrodescendientes. La discusién en torno a la
categorfa adecuada desborda los limites y el propdsito de este capitulo. Sin embargo, es necesa-
rio aclarar que, por las implicaciones estéticas en la escritura de este texto, términos como gente
negra, poblacién negra, comunidades negras, “lo negro”, negritud, y negritudes son necesarios
y su uso responde a esta necesidad, mas que a una filiacién politica de alguna de las autoras.
También queremos aclarar que con los términos negritud y negritudes no estamos haciendo alu-
sién ni a la categoria ni al movimiento social, cultural, y artistico liderado por figuras como Aimé
Césaire, Léopold Sédar Senghor, y Léon-Gontran Damas, entre otros.
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Desde este estamento gubernamental, han surgido recurrentemente varias
investigaciones, curadurias, publicaciones y otros trabajos dedicados a indagar
en el «arte popular» y el patrimonio inmaterial, los cuales han comprendido
acercamientos a la presencia y expresiones culturales de la gente negra en el
pais, en la musica, fiestas, carnavales vy literatura. Sin embargo, las represen-
taciones visuales de esta poblacién en la Historia del Arte? colombiano y en
los Estudios Afrocolombianos normalmente han sido pasadas por alto. En ese
sentido, es de suma importancia en este capitulo sefnalar la escasez de estudios
sistematicos sobre «raza» y etnicidad en la Historia del Arte Colombiano, al
tiempo que indicamos cémo el arte y la cultura visual constituyen mundos
poco explorados desde el campo de los Estudios Afrocolombianos.

Esto implica la existencia de multiples aspectos que ain esperan ser
debatidos en profundidad. Algunos ejemplos de estos estudios urgentes —y
en gran medida ausentes— incluyen enfoques que analicen las representa-
ciones “problematicas” en la Historia del Arte «oficial» en Colombia; analisis
interseccionales sobre el racismo cientifico y el racismo estructural presentes
en la historia del arte y de la cultura visual en el pais; asi como las discusiones
que, en torno al arte y a la cultura visual, han sostenido distintos grupos de
intelectuales afrodescendientes. De igual forma, es fundamental profundizar
en analisis visuales de la geografia y el paisaje de los territorios histéricamente
habitados por comunidades afrodescendientes, asi como en el estudio de las
arquitecturas vernaculas presentes en regiones del Pacifico, el Atlantico y el
Caribe insulars. El desarrollo de un niimero creciente de investigaciones en
estas lineas permitiria la consolidaciéon de un banco de imagenesy, por qué no,
la creacién de archivos y bases de datos confiables, accesibles y en permanente
construccién, que contribuyan tanto a la identificacién de lo existente como
al planteamiento de nuevas preguntas y asuntos.

2. En este capitulo, se entiende «arte> como el conjunto de practicas profesionales insertadas en
unos entramados histdricos, tedricos y politicos, distintos a las del denominado «arte popular».

3. Cabe destacar en este punto, el trabajo de la profesora Gilma Mosquera Torres, Vivienda y ar-
quitectura tradicional en el Pacifico colombiano: patrimonio cultural afrodescendiente (2010).
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En la Colombia actual, artistas contemporaneos afrodescendientes han
explorado diversas tematicas desde sus experiencias y perspectivas. Desde
cuestiones relacionadas con la cultura visual y la materialidad de la produccién
artistica, hasta asuntos vinculados con la identidad étnica, la territorialidad,
las subjetividades, la memoria colectiva, los procesos de violencia nacional,
el desplazamiento forzado y las ciudadanias. Estas practicas indagan tanto
en la persistencia de imaginarios histéricos sobre la gente negra como en la
construccion de nuevos imaginarios, en sintonia con las dindmicas del pais en
el contexto del mundo contemporaneo. Es vital que estas propuestas formen
parte de espacios de interlocucién nacional que permitan incidir en las practicas
sociales y en las politicas de visibilizacién de las comunidades afrodescendien-
tes, tanto desde el campo del arte como desde los Estudios Afrocolombianos.

De lo anterior se desprende la necesidad urgente de generar una conciencia
reflexiva en los espacios institucionales* y sociales del arte y la cultura. Esta
tarea involucra a instituciones académicas, centros e institutos de investiga-
cidén, personas investigadoras en los campos del arte, los estudios visuales, los
Estudios Afrocolombianos, las Humanidades y las Ciencias Sociales, asi como
a artistas, curadores, musedlogos, galeristas, y profesionales involucrados en
la formulacién de politicas culturales y en los medios de comunicacién.

Esta conciencia critica debe traducirse en un compromiso real con la visi-
bilizaciéon de los relatos y las voces existentes en torno a las representaciones
de la gente afrodescendiente, y con la construccién de nuevas retdricas que

4. Actualmente, el Museo Nacional de Colombia, siendo el museo histérico mas grande del pais y
el principal espacio para la representacién de «lo nacional», presenta en la disposicién curatorial
de sus colecciones la reduccién del problema de la Independencia a un asunto ideolégico entre
las élites criollas ilustradas y realistas, marcado por un caracter eminentemente militar, obviando
por completo la presencia de humerosos grupos consistentes de gente negra quienes, unidos a
la causa bolivariana, lucharon a favor de la Independencia. Igualmente, en la coleccién de piezas
etnograficas, casi todos los objetos relacionados con el desarrollo de las comunidades negras del
pais fueron sacados de la exposicién permanente, y guardados indefinidamente en una reserva.
Las colecciones relacionadas con objetos pertenecientes o elaborados por comunidades negras
son notablemente pequefias. Existe una coleccién de mascaras y vestidos de origen africano do-
nados a finales de la década de 1990 por el coleccionista William Bertrand. Una pequefia seleccién
de seis piezas de esta coleccidn es expuesta en la sala de arte colonial del segundo piso del Museo.
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reflejen las agendas, los modos diversos de ser, y las formas de autorrepresen-
taciéon que emergen en los procesos de construccién de ciudadaniass.

Ahora bien, en lo que respecta a este capitulo en particular, nos con-
centramos en estudiar formas contrastantes de representar a la poblacién
negra, las alegorias de Africa, v la afrodescendencia. Por una parte, se analiza
la obra de Guillermo Wiedemann y Ana Mercedes Hoyos, artistas plasticos
no afrodescendientes, quienes fueron identificados como los primeros en
representar, a través de una produccién continua, a la poblacién negra en la
historia oficial del arte colombiano®. En contraste, se presentan las curadurias
Viaje sin mapa, jMandinga sea!, y Orika, que proponen otras formas de repre-
sentacion de estas poblaciones, tomando distancia de lo que plantean tanto
Wiedemann como Hoyos.

Para alcanzar nuestro objetivo es necesario destacar tres momentos. En
una primera etapa exploramos los antecedentes que condicionan la construc-
cién visual de la afrodescendencia en el arte, y las vias por las que se legitiman
tales imagenes. Esta exploracion se realiza considerando obras y repertorios
producidos durante los siglos XVIII y XIX. En una segunda etapa presentamos
los principales argumentos de la Critica para destacar la produccién artistica de

5. Al momento de escribir este capitulo, se encuentra bastante adelantado el Proyecto Museo
Afro. Esta iniciativa busca contribuir al proceso de reparacién histérica de las comunidades ne-
gras, afrodescendientes, raizales, y palenqueras de Colombia, a través de un proyecto museo-
I6gico en el que se implementarfan mecanismos de justicia simbdlica. Esperamos que, algunos
enfoques de esta institucién incluyan la investigacién sobre la representacién de las comunida-
des negras en la cultura visual en la historia de Colombia, y la difusién y el estudio de propuestas
artisticas en torno a las comunidades negras, afrodescendientes, raizales, y palenqueras.

6. Es importante mencionar el extenso trabajo del maestro Enrique Grau, cuya produccién inicial
se da de manera simultdnea a la Weidemann. Son fundamentales sus obras Aborigen y Negra
(1940), y Mulata Cartagenera (1940), esta Ultima, controversial obra que le merecié reconoci-
miento en el | Salén Anual de Artistas Colombianos en 1940. Ambos trabajos fueron exhibidos
durante la Primera Feria de Arte de Cartagena del mismo afio. Sin embargo, consideramos que
las condiciones sociales, politicas y estéticas de la produccién de Grau, asi como sus influencias
intelectuales, lo distancian de manera considerable tanto de la obra de Wiedemann como de
la de Hoyos. Por lo tanto, este artista requiere un estudio detallado de su obra, que excede los
propésitos del presente capitulo.
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Guillermo Wiedemann (1939-1958) y la exaltacién de la mirada «sociolégica»
de Ana Mercedes Hoyos en la representacidn de la gente negra del Palenque de
San Basilio (1988-2001), puntualizando en los aspectos mas problematicos de
las formas de representacién de ambos artistas. La tltima etapa de este capitulo
hace referencia a artistas contemporaneos afrodescendientes formados dentro
y fuera del pais, que proponen otras perspectivas y otras experiencias de los
hombres y mujeres descendientes de africanos, mediante sus trabajos, pero
también proponiendo curadurias que contestan estas formas pre-establecidas
y oficiales de representar la afrodescendencia.

Sobre Wiedemann y Hoyos, la exploracién se realiza no necesariamente
en los aspectos formales de la produccién, sino a partir de lo enunciado por la
Critica de arte” que legitimo y elevd la obra de estos dos artistas en su momento.
Es fundamental distinguir, por tanto, la produccién artistica de la estructura
académica y social que decidia cuales de los artistas merecian reconocimiento
y ponderacion dentro del circuito del arte, particularmente en la segunda
mitad del siglo XX. En el caso de Wiedemann y Hoyos, la Critica implicé no
solo la exaltacion de la produccién artistica y valoracién de esta como icénica,
sino que convirti6 a los artistas en figuras emblematicas en la Historia del arte
colombiano del siglo XX. En contraste, desde los primeros afios del siglo XXI,
lejos de la influencia de la Critica de arte del periodo anterior, otras formas de
ver y representar la afrodescendencia en las artes visuales se hicieron presen-
tes. Preguntas que indagaban sobre cuestiones de identidad, territorialidad, y
que se desmarcaban de la discusién en torno a creaciones mas estereotipadas,
también hicieron parte de los debates planteados en las nuevas curadurias.

7. La Critica de arte hace referencia a la palabra «autorizada» para categorizar, calificar y valorar
la produccién artistica y aquellos expertos (criticos) que la enunciaban. Es decir, se trata de
personas que hacfan y hacen parte de la institucionalidad del mundo artistico, con una cierta je-
rarquia, otorgada tanto por su formacién académica del arte occidental, como por sus contactos
con esta misma academia. Por tanto, sus juicios se emiten, publican y se acatan, en el marco de
esa institucionalidad y se convierten en ruta a seguir para los artistas en formacién. Aclaramos
que no hacemos referencia a la accién de criticar, que puede suceder en el arte o no. Para dis-
tinguir la Critica de arte de una critica informal, escribiremos siempre la primera, con mayuscula
inicial y evitaremos el uso de la segunda en todo el presente capitulo.
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IMAGEN 1.
Rey Mago Baltasar. Anénimo. Siglo XVIIl. Madera tallada y policromada.
26x21x12 cm. Figura de pesebre. Museo Colonial, Bogota.
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IMAGEN 2.
Tallas de personas negras en un pesebre quitefio. Anénimo. Siglo XVIII.
Talla en tagua policromada. Museo Nacional de Colombia.
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1 ANTECEDENTES: AFRICA, GENTE NEGRA Y
AFRODESCENDENCIA EN EL ARTE DE LOS SIGLOS XVIII-XIX

El Virreinato de la Nueva Granada, al igual que otras colonias espafiolas en Amé-
rica, estaba organizado alrededor de un sistema de estratificacién sociorracial.
Las instituciones que regulaban su funcionamiento buscaban mantener tal
orden sustentado en las diferencias raciales. La visualidad no fue la excepcion,
y al revisar las fuentes sobrevivientes, se puede constatar cdmo existia un claro
esfuerzo material y técnico por hacer las diferencias humanas visibles en la
cultura visual producida en el siglo XVIII en Nueva Granada. En este sentido,
las distintas tonalidades de la piel representaron en el Arte Colonial no sélo
una diferencia racial, sino un patrén de comportamiento y un lugar particular
asignado en el orden social impuesto. A lo largo del periodo colonial, con una
actitud mediada por las politicas de propaganda ideoldgica de la Iglesia adop-
tadas por el Imperio Espaiiol, las representaciones de la afrodescendencia se
concretan inicialmente en la presencia recurrente de la figura del rey mago
Baltasar en los pesebres coloniales (Gonzélez, 2003). Esta
figura se inscribe en los canones de representacién del cuerpo humano, en
términos de proporciones y fenotipos, que buscaban aproximarse a los modelos
provenientes de las escuelas europeas®. Esta representacion se hace extensible
a toda la imagineria religiosa, entre las que se encuentran tanto figuras de
pesebre , «que evidencian una mirada sobre el “negro” como
objeto “exdtico”» (Gonzalez, 2003, p. 460), como aquellas que los muestran
como seres paganos y en necesidad de conversion. Otras tantas representa-
ciones de advocaciones marianas, santos o santas, incluyen fervientes figuras
de personas negras de menor tamano, o ubicadas en un plano inferior a aquel
que ocupaba la divinidad en cuestiéon . Como caso particular,
generalmente en las representaciones de San Pedro Claver, «el apdstol de los
negros» la menor talla de los africanos que le rodean enaltecen las virtudes del

8. Tales modelos no correspondian, de modo alguno, a las caracteristicas raciales de los «ne-
gros», inscribiéndose en sistemas de ordenacién de las formas emparentadas con las tradiciones
clésicas de Europa.
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santo y su entrega en favor de hombres y mujeres esclavizados (Ver imagen
4). Es también importante recordar como Baltasar, en un claro ejemplo de
infantilizacidn (Bernstein, 2011), es generalmente el rey mago mas joven del
grupo que compone la Epifania (Ver imagen 5).

IMAGEN 3.

Nuestra Sefiora del Carmen con el Nifio Jests, Acompafiada de Santos, Angeles y Animas.
Anénimo narifiense. Siglo XIX. Oleo sobre Lienzo. Propiedad del Santuario Museo San
Pedro Claver. Cartagena, Colombia.
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IMAGEN 4.

Retrato de San Pedro Claver. Anénimo. Siglo XVII.
Oleo sobre tela. En la parte baja de la imagen se lee “El
V.P.P Claver de la comp. de Jesus tercerén en esta casa
de Tunja, 1614”. Propiedad del Santuario Museo San
Pedro Claver. Cartagena, Colombia.

IMAGEN 5.
Adoracion de los Reyes. Baltasar Vargas de Figueroa.
1650. Oleo sobre tela. Museo Colonial, Bogotd.
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En el terreno secular podemos encontrar imagenes de mujeres y hombres
esclavizados representados como «tipos» humanos, una forma de represen-
tacion que hacia apologia a los intereses de clasificacién desde la taxonomia.
Estas representaciones no fueron exclusivas de la Nueva Granada e, incluso,
fueron mas populares en los virreinatos del Perti y de Nueva Espaiia. En estas
formas hombres y mujeres de diferentes grupos étnicos eran representados,
individualmente o en pareja, acompaiiados de los vicios y atributos materiales
que supuestamente caracterizaban esas «naciones» o pueblos. Ubicaban a los
grupos de personas blancas en la ctispide de la civilizacidn, las representacio-
nes de hombres y mujeres negras, indigenas, y pardos, deberian entenderse
como contraparte de aquellos valores que representaban a los «blancos». En
este caso, las personas negras eran representadas como perezosas, ociosas,
libidinosas, entregadas al disfrute y al baile y carentes de recursos. La pintura
de «tipos» puede ser entendida como una construccién visual de la otredad.
Atada a esta tematica, encontramos la serie encargada por José Celestino Mutis
al maestro Vicente Alban de la Escuela Quitefia, que algunos denominan «cua-
dros del Mestizaje» (1783). Creados en la Audiencia de Quito que hacia parte
del Virreinato de la Nueva Granada, esta serie representa los grupos humanos,
la fauna y la flora «exética» en el trépico del virreinato
En esta, los grupos indigenas y blancos estan diferenciados: una mujer negra
aparece como una extension del poder y riqueza de una «Sefiora Principal»

9;

Hubo también otras formas de representacion de las comunidades negras
y afrodescendientes dentro de tematicas que podian ser seculares o religiosas.
Una de ellas esta relacionada con las alegorias de Africa dentro de los reperto-
rios enmarcados en el tema de «las cuatro partes del mundo» (Bindman, 2002).
Esta tematica de creacion europea llega a las colonias espafiolas en América
con las estampas y grabados religiosos creadas en los talleres de Los Paises
Bajos e Italia, e incorporaron las alegorias de las cuatro partes del mundo bajo

9. La investigadora Tamara Walker presenta un andlisis de esta obra en su articulo Black Skin,
White Uniforms: Race, Clothing, and the Visual Vernacular of Luxury in the Andes (2017).
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la dominacién de La Virgen, Cristo Resucitado o la trinidad. Estas estampas se
usaron profusamente en los talleres de pintura neogranadinos para inspirar las
series comisionadas por iglesias u oratorios privados. Uno de ellos sobrevive
en la ciudad de Popayan . «La Virgen Apocaliptica y las cuatro
partes del mundo», creada por los hermanos Cortés, nos dejan ver una imagen
de Africa, con la piel oscura, desprovista de ropas y descalza, en contraste con
sus contrapartes de Europa, Asia y América.

Existe un cuerpo de la literatura que estudia cémo el barroco hispanoa-
mericano, atendiendo a la retérica, llamaba a los artistas, poetas y escritores
a usar el cuerpo fisico como un instrumento para representar las virtudes y
vicios del cuerpo espiritual. Jaime Humberto Borja Gdmez afirma que «para
persuadir, la retdrica tenia tres objetivos: ensefar, deleitar y mover» (2009, p.
169). Los manuales de pintura, escritos desde el siglo XVI y atin disponibles en
el siglo XVIII, como el de Francisco Pacheco, Arte de la pintura, su antigiiedad y
grandezas (1649), y Cesare Ripa, Iconologia: or, moral emblems (1709), indicaron
cémo las personas negras —o la alegoria de Africa— deberia ser pintada de
manera que mostrara los vicios y atributos que le eran propios, como la pereza,
la lujuria vy la falta de recursos. Esto significa que, cuando se trata de Africa, de
los descendientes africanos y aquellos con piel oscura, existian unas premisas
acerca de la materialidad de los vicios que esos cuerpos debian representar.

Estas formas visuales de representar la negritud no pueden separarse de la
pretension de crear sujetos negros afines a los propésitos de la trata transatlan-
ticas de personas esclavizadas. Las imagenes, bien sean religiosas o seculares,
seguian un patrén de representacién que enfatizaba la juventud, la desnudez,
la inactividad, o la entrega a la danza. Lejos de ser inocentes, estos atributos
visuales buscaban dar cuenta de una naturaleza viciosa, que era menester
controlar y dominar. No sorprenden, entonces, que estos cuerpos fueran repre-
sentados en medio de naturalezas tropicales (de clima caliente y que ofrecian
supuestamente todo cuando era necesario consumir), y al tiempo agreste (y
que necesitaba ser dominada). Tales estrategias para construir sujetos negros
y negras no cesé con la emancipacién legal de la poblacién esclavizada. Todo
lo contrario, se convirtié en «verdad cientifica».
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IMAGEN 6.

Indio principal de Quito con su traje de
gala. Vicente Alban. 1783. Oleo sobre
lienzo, 109x80 cms. Museo de América.
Madrid, Espafia.

IMAGEN 7.

India en traje de gala. Vicente Alban.
1783. Oleo sobre lienzo, 109x80 cms.
Museo de América. Madrid, Espafia.

IMAGEN 8.

Yndio Yumbo de las inmediaciones

de Quito con su trage de Plumas y
Cormillos de Animales de caza de

que usan quando estan de Gala [sic].
Vicente Alban. 1783. Oleo sobre lienzo,
109x80 cms. Museo de América.
Madrid, Espafia.
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IMAGEN 9.

Yndio Yumbo de Maynas con su Carga.
Vicente Alban. 1783. Oleo sobre lienzo,
109x80 cms. Museo de América.
Madrid, Espafia.

IMAGEN 10.

Yapanga de Quito con el trage que
usa esta clase de Mugeres que trata
de agradar. Vicente Alban. 1783. Oleo
sobre lienzo, 109x80 cms. Museo de
América. Madrid, Espafia.
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IMAGEN 11.
Sefiora principal con su negra esclava. Vicente Alban. 1783. Oleo sobre lienzo,
109x80 cms. Museo de América. Madrid, Espafia.
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IMAGEN 12.
Las Cuatro Partes del Mundo ante la Virgen Apocaliptica. Antonio y Nicolds Cortés. 1787.
Oleo sobre lienzo. Museo Arquidiocesano de Arte Religioso. Popayan, Colombia.
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Estas construcciones visuales no surgieron ni se mantuvieron de manera
aislada durante el periodo colonial ni en los inicios de la Republica. David
Bindman (2002) ha mostrado claramente cémo las construcciones estéticas de
los diferentes grupos étnicos estaban asociadas a los postulados que se hacian
desde la Taxonomia. En estos, cada grupo humano estaba asociado a un clima
en particular y a unos valores. De tal suerte que las personas africanas estaban
asociadas a los climas tropicales y, por lo tanto, a los vicios ya mencionados
(no virtudes): pereza, lujuria, descontrol, salvajismo. En contraste, los climas
templados forjarian el noble caracter y el habito del trabajo, caracteristicas
de las personas «blancas», llamadas a dominar la naturaleza. Francisco José
de Caldas, seguidor como su maestro José Celestino Mutis de los postulados
de Karl Linnaeus, padre de la Taxonomia, expondria estas ideas en su texto,
Del influjo del clima sobre los seres organizados (1808). Parte del documento se
concentra en defender la sobrevivencia de los valores asociados a la blanqui-
tud en el clima tropical americano, haciendo uso de factores como la presién
atmosférica y la altura. En esta defensa, desde luego, expone la irremediable
naturalizacién de los vicios asociados a los y las afrodescendientes, en cuyo
caso, el clima tropical solo exacerba lo que ya se les ha dado por naturaleza
(Caldas, 1808).

Segin Beatriz Gonzalez (2003), en los inicios de la Reptblica, se dan repre-
sentaciones de caricter cientifico en crénicas de viaje ilustradas, como puede
verse en los libros de Alexander von Humboldt®, en relacién con la presencia
de la «raza negra» en las vias de acceso al pais por el Caribe y por los rios
Magdalena y Cauca. Posteriormente, aparecieron algunas alegorias bolivaria-
nas de las primeras décadas del siglo XIX que incluian, junto a Simén Bolivar,
indigenas o «negros», simbolizando la libertad de las nuevas reptiblicas. Una
vez consolidada la Republica, la representacion del «negro» se aborda desde
de la ciencia y el costumbrismo, siendo su principal exponente Ramén Torres
Méndez. Sus manifestaciones estéticas —que, segin Gonzalez, articulan «lo

10. La ruta de Humboldt: Colombia y Venezuela (1994); Breviario del nuevo mundo (2019);
Alexander von Humboldt: diarios de viaje en la Audiencia de Quito (2005).

69



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

racial», los habitos de comportamiento y las caracteristicas fisicas—, presen-
tan juicios ambivalentes sobre el «negro», que oscilan entre lo humoristico,
lo salvaje, lo vicioso y la fortaleza fisica.

En 1850 se inicia la Comisién Corografica, empresa gubernamental que
buscaba recorrer, describir y representar las diferentes regiones del nuevo pais.
Los ocho afios que toma este proyecto, abarca el momento en que acontece
la aboliciéon legal de la esclavitud, esto impacta directamente a las represen-
taciones que hacen sobre las personas negras «en libertad». Beatriz Gonzalez
afirma que en los dibujos, acuarelas y fotografias que componen este proyecto,
quienes fueran personas esclavizadas, aparecen ahora de una manera demo-
cratica, sin manipulaciones ni prejuicios, ni juicios de valor (Gonzélez, 2003,
p. 468). Una visién alternativa es presentada por Nancy Appelbaum (2016),
quien plantea que las imagenes y los textos que hacen parte del informe de
la Comisién Corografica evidencian los preconceptos raciales por parte de los
cientificos y de los dibujantes de esta instituciéon. Por su parte, Beatriz Balanta
considera que las imagenes de la Comision utilizan «convenciones estilisticas
que hacen posible la construccién de la negritud como una categoria visible
biolégicamente inferior, inmutable y acumulable», a través de la manipulacién
del color de la piel, de la ocupacién, del vestido, y del paisaje (Balanta, 2010).

En efecto, estas imdgenes —como aquellas producidas por Manuel Maria
Paz para la Comisién Corografica— muestran sujetos y sujetas negras en estado
constante de relajacion, semi-desnudez y consumo de aguardiente en aparente
tranquilidad .Representados normalmente de menor tamano
con respecto a otras personas blancas, en ocasiones no se puede distinguir si
se trata de infantes o de adultos de baja estatura. Por las posturas en que se
les presenta, dificilmente podrian asociarse estas figuras pictéricas a personas
laboriosas, todo lo contrario, pareciera tratarse de personas con abundancia de
tiempo libre y poco interés en ocuparlo . Ese contraste visual,
tan marcado en Manuel Maria Paz —ausencia versus presencia de ropas; talla
grande versus talla mediana; laboriosidad versus consumo de alcohol—, podria
entenderse como una continuidad en la construccién de la alteridad visual
que se observaba ya en el siglo XVIII. Lo preocupante de estas construcciones
visuales recae en que fueron el centro de la construccién de identidad nacional,
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IMAGEN 13.

Venta de aguardiente en el pueblo de Llord:
provincia del Chocd. Manuel Marfa Paz. 1853.
Fondo Comisién Corografica 60. Acuarela
sobre papel, 24 X 31 cm. Coleccién Biblioteca
Nacional de Colombia.

IMAGEN 14.

Aspecto esterior de las casas de Ndvita:
provincia del Chocé. Manuel Marfa Paz. 1853.
Fondo Comisién Corogréfica 61. Acuarela
sobre papel, 25 X 31 cm. Coleccién Biblioteca
Nacional de Colombia.

71



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

sentaron las bases de la nueva reptiblica y justificaron las primeras politicas
publicas, que beneficiaron a los territorios de mayorias de poblacién «blanca» y
«mestiza», en contraposicién con los territorios de mayorias afrodescendientes
e indigenas (Appelbaum, 2016).

Para la segunda mitad del siglo XIX, también se asiste a la formalizacién
de los preconceptos que conforman el racismo cientifico. Esta legitimizacién
del racismo a partir de la Antropologia, la Medicina y la Etnografia, encontrd
en los viajes de exploracién y los estudios anatémicos el medio para establecer
como ciencia lo que durante el siglo XVIII hacia parte de las cavilaciones entre
«hombres de ciencia». Las diferentes técnicas del grabado, el daguerrotipoyla
fotografia se convirtieron en herramientas fundamentales en la construccién
cientifica de estos humanos como sujetos «negros primitivos». Tal fenémeno,
lejos de ser exclusivo de la naciente republica, hizo parte de un movimiento
mundial, en el que Asia y Africa fueron apropiados y reinventados en los viajes
de exploracidn a sus territorios desde los imperios inglés, holandés, portugués,
francés, belga, entre otros. Entonces, no se puede hablar de Antropologia sin
fotografia, asi como no se puede hablar de museos britanicos, franceses y
belgas, sin piezas de arte africano. En contraste, imagenes de las élites, ecle-
siasticos, personajes destacados y héroes de guerra, eran también elaborados
en estudios de fotografia, exaltando los valores que eran utiles a la nacién y
que les habian concedido ese lugar privilegiado en la visualidad™.

En la segunda década del siglo XX se impulsa un nacionalismo enfocado
en el tema de la «raza», que incluye a las personas negras y que abarca a
toda Hispanoamérica(Gonzalez, 2003). Aqui se destacan algunos miembros
del movimiento Bachué quienes, a partir de 1929, hicieron referencia a los
mundos indigenas y «negros» con el pretexto de encontrar las raices de una
«colombianidad» fundamentada en el trabajo, la ciencia y una nocién de «raza
proletaria» (Gonzalez, 2003, p. 468). Estas aproximaciones seguian reflejando

11. Es notable la ausencia de investigaciones que exploren el uso de la fotografia y la creacién
visual de alteridad en la Antropologia en Colombia. Asimismo, es notable la ausencia de investi-
gaciones que exploren las representaciones de la poblacién afrodescendiente en daguerrotipos
y fotografias de la segunda mitad del siglo XIX en el pais.
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la permanencia de los lugares asignados a «blancos», «indigenas» y «negros» en
la historia del pais y en la sociedad del momento, en el que lo «negro» aparece
representado en labores agricolas, de pesca y de mineria. Entre estos artistas
encontramos a Hena Rodriguez, Ignacio Gémez Jaramillo y Pedro Nel Gomez
(Angola y Cristancho, 2006).

A finales de la década de 1930, llegan a Colombia dos artistas alemanes:
Guillermo Wiedemann y Leopoldo Richter. Ellos desarrollaron una visién
exoética con referencia a lo «negro»®, propia del extranjero deslumbrado ante
el tropico de la que se desprenden representaciones marcadas por intenciones
primordialmente esteticistas, que en el caso de Wiedemann estuvieron influi-
das formalmente por el expresionismo aleman de entreguerras. En estos artis-
tas, lo «<negro» persistiria como un asunto basicamente plastico, sin intenciones
evidentemente vindicatorias o de captar universos simbdlicos. Ni Wiedemann
ni Richter estaban solos en su ejercicio de representar poblacién afrodescen-
diente. Para la década de los treinta hasta los ochenta, también encontramos
a Enrique Grau, Hernando Tejada, Jorge Elias Triana, Pedro Alcantara, Angel
Loochkartt y Heriberto Cogollo (a quién discutiremos mas adelante); junto a
los fotégrafos Nereo Lopez, Leo Matiz, y Hernan Diaz (Angola y Cristancho,
2006). Terminando los afios ochenta, la artista colombiana Ana Mercedes
Hoyos «centra su pintura en aspectos visuales externos de representacién de
los habitantes de San Basilio de Palenque» (Angola y Cristancho, 2006, p. 8)
mediante series de mujeres negras, en un lenguaje cercano al hiperrealismo.
La ausencia de un estudio sistematico en el grupo de artistas nombrados debe
ser subsanada; pues da cuenta de unas maneras de concebir a las personas
afrodescendientes en la cultura visual colombiana de ese momento y tiene
influencia en las formas de representacién contemporaneas.

12. En una de sus cartas, Wiedemann, haciendo referencia a un cuadro de mulatas que esta
ejecutando, comenta: «[ ] estuve trabajando casi toda la noche en mi Ultimo gran cartén que
finalmente salié muy bien, aunque, lamentablemente, algo decorativo. Pero, con una buena com-
posicién>. Tomado de: Wiedemann, Guillermo: Carta LWC.05.04.243, como se cit en Herrén, J
y Zordan, L, 2005, p. 66.
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2 LA OBRA DE GUILLERMO WIEDEMANN Y ANA MERCEDES
HOYOS

Con el propodsito de realizar una indagacién mas profunda sobre las represen-
taciones de los afrodescendientes en Colombia, hemos decidido realizar una
aproximacién a las obras estos dos artistas no afrodescendientes, quienes
se han constituido en referentes reconocidos de los discursos y la historia
institucional del arte colombiano. Por una parte, Guillermo Wiedemann es
identificado como el primer artista plastico que representa personas negras;
mientras Hoyos es exaltada como la primera artista plastica en interesarse por
las particularidades de los afrocolombianos v las afrocolombianas que habi-
tan San Basilio de Palenque. Para realizar este analisis nos apoyaremos en un
conjunto de textos producidos por algunos de los criticos de arte nacionales
e internacionales, que se han referido a diferentes aspectos de motivacién e
intereses especificos de estos dos artistas, con respecto a sus representaciones.

3 LA CRITICA DE ARTE SOBRE LA OBRA DE GUILLERMO
WIEDEMANN HASTA LA DECADA DE 1960: EL VALOR
CROMATICO DEL TROPICO Y «EL NEGRO>» COMO
EXCUSA PLASTICA

Guillermo Wiedemann (1905, Munich, Alemania - 1969, Key Biscayne, Flo-
rida, Estados Unidos) llego al puerto de Buenaventura (Colombia) en el afio
de 1939. Habia estudiado en la Academia de Arte de Munich y se habia radi-
cado en Berlin, en donde hizo parte del grupo expresionista conocido como
la Neue Secession (o Nueva Secesion) entre 1930 y 1933. El ascenso de Adolf
Hitler al poder hizo que varios artistas afincados en la tradicién expresionista
fueran tachados como «artistas degenerados» y, por tanto, debieran salir de
Alemania rumbo hacia paises como Estados Unidos, Argentina, Brasil, México,
Colombia, entre otros.

Hijo del expresionismo aleman, la producciéon artistica de Wiedemann
ya compartia los elementos que se le atribuyen a las vanguardias artisticas
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europeas del siglo XX. Esto es, un rechazo paulatino de la figuracién y de la
representacién «realista» de la naturaleza, asi como mayor libertad y abandono
de las normas tradicionales de la representacion. Estas corrientes vanguardis-
tas, ademads, estuvieron fuertemente influenciadas y afectadas por el periodo
entreguerras y por la profundizacién del imperialismo europeo, especialmente
en Africa y en Asia. La produccién de las vanguardias manifiesta una fuerte
atraccion por (o apropiacion de) los mundos considerados extranjeros en estos
continentes; la biisqueda de lo «primitivo» y de los comportamientos cerca-
nos a la naturaleza; y finalmente, una marcada apreciacién por la desnudez.
El trabajo de Wiedemann comparte algunas de estas caracteristicas, inscritas
como estaban dentro del expresionismo aleman. Esto es, lalinea abandona su
intencién de imitar la naturaleza y ahora busca exteriorizar el mundo interno
del artista, de las emociones y sentimientos.

Desde 1939, fecha de su llegada a Colombia por Buenaventura, un puerto
sobre el Océano Pacifico con una fuerte presencia de gente negra, Wiedemann
quedd deslumbrado con los colores del trépico . Pinté en nume-
rosas ocasiones a pescadores y mujeres que €l identificaria como «mulatas».
Viajé por todo el territorio nacional buscando escenas que bocetaba en sus
cuadernos de notas, para luego pintar al 6leo en el hotel o en su taller, aunque,
como él mismo afirmé en una carta, «[...] sigo siendo un europeo de Munich
que viaja y pinta en Purificacidn, Puerto Tejada o en el Chocé» (Jaramillo, 1985).

Tradicionalmente, la Critica modernista del arte colombiano ha otorgado
a su obra un lugar de especial importancia en el arte del pais. Varios autores
como Alvaro Medina, historiador del arte colombiano cercano a la sociologia
del arte marxista, lo ubica como uno de los primeros artistas con un lenguaje
pictorico plenamente moderno en Colombia, incluso, por encima de Alejandro
Obregdn, uno de los mitos modernos del arte nacional del siglo XX. Medina
afirma que la exposicion de Wiedemann en la Biblioteca Nacional de Colombia
en 1940 habria sido la primera vez que un artista presentaba al ptiblico local
una obra de lenguaje plenamente moderno. Ademas, incluye en su articulo
«Obras vy artistas del siglo XX en Colombia» —en donde hace un listado de las
obras de arte que, en su opinién, son las mas importantes para la historia del
arte colombiano del siglo XX— al «Guillermo Wiedemann figurativo de los afios
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IMAGEN 15.
Escena campesina. Guillermo Wiedemann (1905 - 1969). Ca. 1940. Acuarela (Acuarela/ Papel).
48,5 x 63,4 cm. Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 2277. Fotograffa: ©Museo Nacional
de Colombia / Oscar Monsalve Pino.

cuarenta y primera mitad de los cincuenta» (Medina, 1999); es decir, al pintor
que recorrié Colombia pintando «mulatas y pescadores» —como él mismo lo
afirmaria— de las comunidades negras®.

Por su parte, en el prélogo de Historia abierta del arte colombiano (1985), la
critica e historiadora colombo-argentina Marta Traba sittia a Wiedemann como
un artista extranjero en Colombia. Aunque no lo incluye sistematicamente

13. Desde la segunda mitad de la década de 1950 hasta 1969, Wiedemann serfa un pintor total-
mente abstracto.
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en su recopilacion histérica —como si lo haria con Alejandro Obregén—, lo
cierto es que, en varios articulos de prensa, libros y conferencias, Wiedemann
siempre ocuparia un lugar privilegiado para Traba. Haria parte del grupo
conocido como «Los Intocables», compartiendo espacio, durante las décadas
de 1950 y 1960, con Fernando Botero, Alejandro Obregdén, Eduardo Ramirez
Villamizar y Edgar Negret, entre otros. Asimismo, otros criticos e historiadores
como Walter Engel*, Jorge Gaitin Duran®, Luis Alberto Acufia', Maria Elvira
Iriarte”, German Rubiano Caballero® y Eduardo Serrano® se han referido con
una critica favorable al trabajo de Wiedemann.

Sin duda, Wiedemann fue un artista que gozé hasta su temprana muerte,
en 1969, de un mercado auspicioso, de la aceptacion general de sus pinturasy
de lainclusién de las mismas en colecciones publicas y privadas que promue-
ven recurrentemente su obra. Sin embargo, el problema de la representacion
de la gente negra en su obra plastica (pintura y dibujo), tema central en su
produccion desde 1939 hasta mediados de la década de 1950, es un asunto
que una gran parte de la Critica de arte parece pasar por alto y por el que
Wiedemann parece no demostrar mayor interés, de acuerdo con gran parte
de su correspondencia conocida.

Por lo general, la mayoria de las consideraciones para incluir a Wiedemann
en listados, andlisis, criticas, investigaciones, curadurias, antologias, publi-
caciones, entre otros, son consideraciones de caracter meramente plastico:
su obra se ha estudiado univocamente dentro de la irrupcién del lenguaje
moderno en Colombia, nunca ha sido problematizada en relacién con las
formas como son representadas la poblacién afrodescendiente. La Critica
modernista en Colombia, de cardcter eminentemente formalista, ademas de

14. Al respecto, véase Walter Engel (1949; 1957).

15. Al respecto, véase Jorge Gaitan Durdan, (1949).

16. Al respecto, véase Luis Alberto Acufia et al., (1967).
17. Al respecto, véase Marfa Elvira Iriarte et al., (1985).
18. Al respecto, véase German Rubiano, (1995; 1996).

19. Al respecto, véase Eduardo Serrano y Alana Hernandez. (2003).
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profundizar recurrentemente en el lenguaje pictérico de Wiedemann, se ha
acercado a este por medio de la imagen exotizante del artista viajero, uno de
los elementos presentes en la construccién del mito del «artista moderno».

Una de las primeras criticas hacia Wiedemann, realizada por Walter Engel
en 1945, al hacer referencia a la presencia del artista en el vi Salén Anual de
Artistas Colombianos, y publicado en la Revista Plastica en 1957 en su crénica
de la pintura colombiana, apunta:

[...] Con su fascinante coleccién de motivos tropicales [...] se incorpora
de manera definitiva a la realidad artistica de su propia patria. Sus
visiones de paisaje y de las gentes tropicales son la resultante, por
una parte, de su formacién adquirida en los ardientes fuegos expre-
sionistas de la Europa Central, y por otra parte, del abrumador efecto
estético y humano causado por el trépico. Por la singular belleza de
su materia pictdrica, por su paleta brillante y sonora, por su inter-
pretacidén realmente nueva, briosa y original de las mujeres negras,
indias y mestizas y del paisaje tropical, Wiedemann debe contarse
desde entonces entre las primeras figuras de la pintura moderna en
Colombia. (Engel, 1957, p. 7)

Si analizamos detenidamente el texto que nos presenta Engel, uno de los
principales criticos de arte de origen aleméan radicados en Bogota (Colombia)
durante la primera mitad del siglo XX, prevalecen, en algunos casos, eufemismos
y, en otros, palabras propias de la Critica formalista que no se ocupa de conside-
raciones de orden socioldgico o de profundizar en el tipo de mirada construida
por el artista gracias a sus experiencias intelectuales y sociales. No se sabe a
ciencia cierta qué quiere decir Engel con «gentes tropicales» en un pais como
Colombia, por supuesto tropical y con fuerte presencia de «blancos», «indigenas»
y «negros» y si con esto hace una referencia muy general hacia alguna actitud
comun presente en la diversidad de personas y grupos que poblaban Colombia en
la década del cuarenta. Por otra parte, en el juicio de Engel predominan palabras
propias de una Critica estrictamente formalista, como «fuegos expresionistas»,
«efecto estético», «materia pictdrica» y «paleta brillante». Otra caracterizacién
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dificil de entender en Engel es lo que él llama una «interpretacién realmente
nueva, briosa y original de las mujeres negras, indias y mestizas y del paisaje
tropical [ ]» (Engel, 1957, p. 7). Nos imaginamos que Engel hace referencia a
la interpretacion de las mujeres representadas por Wiedemann mediante una
estética caracterizada por la sintesis, los valores y las reglas clasicas de las tra-
diciones de composicion europeas

Por su parte, Marta Traba escribié en 1961:

Wiedemann sintié en Colombia las reacciones tipicas de un europeo
sajon o nordico, el entusiasmo por ciertas razas exéticas, en su caso los
negros del Chocé v la costa Atlantica: el irrefrenable gusto por la aven-
tura exploradora que le llevé a conocer los sitios virgenes que el noventa
por ciento de los colombianos no ha visto nunca: el deslumbramiento
del trépico, color y calor, la anarquia de la vegetacidn, el ritmo de la
gente, su primitivismo y su energia perdida, inconducente. (p. 150)

Y a continuacién, Traba (1961) afirma:

La técnica para trabajar sus figuras de negras y sus paisajes de Bue-
naventura consistia en manchar emotivamente el cuadro con zonas
de colores irregulares, verticales, sobre las cuales el dibujo concretaba
ligeramente el tema, sin renunciar a su libertad. Dos elementos inde-
pendientes, pues el color y el dibujo, creaban en el cuadro la atmdsfera
de anarquia, de poética libertad, capaz de contener formas que jamas
se definian completamente, sino que permanecian insinuadas, inac-
cesibles y misteriosas. (pp. 150-151)

Este juicio de Marta Traba hace parte de un comentario mas extenso sobre
Guillermo Wiedemann publicado en 1961 en uno de sus libros capitales, La
pintura nueva en Latinoamérica (1961). En el primer comentario, Marta Traba
apela, sin dudas, al componente exotizante presente en una gran parte de la
Critica positiva hacia Wiedemann, que ya se ha mencionado. Traba relaciona
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IMAGEN 16.

Negra con sombrero. Guillermo Wiedemann
(1905 - 1969). Ca. 1945. Pintura (Oleo / Cartén).
60 x 50 cm. Coleccién Museo Nacional de
Colombia, reg. 3153. Fotograffa: ©Museo Nacional
de Colombia / Oscar Monsalve Pino.

IMAGEN 17.

Sin titulo. Guillermo Wiedemann (1905 - 1969).
1954. Pintura (Oleo/ Tela). 100 x 70 cm.
Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg.
3454. Fotograffa: ©Museo Nacional de Colombia /
Oscar Monsalve Pino.
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a Wiedemann con los «negros del Chocé» en el proceso de construccién de
sus pinturas, sin preocuparle que la imagen de los «negros chocoanos» sea una
excusa para «el arte por el arte»: «los negros», aunque se presentan difusos, sin
rasgos claramente definidos en medio de manchas de color, son representa-
dos por Wiedemann idealizados, en posiciones o actitudes esquematicas que
reflejarian para este artista «comportamientos tradicionales en un paraiso
tropical», en una representaciéon cercana al expresionismo figurativo y en
gestos que recuerdan los exéticos estilos de vida de los personajes tahitianos
de Paul Gauguin . En sus inicios, Wiedemann es un pintor
cercano a la abstraccién, pero, con sus viajes por Colombia se convirtio, de
alguna forma, en un pintor interesado solo en aspectos estéticos de la realidad
de la poblacién del Pacifico: aquellos que le servian para crear balanceadas
composiciones inspiradas en una visién romantica del trépico y sus pobladores.
Sin duda, el mayor compromiso de Wiedemann era con el arte.

Luego de su periodo de viajes por Colombia, el mal llamado «de mulatasy
pescadores negros», etapa que se extendid hasta la segunda mitad de la década
de los afios cincuenta, es inexistente en la obra de Wiedemann el intento
de referirse plasticamente al universo simbdlico colombiano. No le interesd
referirse a las condiciones sociales de los y las afrodescendientes del Chocé y
del Cauca. Periodo tras el que se dedic6 enteramente a la pintura abstracta y
se mudo a Key Biscayne, en la Florida, en donde fallecié en 1969. A diferencia
de los intereses de artistas como el uruguayo Pedro Figari —con sus represen-
taciones de bailes de matriz africana como el candombe -0
del cubano Wifredo Lam —con todo su universo simbdlico—, el esfuerzo de
Wiedemann, dentro de lo formal de su pintura, no crea nuevos mundos, en
cambio, refleja idealizado a la manera de los artistas romanticos del XIX, los
paisajes, pescadores y «mulatas» del Chocé y el Pacifico colombiano, aunque
en un lenguaje refinado técnicamente y cercano a la abstraccién figurativa.
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IMAGEN 18.

Sin titulo. Guillermo Wiedemann (1905 - 1969). Ca. 1942. Pintura, Ensamblado (Oleo / Madera).
177 x 120 x 62 cm. Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 5281. Fotograffa: ©Museo Nacional
de Colombia / Oscar Monsalve Pino.
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IMAGEN 19.

Personas bailando: [ Candombe]. Pedro Figari. Uruguay, (1920). Oleo sobre madera.
(74.93 x 90.17 x 8.89 cm). Los Angeles County Museum of Art, donacién de Gregory Peck
(M.91.162). Fotografia © Museum Associates/ LACMA.
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4 LA REPRESENTACION DE LA GENTE NEGRA EN EL ARTE
CONTEMPORANEO COLOMBIANO. EL CASO DE ANA
MERCEDES HOYOS: EL DOCUMENTO SOCIOLOGICO
Y LA MIRADA SUBJETIVA

La artista Ana Mercedes Hoyos (1942-2014 Bogot4, Colombia), entre los afios
1961 y 1965 estudié en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de los
Andes, en Bogota, donde fue alumna de la Critica de arte colombo-argentina
Marta Traba. A finales de la década de 1960, Ana Mercedes Hoyos realiza su
serie de Ventanas, que incluye varios 6leos, algunos de gran formato y escul-
turas relacionadas con el tema; en la década de 1970 desarrolla sus atmdsferas
enfocadas en espacios imprecisos, mas alla de la geometria. Desde mediados
de la década de 1980, Ana Mercedes Hoyos se intereso por la realizacion de la
serie titulada Girasoles, en la que, tanto en pintura como escultura, reinterpreta
obras emblematicas de la historia del arte occidental como son los Girasoles
de Vincent van Gogh. Posteriormente emprende:

[...] Una revision de la historia del arte y en particular del trabajo
de algunos pintores de su predileccién, como Caravaggio, Zurbaran,
Jawlensky y Lichtenstein, cuando decide dar inicio a una serie de
naturalezas muertas, las cuales se convertirian en la puerta de entrada
auna etapa mas reciente y mas exitosa internacionalmente de su obra.
(Serrano, 2001, p. 10)

A partir de esto, presenta en varias galerias una serie pictérica con el
tema del bodegén en la historia del arte occidental, que se configura desde el
entendido del bodegdn como «registro documento» (Kalenberg, 2002a, p. 23);
es decir, ademas de presentar frutas, flores u objetos relacionados con este
género, refleja la manera de vivir de las personas .

Los bodegones son seguidos por series de pinturas, dibujos, esculturas y
técnicas mixtas —con referentes fotograficos— de palanganas de frutas, muchos
incluyen fragmentos de cuerpos de palenqueras; de igual manera, comprende
retratos de quienes la artista llama amigas, imagenes de boxeadores, escenas
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IMAGEN 20.
Porcelana del Caribe. Ana Mercedes Hoyos. 2005. Serigraffa, papel. 75 x 57 cm. BB0627.
Museo de Arte Contemporaneo. Bogotd, Colombia.
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de fiestas y vestidos de jovencitas, asi como instrumentos musicales —como
el tambor—, todo esto alude a la forma de vida del Palenque de San Basilio®.
Es de anotar que estas imagenes son resueltas mediante un trabajo cromatico
con una intencién claramente pictérica y con un caracter un tanto romantico.

La obra de Ana Mercedes Hoyos ha sido comentada por un sector de la
Critica de arte en Colombia y en el marco internacional, contando con publi-
caciones y articulos de criticos, escritores, artistas, antropélogos y comunica-
dores. Su obra ha sido estudiada por Eduardo Serrano*, Fernando Toledo, Angel
Kalenberg, Maria Cristina Laverde, Carlos Salas®, Luis Fernando Pradilla, Maria
Cristina Pignalosa y Fausto Panesso, entre otros. Son las publicaciones de estos
autores vy criticos de arte que posicionan la obra de Hoyos a nivel nacional e
internacional y en algunos de estos textos estudiamos la representacién de
la afrodescendencia en Hoyos.

Segun resena Eduardo Serrano, el desarrollo de la obra de Ana Mercedes
Hoyos ha presentado un acercamiento a las tradiciones del arte occidental,
nutriéndose inicialmente del arte moderno y, posteriormente, investigando
en las naturalezas muertas y el género del bodegén. Esto la llevé a desarrollar
su obra sobre San Basilio de Palenque, caracterizada por las formas multiples
y el colorido variado e intenso «cada vez mas distante de los rigores modernis-
tas y de su secuela, el vanguardismo, para tomar un derrotero independiente,
propio, sin otra limitacién que las determinadas por su voluntad creativa [...]»
(Serrano, 2001, p. 10). En ese sentido, Fernando Toledo (2006) en su publi-
cacién El protocolo de lo africano en la obra de Ana Mercedes Hoyos afirma que:

20. El Palenque se encuentra en el Caribe colombiano ubicado cerca a la turistica ciudad de Car-
tagena de Indias y cuya poblacién, desde tiempos de la Colonia, ha sido configurada por gente
negra (Montes, 1962).

21. Varias editoriales como Villegas Editores le han dedicado publicaciones extensas a la artista,
como un libro publicado en 2001 con textos del critico bogotano Eduardo Serrano.

22. Carlos Salas realizé la nota editorial de la publicacién ndimero 4 de la Revista Mundo, del 5 de
junio de 2002, su edicién fue dedicada completamente a la obra de Hoyos. Escribieron también:
Eduardo Serrano, Enrique Grau, Fernando Quiroz, Luis Fernando Pradilla, Angel Kalenberg, Dario
Ruiz, Gabriela Febres y German Espinoza.
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La primera aproximacién de Ana Mercedes con esa explosiéon tema-
tica del Palenque se dio a través del bodegén. Ella, de la mano de los
grandes maestros, venia trabajando en una sucesién de revisiones de
modelos paradigmaticos en la historia del arte que habian girado en
torno a dicho tépico. (p. 27)

Tanto Serrano, como Toledo y Kalenberg coinciden en resaltar el interés
pictérico, cromatico y estético en las gentes de San Basilio de Palenque. La
comparacion casi accidental de palanganas de frutas arregladas por las mujeres
palenqueras y los bodegones en los que Hoyos rememoraba maestros de la
pintura europea, se convierte en el punto de inicio de esta relacién basicamente
estética. Hoyos, que desde el inicio de su carrera manifiesta un claro interés
por el cromatismo, se propone encontrar y, en ocasiones, construir, estas
composiciones cromaticas a partir de fotografias que hacia a los habitantes de
San Basilio. La artista, al igual que Wiedemann, persigue con interés estético,
y no social, esas pieles oscuras que retrata en su obra, lo que se advierte al
observar el rol que juegan esas pieles en sus composiciones, en contraste con
la referencia casi nula a las complejas realidades sociales que se vivian en San
Basilio de Palenque para entonces .

Hay un segundo elemento que los criticos de arte destacan en Hoyos:
la visién particular con respecto al lugar que hombres, mujeres e infancias
palenqueras ocupan en el proyecto nacién y en la historia del arte nacional
oficial. Angel Kalenberg (2002a) afirma que, si bien la obra de Hoyos parte de
bases occidentales, la artista le «inyecta» a esta historia nuevos contenidos,
ademas, que «la eleccién de los objetos de sus naturalezas tiene raices vitales
en la experiencia social, magica, mitica, étnica» (p. 27) y que dicha eleccién
esta atada tanto a la vida de la artista conscientemente dirigida, como a un
simbolismo inconsciente, que califica de mestiza la ruptura que Ana Mercedes
Hovyos establece con las tradiciones del arte occidental, mencionando que:

[Hoyos] apuesta por un lenguaje de sintesis: para encarar el mestizaje,
la artista colombiana enlaza sistemas de expresion amerindios (Diego
Rivera y Ana Mercedes Hoyos manejan el color de los cddices, que son
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no ha sido la primera artista plastica que representa personas afrodescendien-
tes —de hecho, la destaca como continuadora del «legado» de Wiedemann—
si es la primera interesada en las «particularidades» de estas etnias. Lo que
menciona el critico es la «inclusién» de los pueblos negros dentro de la his-
toria del arte nacional, y lo que debe leerse entre lineas es que tal inclusiéon
catapultaria la obra y a la artista en esa historia del arte. Sin embargo, lo que
eleva la obra de Hoyos no son las consideraciones sociales o politicas en el
tratamiento de las poblaciones afrodescendientes, sino, la perspectiva estética
y estrechamente relacionada con las caracteristicas formales de la produccién

inventarios, descripciones de ponchos, etc., y formulan el pasaje de
los cddices al alfabeto), afroamericanos (magicos, tipo Frida Kahlo),
con el Pop Art norteamericano y europeo, y con el postimpresionismo
europeo, en particular con la tradicién colorista de Gauguin y Van
Gogh [...]. (Kalenberg, 2002a, p. 12)

Paralelamente, autores como Eduardo Serrano afirman que si bien Hoyos

artistica . En palabras de Serrano en el 2001:
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Con la obra de Ana Mercedes Hoyos se escribe finalmente en la historia
de la pintura del pais, el segundo capitulo de esa tradicién iniciada
por Wiedemann de involucrar a la poblacién negra, con fuerza y deci-
sién, en la historia del arte nacional. Su pintura lleva esa incipiente
tradicién a un nuevo climax, que sin duda sera continuado por artistas
colombianos negros, blancos e indigenas, puesto que a unos y a otros
no les queda otro remedio que reconocer, como hizo Ana Mercedes
Hoyos, el hecho irrebatible de que son participes de una sociedad de
gran variedad cultural y étnica, tal como lo registra expresamente la
Constitucién Nacional. (p. 15)
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IMAGEN 21.
| tdn bae pa procesién di San Basilio 2. Ana Mercedes Hoyos. 2005. Serigrafia, papel.
57 x 75 cm. B B0621. Museo de Arte Contemporaneo. Bogota, Colombia.
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IMAGEN 22.
Perfil. Ana Mercedes Hoyos. 2005. Serigrafia, papel. 57 x 75 cm. BB0628.
Museo de Arte Contemporaneo. Bogotd, Colombia.
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Eduardo Serrano y Fernando Toledo coinciden en sefialar las cualidades
formales de la obra de Ana Mercedes Hoyos como medios y modos de sin-
tesis de representacion del Caribe colombiano y de su gente negra. Serrano
resalta que Ana Mercedes Hoyos se interesa por un sentido estético negro y
que, posteriormente, su obra termina involucrando a la comunidad negra de
Palenque en la historia del arte nacional. Sin embargo, es importante aclarar
que esta descripcion de su obra se limita al color, los grafismos y las volume-
trias, resultando en imagenes realistas de gran precision técnica. Si bien esto le
permiti6 consolidar su obra en las dindmicas oficiales del arte colombiano, sus
preocupaciones plasticas decantan en una interpretacién subjetiva y proble-
matica del complejo contexto histérico y cultural de la comunidad palenquera
del Caribe colombiano, que es necesario explorar con mayor detenimiento.

5 PENSAMIENTO MESTIZO

Para la Critica, la obra de Ana Mercedes Hoyos presenta rasgos de un pensa-
miento mestizo en una dimensién latinoamericana, mediante la referencia
a un «grupo peculiar»: la gente negra del Palenque. Segiin Kalenberg, Ana
Mercedes Hoyos desarrolla su obra en el laberinto de un mestizaje pictérico,
a partir de una realidad histérica y cultural colombiana, en la mejor tradiciéon
latinoamericana®; afirma que si el mestizaje no permite respuestas tajantes,
«Hoyos acude a la apropiacién, la resemantizacién y la recreacion, tendiendo
hacia lo hibrido, entre la sensibilidad y el pensamiento europeo, el norteame-
ricano vy el de los nativos [...]» (Kalenberg 2002a, pp. 12, 29). Para Toledo, la
obra de Hoyos presenta una dimensién latinoamericana que se manifiesta en
una conexidn subterranea con referentes culturales de magnitud continental.

23. Asi, siguiendo Kalenberg, Ana Mercedes Hoyos genera asociaciones de representacién cultu-
ral por medio de las frutas: «Mientras la banana es el simbolo de la “brasilidad” tropical, la sandia
serfa el simbolo de la “mexicanidad” y de “la colombianidad”, simbolo del Caribe, del Trépico.
éLa sandia de Hoyos puede ser también un homenaje a Rivera, a Tamayo, a Kahlo?>»> (Kalenberg,
2002a).
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Tales afirmaciones se tornan problematicas por varias razones. Para iniciar,
tanto Toledo como Serrano reconocen que existe una exclusiéon de la poblacién
afrocolombiana en la historia del arte oficial nacional. No obstante, la valo-
racién que se plantea, de nuevo, se hace desde cuestiones estéticas. En ese
sentido, la conciencia de ese cuerpo de mujer blanca que habita Ana Mercedes
Hoyos (pero que no se dice), la asumida blanquitud de ese arte occidental
(que tampoco se expresa abiertamente), se mezcla con la representaciéon de
personas de piel oscura, para crear un mestizaje en la pintura de la artista,
articulado por su habilidad para la composicién, la representacién y el uso del
color. Los colores de las sandias, como lo cita Toledo, surgen para desdibujar la
blanquitud, la negritud y, desde luego, los elementos indigenas, para componer
una suerte de latinoamericanismo hibrido en el que los limites de uno y otro
grupo se supone superados. De acuerdo con Kalenberg y Toledo, la reuniéon
de diversas fuentes de inspiracién para Ana Mercedes Hoyos, asi como los
acercamientos plasticos o formales de su obra al arte occidental configuran
a lo largo de su actividad artistica, ideas o representaciones mestizas, que
resultan de la combinacién de diferentes impulsos e influencias culturales
que, segin ellos, pueden ser interpretadas tanto en el «Caribe» como en otros
lugares en Latinoamérica.

Aunque Toledo y Kalenberg interpretan la obra de Hoyos como mestiza,
Serrano tiene una perspectiva alternativa. Para este autor, la obra de Hoyos «es
un precioso documento que revela rasgos, y experiencias de una poblacién, que
conjuga tradiciones de tribus africanas y donde se ha desarrollado un lenguaje
propio, asi como una cultura propia, diferente, inclusive, de otras poblaciones
igualmente negras en Colombia» (Serrano, 2001, p. 14). Agrega que el interés
de Hoyos en el tema de su obra «radica, ante todo, en su particularidad cul-
tural, en el hecho de haber preservado muchas tradiciones de sus ancestros
africanos y en la libertad que simbolizan como herederos de los fundadores
del Primer Pueblo Libre de América» (Serrano, 2001, p. 11).

A pesar de las buenas intenciones de Serrano en esta descripcién, no logra
ocultar esas construcciones taxonémicas descritas en los antecedentes de este
capitulo. Esto es: la asociaciéon automatica y naturalizacion del entorno en el
que se encuentran las comunidades palenqueras con sus cuerpos. Como si
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el clima tropical se incorporara en el ADN de las personas de San Basilio de
Palenque v tal tropicalismo se reflejara en el tono de la piel y en el cromatismo
que les circunda. Esto se entiende, ademas, como una caracteristica propia de
los descendientes de Africa que se ha conservado casi intacto, debido a la
lucha constante por la libertad que se ha dado en San Basilio. Sus afirmaciones
nos llevan de nuevo a aquella asociacién natural entre la negritud, el clima
calido (v el conjunto de vicios asociados a ellos), que expusiera Francisco
José de Caldas, y discutido por Alfonso Munera (2005) en su texto Fronteras
imaginadas. De nuevo, a pesar de sus intenciones, lo que Serrano nos sefiala
en Hoyos, logra entrever la sobrevivencia del racismo cientifico en las artes
visuales. Incluso, Serrano plantea que Ana Mercedes Hoyos, por medio de la
naturaleza muerta, crea una documentacién pictérica con claras implicaciones
socioldgicas, es decir:

[Genera] un instrumento para plasmar, valorar y difundir algunos de
los usos y costumbres de un grupo humano de raza negra que, pese a
su importancia en la vida nacional, no habia sido considerado picté-
ricamente con la asiduidad y la contundencia que merece. (Serrano,
2001, p. 10)

En un sentido similar, Kalenberg (2002a) afirma, en primer lugar, que
Hoyos usa las frutas, los dibujos textiles y los colores como emblemas de una
cultura de tierra caliente, inmovilizada en el tiempo (la de los esclavos negros
de Palenque), a la que mestiza con el Pop, «porque la banana que ella pinta
es tan emblematica como los dibujos textiles» (p. 23). En segundo lugar, que
Hoyos registra y documenta, la manera de vivir de las palenqueras, quienes, en
la versiéon de la artista, son unas negras africanas «que guardan totalmente sus
costumbres» (p. 23), y tienen que «llevar su vitrina en la cabeza [...]» (p. 23).

La herencia africana, presente en la comunidad de San Basilio de Palenque,
guarda formas de ser que se han preservado mejor que en otras comunidades
negras, lo que representa una amplia riqueza cultural con implicaciones tanto
a nivel local como intercontinental y recuerda la importancia de Africa y su
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gente en la construccidén cultural colombiana. La representacién del estilo de
vida del Palenque colombiano en la obra de Ana Mercedes Hoyos responde
solo a un fragmento de la composicién cultural, esta se hace desde un lugar
estatico y estereotipado.

Con referencia a la importancia sociolégica de la obra de Ana Mercedes
Hovyos, Serrano afirma que por la «parcial inclusion de las palenqueras en el
encuadre fotografico y pictérico» (Serrano, 2001, p. 13) la obra se adentra
en consideraciones relacionadas con el trabajo, los gustos y el papel de estas
mujeres (las palenqueras) en la sociedad y en la familia (Serrano, 2001, p. 12).
Al respecto, puntualiza que:

Las palanganas de las palenqueras, al igual que sus puestos de venta en
el mercado, son parte fundamental de su mundo, sus instrumentos de
trabajo y de ahi la solicitud con que las atienden, el esmero puesto en
su presentacion, y también, la interesante informacién que los éleos de
la artista revelan acerca de los negocios de sus propietarias, sus rela-
ciones laborales e, inclusive, sus ratos de solaz. (Serrano, 2001, p. 12)

Sobre lo ultimo, Serrano menciona que «la artista ha realizado pinturas,
por ejemplo, acerca de la pasion de los palenqueros por el boxeo y el ftbol»
(Serrano, 2001, p. 14). De nuevo, el autor nos senala construcciones estereo-
tipadas de las poblaciones negras. En este caso, mas que hacer referencia al
baile, se refiere a la «pasién»; es decir, un sentimiento natural e instintivo por
el mundo de los deportes. Lejos de hacer una exploracion acerca del acceso
que tienen ciertos grupos humanos a algunas actividades, y cdmo este acceso
esta mediado por factores sociales, econdmicos, e histdricos. Serrano agradece
el trabajo que hace Hoyos al capturar esta pasién en sus obras.

Con respecto a la forma como el cuerpo de las personas negras es repre-
sentado en Ana Mercedes Hoyos, Serrano propone unas nociones que vale
la pena observar con detenimiento. Por una parte, seiiala como en la obra de
Hovyos los cuerpos de las personas afrodescendientes aparecen fragmentado
y menciona que «la parte habla del todo». En esas fragmentaciones, el interés
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cromatico en la piel prima sobre el interés en los sujetos negros y negras, pero,
sumado a eso, Serrano deja entrever que esa piel comunica un cimulo de ideas
y prejuicios raciales que inundan el cuadro. Esos valores que se suponen inna-
tos se definen heredados de Africa, «sintesis del sol» y, por tanto, asociados
al «calor» del clima, a los ritmos pasionales y seductores que se funden en
las «cinturas agiles y esbeltas» vy, en definitiva, en las pieles. Desaparece en
esta visién cualquier posibilidad de individualidad. Para Serrano, las personas
afrodescendientes poseen un cardcter homogéneo, determinado y anunciado
por el color de su piel, creando un significado que inunda la obra de Hoyos.
Asi, romantiza esta anulacién de la subjetividad de quienes hacen parte de la
composicidén, afirmando que:

La sombra de la palenquera duena de ese invaluable tesoro visual,
que representa la palangana, su silueta dibujada por el sol al lado del
platén, constituyen un anuncio inequivoco de la aparicién en sus
lienzos de esas rotundas mujeres que recorren la playa con un ritmo
y una gracia que sin duda heredaron del Africa. (Serrano, 2001, p. 12)

Serrano nos recuerda el uso de las pieles negras para entretener, en este
caso, a la audiencia que admira la obra de Hoyos. Nicole Fleetwood (2011)
ya anunciaria esta obsesion con las pieles negras y cuan problematica puede
llegar a ser el uso performatico de la afrodescendencia. En ese sentido, las
interpretaciones de las nociones de cuerpo que realiza Serrano en la obra de
Ana Mercedes Hoyos constituyen, en términos estéticos, una interpretacion
ex6gena de las identidades de la gente negra del Palenque. La mirada externay
subjetiva logra una interpretacién que expresa una fascinacién sobre aspectos
formales, que también puede ser interpretada como exotizacién, dejando a un
lado la intrincada identidad de esta comunidad, que resultan en una sintesis
visual de su diversidad y pluralidad.

Esa mirada exdgena y subjetiva construye hombres y mujeres negras
racializadas y las inscribe en un sistema sociorracial como el impuesto durante
el periodo colonial. Si bien la dominacién imperial no existe, si le sobreviven
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el sistema sociorracial impuesto, la inscripcién de los cuerpos de las mujeres
negras en ese sistema y la subsecuente representacion visual afin a este. Una
marcada caracteristica, por ejemplo, es la continua hipersexualizacién del
cuerpo de las mujeres negras, tanto en la representacién de Hoyos, como en
la exaltacién que Serrano hace de la artista. Las expresiones «cuerpos caden-
ciosos», «cuerpos ardorosos», «cinturas agiles y esbeltas», hacen referencia,
de nuevo, a esa naturaleza libidinosa, provocadora, sexual que se les atribuye
a los cuerpos negros que se construyen XIX como salvajes e impulsivos en el
siglo XIX. Y de nuevo, se hace alusién al calor y la pobreza de la poblacidn, asi
como los colores estridentes que le acompafan, como si se tratara de atributos
intrinsecos de los cuerpos de hombres y mujeres negras. Paralelamente, tales
«vicios» se le atribuyen al colectivo, bien porque la expresion se hace en plural
o porque se entiende que las representaciones de Hoyos, a excepcion de los
retratos, no hacen referencia a una persona en particular. Es decir, Hoyos crea
«tipos» cuyos atributos visuales se entienden como homogéneos al grupo social.

6 REPRESENTACIONES OTRAS

El universo de posibilidades para representar la negritud se ha expandido a
partir de las propuestas de artistas afrodescendientes. Desde los afios ochenta
hasta la fecha, se puede contar con un grupo de artistas que reaccionan frente
a estas formas exotizantes y homogenizantes de representar la negritud*. Gran
parte de ellos y ellas han sido identificados dentro del Archivo de Artistas,
Agentes, Practicas Artisticas y Culturales Afrocolombianas, Negras, Raizales y
Palenqueras, un archivo en construccién, cuya génesis tuvo lugar durante el

24. A la fecha se ha identificado a Heriberto Cogollo como el primer artista plastico afrocolom-
biano identificado en el estrecho espacio institucional del Arte Colombiano. No obstante, cree-
mos que podrfan existir mas artistas aun sin identificar, cuya produccién podria haber tenido
lugar incluso antes de la década de los setenta. Es fundamental que en el futuro se expanda la
investigaciéon sobre los artistas plasticos afrocolombianos, sus producciones artisticas, sus in-
fluencias y contextos de produccién.
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encuentro Imaginacién Radical Afro-IRA%. El conocimiento de la produccién
estética de estos artistas muestra como, lejos de tratarse de una sola tematica,
se ofrece heterogeneidad vy profundidad a la experiencia de ser hombres o
mujeres negras. Asi como existe diversidad en la produccidn artistica, también
han tenido lugar ejercicios curatoriales en los que se retinen estos artistas, con
unas perspectivas también diferentes a aquellas que proponen Wiedemann y
Hoyos. Aunque se han llevado a cabo varias de estas experiencias curatoriales
en Colombia*, para efectos de este capitulo, nombraremos tres momentos que
reinen estos artistas: Viaje sin mapa: representaciones afro en el arte colombiano
contempordneo (2006), Mandinga sea: Aftica en Antioquia (2014), y Orika (2022).

Una de las primeras investigaciones que busca problematizar la represen-
tacion sobre la gente negra en el arte colombiano contemporaneo, es el trabajo
de curaduria de la exposicién Viaje sin mapa: representaciones afro en el arte
colombiano contempordneo, con curaduria de los artistas Mercedes Angola y Raul
Cristancho. Vigje sin mapa fue una investigacién que desembocé en una expo-
sicién temporal en la Biblioteca Luis Angel Arango del Banco de la Republica

25. Segun la informacién proporcionada en el formulario de inscripcién al Archivo vivo Imagina-
cion Radical Afro —IRA—, la iniciativa de la creacién de este archivo tuvo lugar en «2016 durante
el encuentro de Artistas y Agentes Culturales Afrodescendientes IRA organizado por el Colectivo
Aguaturbia. Desde su inicio el proyecto del Archivo ira ha buscado generar una reflexién sobre
la memoria, el registro histdrico, la presencia de los creativos afrodescendientes en la ciudad y
contrarrestar las practicas de invisibilizacién estructural en la culturay las artes». En Inscripcién
al Archivo vivo Imaginacién Radical Afro. https://bit.ly/40KapD2

26. En los dltimos afios, tanto la produccién artistica como las curadurias que reivindican re-
presentaciones antirracistas y plurales sobre las comunidades afrodescendientes ha venido en
aumento. Sin animo de ser exhaustivos con todas las exposiciones especiales en torno a esta
tematica, destacamos la exposicién fotogréfica Presencia negra en Bogota: décadas 1940-1950-
1960 (2013), resultado de la investigacién desarrollada por los profesores Julia Mercedes Ango-
lay Maguemati Wabgou de la Universidad Nacional de Colombia. La exposicién Carretera al mar
(2018), realizada por el Museo la Tertulia asociado con el Institut Goethe, su curaduria estuvo a
cargo de Alejandro Martin, Clara lanni y Oscar Moreno Escarraga. Finalmente, Manglaria (2019),
exposicién realizada por el Museo la Tertulia en la Casa Obeso, la curaduria estuvo a cargo de
Fabio Melecio Palacios y Henry Salazar. Maquinarias visuales de racializacién (2016), en la que
participaron Carmenza Banguera, Claudia Gaviria, y Amalia Lemus, curada por la artista Marta
Posso y que tuvo lugar en el Centro Cultural Colombo Americano.
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de Colombia¥. La muestra, llevada a cabo en el 2006, fue desarrollada a partir
de una pregunta recurrente: ;por qué no hay presencia de artistas afrodes-
cendientes en el contexto del arte colombiano? El trasfondo de esta pregunta
se relaciona mejor con la invisibilidad de los artistas afrodescendientes en la
Historia del Arte Colombiano en aquella narrativa oficial y tradicional ligada
al «circuito institucionalizado del arte». Es asi como esta exposicion:

Se articulaba a varios cuestionamientos: el por qué estos artistas no
se han hecho visibles en la institucidn artistica nacional; la poca exis-
tencia de investigaciones [e investigadores], planteamientos y debates
en torno a la representacién afrodescendiente en el arte colombiano
y, por tanto, la imposibilidad de nombrar artistas afrocolombianos
relevantes. (Angola y Cristancho, 2006, p. 8)

También se menciona cdmo, a excepcion de la obra de Heriberto Cogollo,
las representaciones de lo «negro y lo afro» habian sido, hasta entonces, objeto
de miradas exdgenas. En esta exposicion, sin embargo, el comiin denominador
es la humanidad vy el sentido de particularidad y diversidad que se concede a
la poblacién afrocolombiana representada.

En esta curaduria, los artistas convocados reflejan sus reflexiones sobre
la poblacién afrocolombiana, siendo unas perspectivas mas personales que
otras. Unas tematicas tienen que ver con la evocacién de territorios habitados
por mayorias afrodescendientes, territorios de los que provienen o que han
visitado y en los que han realizado diferentes investigaciones etnograficas y
estéticas (Martha Posso, Estrella Murillo, Angélica Perea, Fernando Restrepo,
Cristo Hoyos). Otras aproximaciones tienen que ver con la manera en que la

27. Con ocasién de esta exposicién el Banco de la Republica publicé el catdlogo en fisico y la guia
de estudio # 37 que se puede descargar de la pagina web del banco. Si bien el catdlogo no con-
tiene la totalidad de las imagenes de las obras que participaron en la exposicién, sigue siendo un
buen recurso para tener informacién ampliada sobre los artistas que en ese momento participa-
ron, y las motivaciones y meditaciones a los que invita la investigacién realizada.
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poblacién se mueve en el ambiente, rural o urbano y cémo es percibida por
artistas no afrodescendientes, pero que, a diferencia de cierto pasado, concede
individualidad y dignidad a las representaciones (Liliana Angulo, Javier Mojica,
Lorena Zuniga, Anibal Moreno, Fabio Melecio Palacios, Fernando Castillejo, José
Horacio Martinez, Edelmira Massa Zapata, Fernando Mercado, Patrick Singh,
Flor Maria Bouhot, Gabriel Acuiia, José Alejandro Restrepo, y Marta Rodriguez).

La imagen oficial de Viaje sin Mapa es una fotografia de la serie Rio de
la artista Martha Posso. En esta serie la artista recorre el rio Atrato, en el
Departamento del Chocé, destacando la configuracion del territorio y de las
memorias alrededor del rio. Sobre todo, la serie explora la influencia disrup-
tiva del conflicto armado en la manera cémo las comunidades asentadas a las
orillas del rio se mueven a través de este espacio y construyen sus historias.
Las ausencias repentinas, las violencias, primero sorpresivas, luego como
parte de una zozobra cotidiana, la pérdida de la intimidad y de la singularidad,
y una sucesion de hechos violentos «impiden el reconocimiento perceptivo
del pasado, como la inmutabilidad de los nexos sociales que des-temporaliza
la existencia y destruye el sentido de la historia como facultad cognoscitiva,
constituyendo un devenir incierto» (Posso, 2006).

Entre los artistas y propuestas mencionadas, cabe también destacar el
trabajo de Liliana Angulo, entonces una de las artistas mas jovenes del grupo,
y quien se ha convertido en un referente para las artes visuales colombianas.
Participando en la exposicidén con su serie Negro Utépico (2001), Angulo se
cuestiona el término «negro» como un sustantivo que denota un color, un
tono de piel, y su identificacién con circunstancias histdricas de opresion y
dominacién . Transformando su imagen a través del uso del
color negro en su piel, la serie fotogrifica cuestiona aquellas construcciones
supuestamente inocentes y graciosas, pero cuya examinacion detenida, deja
ver la violencia profunda que implica la imposiciéon de unas formas de ser a
todo un grupo social. Como usando un microscopio, Angulo amplifica y exagera
aquellos rasgos que se han naturalizado a través de la historia en el caracter

28. Posso Martha. Rio. Texto de la Serie para la exposicién Viaje sin Mapa. Sin publicar.
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IMAGEN 23.
Negro Utdpico. Liliana Angulo. 2001. Fotograffa en color. Poliptico de
nueve fotografias. 60 x 50 cm c/u. 2001. Imagenes cortesia de la artista.
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de los afrodescendientes: los estridentes colores de manteles y cortinas de
cocina visten el cuerpo de la artista. La siempre exigida sonrisa se enfatiza en
labios agrandados con color blanco, contrastando con la piel pintada de un
color negrisimo. Es un cuestionamiento hacia afuera y hacia adentro. No sélo
se pone de relieve el caracter estridente que se espera manifiesten hombres y
mujeres negras; sino que pone en evidencia la presidn social que se impone
a un grupo a humano para comportarse de cierta manera, debido al color de
su piel, y el impacto de esta presion social en la construccién identitaria de
cada ser humano en este grupo étnico®.

Un segundo momento que reune la produccién visual alrededor de las
personas afrodescendientes es la exposicién jMandinga Sea! Africa en Antioquia
(2014), realizada por Luz Adriana Maya Restrepo y Ratl Cristancho Alvarez
en el Museo de Antioquia. Teniendo en cuenta la identificacién que, tradi-
cionalmente se otorga a Antioquia como un territorio de mayorias blancas,
Mandinga Sea rompe desde su titulo con esta premisa. Siguiendo la perspectiva
de la antropdloga Nina S. de Friedemann en torno a las huellas de africania,* la
exposicion invitaba a los asistentes a «visibilizar, dignificar, valorar y difundir
los legados creativos, culturales, econémicos, sociales politicos, tecnolégicos,
ambientales e histdricos de los pueblos del Africa occidental y de sus descen-
dientes a la construccién de Antioquia [...]» (Maya y Cristancho, 2015, p. 17).
Al mismo tiempo la exposiciéon también pretendié:

29. Tanto la obra de la artista Martha Posso como la de Liliana Angulo se encuentran en el cata-
logo de la exposicidn Viaje sin Mapa. Una de las imagenes de la serie de Angulo también se puede
consultar en la guia de estudio # 37 disponible para descarga gratuita electrénica desde la biblio-
teca virtual del area cultural del Banco de la Republica.

30. Maya y Cristancho citan a Nina S. de Friedemann para explicar el concepto de huellas de afri-
cania: «Esas huellas son definidas como series de asociaciones icénicas eminentemente cultura-
les que sobrevivieron a los contextos de terror impuestos por la trata negreray la esclavizacién,
y que sirvieron a los africanos y a sus descendientes para reconstruirse como personas y como
seres culturales en el seno de las sociedades esclavistas cuyas leyes les negaban la condicién de
persona y de seres politicos. Hicieron asi de zécalo para el nacimiento de las nuevas culturas
afroamericanas» (Friedemann como se cité en Maya y Cristancho, 2015, p. 17).
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Ubicar en las manos del publico, y de los especialistas en museos y
en estética, el debate sobre las encrucijadas que encierra la represen-
tacion museal de las obras artisticas y de las culturas de los pueblos
afroamericanos fraguados en el seno de las dindmicas esclavistas,
imperiales y coloniales. (Maya y Cristancho, 2015, p. 17)

Viaje sin Mapa y Mandinga Sea cuestionan la perpetuacion de formas de
representacion de la poblacién afrodescendiente funcionales a la explotacién
esclavista y propone otras perspectivas. Los curadores rechazan «la historia
de construccion pseudocientifica de la raza y sus efectos en la valoracién de
las estéticas de la poblacién afrodescendiente dentro del panorama artistico
nacional» (Maya y Cristancho, 2015, p. 22). Este objetivo busca ser alcanzado
reivindicando en su narrativa el valor de la produccidn artistica del continente
africano, convirtiendo esta produccién en su hilo conductor. Su argumento es
que «la produccién estética se basa en una memoria histérica y cultural que se
conserva a través de la palabra cantada o recitada y el cuerpo en movimiento»
(Mayay Cristancho, 2015, p. 19), algo que los curadores denominan corp-ora-
lidad. Esa «corp-oralidad afroamericana» es rastreada por los curadores a través
de 355 obras de arte reunidas en cinco ejes: Cartografrias geoculturales de las
afroantioquenidades; Cimarronajes en Antioquia: afroandinidad, territorios
de resistencia y libertad; ideologias del blanqueamiento en Antioquia y for-
mas del racismo asimilacionista; topografias de la autorrepresentacion: artes,
artefactosy creatividades de la gente descendiente de africanos en Antioquia;
y, los afroantioquefios y las afroantioqueiias hoy.

En esta exposicién el foco fue la representacion de la afroantioquenidad y
la afrocolombianidad, entendiendo el legado de Africa como un continuum en
la comunidad afrodescendiente en Antioquia. Mandinga Sea nos plantea que la
digna vy respetuosa representacién de este continuum no depende del tono de
piel del artista. Sin embargo, para Cristancho si hay una particularidad para el
artista plastico afrodescendiente, de quien afirman «se apropid de la praxis del
arte contemporaneo, de sus diversos discursos y procedimientos para aplicarlos
en su ambito contextual, en la construccién de sus propios referentes y en la
constitucion de un ser mas comprometido con su autorrepresentaciéon» (Maya
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y Cristancho, 2015, p. 29). Atendiendo a esta frase, la revisién sistematica
de la produccién de los artistas plasticos y visuales afrodescendientes que
hicieron parte de esta exposicién es una tentativa que excede los limites
de este capitulo. Sin embargo, es importante mencionar, la inclusién de
Heriberto Cogollo, artista cartagenero que ha pasado la mayor parte de su
vida en Francia, y ha sido uno de los primeros artistas afrocolombianos en
hacer parte del panorama nacional, aunque poco mencionado

. Precisamente, la reivindicacién de la espiritualidad afrodescendiente a
través del cuerpo es parte del trabajo de Cogollo realizado en los afnos setenta
y ochenta, presentado en Mandinga sea.

IMAGEN 24.

Sin titulo. Heriberto Cogollo (1945 - ). Ca. 1985. Serigrafia (Tinta para serigraffa / Papel).
50 x 70,1 cm. Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 33071. Fotograffa: ©Museo
Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera Mora.
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Los otros artistas afrodescendientes que hacen parte de esta muestra
tienen diferentes perspectivas. Algunos responden de manera contundente
ala perpetuacion de estereotipos de las personas negras en el arte occidental;
otros sefialan la invisibilizacién de la produccién estética de las comunidades
afrocolombianas; y otros llaman la atencién sobre aspectos particulares de la
vivencia de ser afrodescendiente: el arraigo al territorio, la resistencia a las
violencias histdricas, las reflexiones sobre la conexién con Africa. Julia Mer-
cedes Angola , precisamente, parte de su nombre, para hacer
una indagacion personal y artistica sobre esta conexién. Nelson Fory reflexiona
sobre la exaltacion publica y escultérica de aquellos hombres blancos de la
élite colonial; Llorleida Ibargiien razona sobre las opresiones contemporaneas
de los afroantioquenos. Fabio Melecio Palacios recuerda la conflictiva histo-
ria de los cultivos de la cafia de azticar en el pais ; mientras
Anibal Moreno llama la atencién sobre la importancia politica del arreglo del
cabello en las mujeres negras. También encontramos en este grupo a Eladio
Vélez, Servando Palacios, la produccién del grupo de danza afrocontemporanea
Sankofa, y Javier Mojica, entre otros . Este tltimo, ademas de
artista, es uno de les curadores de la ltima muestra que se analiza en este
capitulo: El Salén de Artes Visuales Orika (2022).

Adriana Castellanos Olmedo y Javier Mojica Madera fueron los curadores
de Orika, el Salén de Artes Visuales realizado en Cali, en el marco del XXVI
Festival de Musica del Pacifico Petronio Alvarez del afio 2022. La idea de tener
una muestra de artes visuales habia sido considerada en versiones anteriores
del festival musical, sin embargo, Orika logr6 constituirse como el mas grande
y con mayor asistencia hasta entonces planeado. En linea con el espiritu del
Festival de Musica que lo hizo posible, Orika se enfoca en artistas plasticos
y visuales que se cuestionan por la cultura, identidad y sus relaciones con el
territorio en la regién del Pacifico en Colombia, y sus multiples relaciones
—conflictivas 0 no— con la ciudad de Cali. Castellanos y Mojica heredan la
pregunta de curadurias anteriores sobre la relacidn entre arte y estética en los
territorios y la ensefianza de las artes visuales y la historia del arte «oficial» en
Colombia. Conscientes de la singularidad de los artistas afrodescendientes,
de sus tematicas y sus técnicas, los curadores consideran inconveniente la
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ANGOLA

Pais do Future

IMAGEN 25.
Angola: Objetos y Conexiones. Julia Mercedes Angola Rossi. 2009.
Fotograffa digital. 70 x 100 cm. Imagenes cortesfa de la artista.
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IMAGEN 26.
Bamba, Martillo y Refilén - Bamba 45. Fabio Melecio Palacios. 2007. Instalacién y performance (cubiertas
de proteccién, machetes, limas, guantes). Dimensiones variables. Imagenes cortesia del artista.
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IMAGEN 27.
Yo soy Baball. Javier Mojica Madera. 2005. Fotograffa digital en plotter.
350 x 100 cm. Imagenes cortesfa del artista.
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diferenciacién entre arte y artesania, como dos categorias separadas. Por el
contrario, la produccién artistica se nutre de uno y de otro, luego, insistir en
la clasificacién del producto final seria innecesario.

Mojica, quien hizo parte como artista tanto de Viaje sin Mapa, como de
Mandinga Sea, y conoce la escena en la que se mueven los artistas plasticos
afrodescendientes, insiste que con Orika se busca impulsar nuevas caras, nue-
vas ideas, gente joven (Javier Mojica, comunicacién personal, 2022). Asi, la
mayoria de los y las artistas de la muestra no superan los treinta afios. Juventud
que no limita la madurez de las ideas plasmadas en las obras de la muestra. Las
reflexiones parten desde la dolorosa sobrevivencia de la violencia originada
en la trata transatlantica de personas esclavizadas, la continua explotaciéon
econémicay lainfra-valoracion de las vidas de las personas afrodescendientes,
hasta la mercantilizacién del <boom» de la afrodescendencia posibilitada por
el mismo Festival Petronio Alvarez. En contraste, la muestra también retine
artistas que plantean reflexiones poéticas sobre la identidad afrodescendiente
y la conexién contemporanea con Africa, consideradas desde la ternura, las
relaciones fraternales, y la reapropiacién de la espiritualidad de matriz afri-
cana en la era digital en la que la mayoria de los artistas nacié y crecié. Las
técnicas utilizadas, son el modo en que Castellanos y Mojica agruparon la
produccion de la muestra: practicas ancestrales como el tejido en cincho® y
la talla en madera, imagenes poéticas tejidas en collage y la ilustracion digital,
instalaciones y dibujos que se cuestionan sobre el territorio.

Se trata de un grupo de artistas cuya tematica y produccién son bastante
diversos, algunes fluyendo entre diferentes técnicas. Una de ellas, Laura Cam-
paz. En la muestra, Campaz participa con Irukes (2017), obra en la que explora
la espiritualidad de matriz africana por medio de una instalacién elaborada
con palma de chontaduro . Mientras tanto, Raices que nos
Unen (2018) es un collage digital de gran escala en el que se explora las rela-
ciones de sororidad a través del cuidado del cabello entre mujeres negras

. Ambas obras plantean una relacién con la ancestralidad africana

31. Fibra elaborada a partir de la vena de la hoja de platano.
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que se recompone en la contemporaneidad de un nuevo territorio. Junto a
Laura Campaz, Sergio Lasso y Geany Asprilla exploran también el arte digital.
Jeyson Riascos, Jean Lucumi, Diego Luis Mafiunga, Eblin Grueso, Romario
Paz, Maria Mercedes Correa Obando, Carmenza Banguera, Fabian Paz y Pedro
Wilson Cérdoba, son los artistas con obras potentes y un futuro prometedor
que también hacen parte de esta muestra.

IMAGEN 28.
Irukes. Laura Campaz. 2017. Instalacién. Inflorescencias de palmas de chontaduro, cintas de colores,
cabuya, pinturay tela. Dimensiones variables. Imagenes cortesia del artista.
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IMAGEN 29.

Raices que nos Unen. Laura Campaz. 2018. De la serie Recordar y nunca olvidar. Collage Digital.
Impresién digital textil. Imagenes cortesfa del artista.
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7 A MODO DE CONCLUSION

Para concluir este ejercicio de aproximacion a la representacion de la afrodes-
cendencia en la Historia del Arte Colombiano, es pertinente resaltar que la
representacion involucra tres actores: los sujetos hablantes (los productores
de la representacién), los sujetos-objetos representados; v los sujetos que
perciben estas representaciones, sean llamados audiencia o publico. Estos
tres actores movilizan las relaciones de poder en el campo del arte, lo cual es
palpable en las representaciones de la gente negra en Colombia. Sin embargo,
existen unos actores que median entre la representacion y la percepcién. Para
la segunda década del siglo XX, sin lugar a duda, este lugar fue ocupado por
la Critica de arte.

Tales construcciones desde la Critica plantean varios aspectos problema-
ticos sobre la representacion de las personas negras en Colombia en los que
vale la pena detenerse. Primero, los modos de construccién y representacion,
de unos «otros» (Angola y Cristancho, 2006) por parte de los discursos del arte,
discursos generados por criticos, historiadores y artistas. Para ello se tienen en
cuenta tanto los lugares desde donde se generan y legitiman las representacio-
nes, como sus propdsitos, relaciones e intereses, con referencia a los actores
ya mencionados. Conociendo los origenes de los artistas analizados en este
texto y la Critica de su trabajo, es posible evidenciar un lugar de privilegio
donde su obra se apropia y reinterpreta la riqueza cultural de las comunidades
que representan. Lo anterior, implica considerar, tanto la presencia de este-
reotipos de representacién institucionalizados, como la tensién producida por
nuevos modos de representacién, que buscan posicionarse en el escenario de
los significados sociales. Esto llama la atencién sobre procesos de legitimacion
de las representaciones preexistentes, asi como a su modificacién, supresiéon
o generacién de formas alternas.

En este sentido, tanto las representaciones de Ana Mercedes Hoyos, como
las de Guillermo Wiedemann expanden y legitiman formas estereotipicas de
representaciéon que pueden rastrearse desde la segunda mitad del siglo XVIIL
En ese momento, a través de los estudios sobre taxonomia e Historia Natural,
se puede establecer una idea de unos sujetos y sujetas negras cuyos fenotipos
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obedecerian a una serie de vicios que les serian naturales: la pereza, la lujuria,
pobreza y escasez naturalizadas, la falta de control y la impulsividad animal de
su caracter. Se trata de una “asignacién” de vicios consistente con un proceso
de otredad, de construccién de otros, otras, otres, como factores externos,
extranjeros, exoticos. La produccién visual de caracter tanto religioso como
secular, es correspondiente con estas formas de pensamiento, vy la creaciéon
estética se ajusta a las necesidades de representar estos vicios, estereotipos, y
exotismos asignados. De esta manera, tematicas recurrentes como la visita de
los reyes, las cuatro partes del mundo, y los cuadros del mestizaje enfatizan de
manera constante la juventud e infantilizacién, desnudez, e hipersexualizacién
de hombres y mujeres negras representados. Tales formas de representaciéon
hicieron parte de las ideas de la nacidén, al integrarse a las imagenes de la
Comisién Corografica, y a los reportes de los viajeros a través de la naciente
republica de Colombia, en la segunda mitad del siglo XIX.

Para los siglos XX y XXI, tal construccién, en el caso del trabajo de Ana
Mercedes Hoyos sobre Palenque, revela una continuidad en la que priman
féormulas locales y “bellas”, refinadamente planteadas, dispuestas para los
circuitos comerciales del arte. Esto es, los cuerpos de hombres y mujeres afro-
descendientes como productos comerciales estéticos. Las pieles, los vestidos,
las actividades recreativas, todo interpretado desde un fenémeno estético que
no se interesa por desarticular construcciones visuales problematicas. Esa
misma aproximacién meramente estética a la afrodescendiencia, la convierte
en un ingrediente mds en la creacién de un ideal mestizo latinoamericano.
En este se conjugan la exuberancia del trépico, el «pensamiento v la sensibi-
lidad» mestizos, la asociacidn de Latinoamérica con las frutas, la presencia de
Africa en Latinoamérica, las nociones de «raza», la sensualidad atribuida a la
denominada «raza negra» y las nociones de «estéticas negras».

Esta reflexién acerca de la construccién de relaciones de poder es necesaria
para situarnos, desde una perspectiva reflexiva, en torno a como las practicas
y productos propios del arte, configuran un campo de representacién de los
pueblos negros en Colombia. Tal representacién revela el sesgo del discurso
establecido, en la medida que el arte como construccién social participa de
las 16gicas de poder presentes en las demas esferas de la cultura. Esto plantea
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varios asuntos que exigen cuestionamientos: las implicaciones que reviste
para un sujeto individual o colectivo, el ser sujeto u objeto de representacion,
mediante las practicas y productos en el campo del arte; los modos de articula-
cién y posicionamiento del sujeto representado, con respecto a la construcciéon
de sus representaciones; los modos de incidencia de esas representaciones
sobre el posicionamiento contextual de los sujetos individuales y colectivos;
los modos de articulacién e incidencia, de las experiencias y miradas subjeti-
vas de los artistas y demas actores del campo del arte (criticos, historiadores,
tedricos, publico, etc.) en los procesos de construccidn de las representaciones;
finalmente, las implicaciones éticas para los actores del campo del arte con
relacién a los sujetos a quienes construyen como «tema o problema» de sus
representaciones.

Finalmente, se hace necesario sefalar que, en Colombia, trabajan actual-
mente varios artistas, curadores y curadoras alrededor de diversos repertorios
de representacion de la gente negra que se distancian de la estereotipada
construccién estética que legitiman Wiedemann y Hoyos. Esta ruptura de este-
reotipos y costumbrismos institucionalizados ha dado paso a la configuracién
de nuevas representaciones que dinamizan y activan procesos politicos en
los campos de la vida social y de la institucion del arte. Tales construcciones
alternativas desde artistas afrodescendientes se realizan valorando, investi-
gando, vy divulgando las experiencias de las poblaciones afrodescendientes
que representan. Explorando aspectos tan diversos como la construccién de
memoria, la configuracién de territorios colectivos, espiritualidades ancestra-
les, la construccién identitaria en los campos y en las zonas urbanas, entre
otros; estas nuevas aproximaciones rompen la construccién homogénea y
recuerdan la diversidad humana.

Una gran parte de estos artistas han sido nombrados a lo largo de este
capitulo, hacen parte del anexo, o de los otros tomos que componen este volu-
men en Estudios Afrocolombianos: lecturas esenciales. Entre ellos se encuentran
Julia Mercedes Angola, Javier Mojica, Angélica Perea, Anibal Moreno, Martha
Posso, Lorena Zuiiiga, Fabio Melecio Palacios, Oscar Murillo, Nelson Fory, Llor-
leida Ibargiien, Eladio Vélez, Servando Palacios, Laura Campaz, Sergio Lasso,
Carmenza Banguera, Fabian Paz, Romario Paz, Maria Mercedes, Correa, Eblin
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Grueso, Geany Asprilla, Claudia Gaviria, Antonia Gémez, Heny Cuesta, Zulay
Riascos, Jeisson Riascos (El Murcy - fotografia ), Isabel Mosquera Duque,
Marcela Buenanos, Lyann Cuartas, Alexandra Idrobo, Liliana Romero, el Colec-
tivo de Arte roZtro (Nelson Fory y Rafael Escallén), Dayro Carrasquilla, Maria
Méndez, , Joyce Rivas Medina, Estrella yeosMurillo, Yeison Riascos, Jean Carlos
Lucumi, Diego Luis Manunga, Eibar Castillo, Astrid Gonzélez, Pablo Wilson
Cordoba, y los integrantes del Colectivo Aguaturbia: Liliana Angulo, Victor
Alfonso Gonzélez Urrutia, Wilson Borja Marroquin, Laura Asprilla Carrillo,
Paola Lucumi, Loretta Moreno, y Leonardo Rua Puerta. Logramos recopilar las
imagenes de las obras de algunos de estes artistas (Ver imagenes 30-41). Desde
luego y entendiendo siempre las limitaciones de un estudio como el presente,
la muestra que presentamos no hace justicia a la gran cantidad de artistas ni a
la riqueza de su produccién que se puede rastrear actualmente. Sin el objetivo
de ser exhaustivas, si se pretende ser lo suficientemente provocadoras para
impulsar un proceso de investigacién desde las practicas y el campo del arte
y desde los Estudios Afrocolombianos, de fenémenos que estudien la «raza»
y la cultura visual.
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Colectivo de Arte RoZtro

IMAGEN 1.

Un Retrato Cruel. 2019. Videoarte, Fotograffa y Champeta “Presidente Negro de Colombia”
interpretada por Angel de la Tinta y Melchor el Cruel, con tambores de Chalusonga y Bullernegue.
Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=UaB-RRrk9zo. Imagenes cortesia del artista.
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Dayro Carrasquilla Torres

IMAGEN 2.

Sitiados. 2020. Obra In

situ. Baluarte de Santa
Catalina, Cartagena de Indias.
Agradecimiento especial a los
lideres comunitarios del barrio
Nelson Mandela. Registro
fotografico: Canal Cultura.
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Maria Méndez

IMAGEN 3.
Proyecto Rayo Bruja. 2024. Performance en Punta Arena, Tierrabomba - zona insular
Cartagena- Colombia. Fotograffa Rafa Bossio. Imagenes cortesia del artista.
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Jovyce Rivas Medina

IMAGEN 4.
Amuleto de Amor Raiz. 2019. De la Serie Bien Querer. Proyecto Fotografico.
150 x 120 cms. Imagenes cortesfa de la artista.
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Estrella Murillo

TN

IMAGEN 5.
ARAWA BAI, “Mds alld”. 2024. Instalacién. Dimensiones: 4.10 x1.90 m.
Imdgenes cortesia de la artista.
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Diego Luis Maiiunga

IMAGEN 6.
Cuerpos con Identidad. 2022. Tejido en Cincho de la mata de platano
y de cdfiamo. Dimensiones variables. Imdgenes cortesfa del artista.
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Yeison E. Riascos Mosquera

IMAGEN 7.
Divino Rostro. 2012. Fotograffa digital. Dimensiones variables. Imagenes cortesia del artista.
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IMAGEN 8.
San José Obrero. 2009. T Fotograffa digital. Dimensiones variables. Imagenes cortesia del artista.
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Jean Carlos Lucumi

IMAGEN 9.
Carguero. 2019. Performance. Coleccién Museo de Arte Moderno La Tertulia, Cali.
Imagenes cortesfa del artista.
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IMAGEN 10.
Carguero. 2019. Performance. Coleccién Museo de Arte Moderno La Tertulia, Cali.
Imégenes cortesfa del artista.
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Eibar Castillo

IMAGEN 11.
Santo Blanco. 2025. Acrilico sobre lienzo.
150 x 150 cms. Imagenes cortesfa del artista.
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Pablo Wilson Cordoba

IMAGEN 12.
Relatos de Vida. 2024. Escultura. 26 x 16 x 10 cm.
Crédito imagenes: Margarita Ariza / Secretarfa de Cultura de Cali.
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Astrid Gonzailez

IMAGEN 13.
Drexciya. 2024. Afroficcién. Imagen fija.
Imégenes cortesia de la artista
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IMAGENES 14 Y 15.
Drexciya. 2024.
Afroficcién. Imagen
fija. Imdgenes cortesfa
de la artista
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Jeisson Riascos - El Murcy

IMAGEN 16.
Canoas en el Atrato. Murcy fotografia. 2021. Miradas con Drone. 3278 x 2031. Imagenes cortesfa del artista.
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IMAGEN 17.

Canoas en el Atrato. Murcy fotograffa. 2021. Miradas con Drone. 3278 x 2031.
Imdgenes cortesia del artista.

131



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

10.

132

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ACURNA, L. A., LOPEZ, S. S., ARBELAEZ C. & PARDO, A. (1967). Las artes en Colom-
bia. Ediciones Lerner.

ANGOLA, M. & CRISTANCHO, R. (2006). Viaje sin mapa [catdlogo de la exposi-
cién] (p. 8). Banco de la Republica.

ANGOLA ROSSI, J.M. (2008). Una Aproximacion a las Estéticas Afrodescen-
dientes en el Arte Colombiano Contempordneo. En: A. Rojas (Coord),
Catedra de Estudios Afrocolombianos: Aportes para Maestros (283-295).
Editorial Universidad del Cauca.

APPELBAUM, N. (2016). Mapping the country of regions: The chorographic
commission of nineteenth century Colombia. The University of North Caro-
lina Press.

ARRIETA FERNANDEZ, N. (2024). “Sobre O Que Poderia Ser Uma poética (s)
(afro) diaspoérica: Quatro Artistas Colombianas” Locus: Revista De His-
téria 29 (2):133-51. https://periodicos.ufjf.br/index.php/locus/article/
view/41352.

BALANTA RODRIGUEZ, B. (2010). Realism, Race and Citizenship: Four moments
in the making of the black body, Colombia and Brazil, 1853-1907. [Tesis Doc-
toral, Duke University]. ProQuest Dissertations Publishing.

BERNSTEIN, R. (2011). Racial innocence: Performing American childhood and
race from Slavery to Civil Rights. New York University Press.

BINDMAN, D. (2002). Ape to Apollo: aesthetics and the idea of race in the 18th
century. Reaktion Books.

BORJA, J. H. (2009). El discurso visual del cuerpo barroco neogranadino.
Desde El Jardin De Freud, (2), 168-181.

CALDAS, F. (1808). Del influjo del clima sobre los seres organizados, por
Francisco José de Caldas, individuo meritorio de la Expedicion Botdnica de
Santafé de Bogotd y encargado del Observatorio Astronomico de esta capital.
Imprenta Nacional.



TOMO V Trazos, lienzos y movimientos: abriendo caminos

CAPITULO 22

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

CONSTITUCION POLITICA DE COLOMBIA [CONST.]. Articulo 10, de julio de
1991 (Colombia).

CONSTITUCION POLITICA DE COLOMBIA [CONST.]. Articulo 13, de julio de
1991 (Colombia).

ENGEL, W. (junio de 1949). Un pintor europeo en el tropico. Espiral: revista
mensual de artes y letras, (24), 7.

ENGEL, W. (abril-mayo de 1957). Crénica de la moderna pintura colombiana
(1934-1957). Pldstica: Revista de Arte Contemporaneo, (6).

ESPINOZA, G. (2002). Orika de los palenques. Revista Mundo, (4), 64-71.
FEBRES. G. (2002). Girasoles. Revista Mundo, (4), 56-57.

FLEETWOOD, NICOLE R. (2011). Troubling Vision: Performance, Visuality, and
Blackness. Chicago: University of Chicago Press.

GAITAN, J. (26 de junio de 1949). La pintura de Wiedemann. El Tiempo:
Suplemento literario, 3-4.

GONZALEZ, B. (2003). Las imagenes del negro en las colecciones de las
instituciones oficiales. En Ministerio de Cultura, Museo Nacional, 150
afios de la abolicién de la esclavizaciéon en Colombia. Desde la marginalidad
a la construccioén de la nacion (pp. 406-468). Editorial Aguilar.

GRAU, E. (2002). La tirapiedra. Revista Mundo, (4), 24-25

HALL, s. (Ed.). (1997). Representation: cultural representations and signifying
practices. Sage in association with the Open University.

HERRAN, J & ZORDAN, L. (2005). Wiedemann por Colombia: la mirada de un
artista. Universidad de los Andes.

HUMBOLDT, A. VON. (1994). La ruta de Humboldt: Colombia y Venezuela (Pri-
mera Edicién). Villegas Editores.

HUMBOLDT, A. VON. (2005). Alexander von Humboldt: diarios de viaje en la
Audiencia de Quito (S. Moreno Yaiiez (Ed.) y C. Borchart de Moreno, Trad.)
(Primera Edicién). Occidental Exploration and Production Co.

133



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34,

35.

36.

134

HUMBOLDT, A. VON. (2019). Breviario del nuevo mundo (O. Rodriguez-Ortiz,
Presentacidn). Biblioteca Ayacucho.

IRIARTE, M. E., GAITAN, J., ROCHESTER, H. ACURA, L. A., MAHLER-WERFEL, A. M.,
ENGEL W., EIGER C., TRABA M., KIPPER, A. & WIEDEMANN G. (1985). El arte des-
cubre un mundo, Guillermo Wiedemann: exposicién retrospectiva 1937-1965.
Biblioteca Luis Angel Arango.

JARAMILLO, L. (1985). Wiedemann. Boletin Cultural y Bibliogrdfico, 22(5),
38-47.

JURISCH, M. (Compilador y prélogo). (1995). Casimiro Eiger. Crénicas de arte
colombiano: 1946-1963. Banco de la Republica.

KALENBERG, A. (2002a). En el laberinto del mestizaje. En Ana Mercedes
Hoyos, Retrospectiva. Banco de la Reptblica.

KALENBERG, A. (2002b). Laberintos de mestizajes. Revista Mundo, (4), 34-45.

LAVERDE, M. C. (1995). Viaje al Palenque de Ana Mercedes Hoyos. Revista
Noémadas, (2), 93-116.

LEY 70 DE 1993. Por la cual se desarrolla el articulo transitorio 55 de la
Constitucion Politica de Colombia. 27 de agosto de 1993. D.O. No. 41.013.

LOPEZ, W. A. (2005). La Critica de arte en Colombia: amnesias de una tra-
dicién. Esferaptiblica. https://bit.ly/3KdmTwb

MAYA RESTREPO, L. A. & CRISTANCHO, R. (2015). jMandinga sea!: Africa en
Antioquia: catdlogo (Primera Edicién). Museo de Antioquia - Ediciones
Uniandes.

MEDINA, A. (marzo de 1999). Obras v artistas del siglo XX en Colombia
(Para llenar un museo vacio). Credencial Historia, (111).

MEDINA, A. (2008). Poéticas visuales del Caribe colombiano al promediar el
siglo XX: Leo Matiz, Enrique Grau, Alejandro Obregén, Cecilia Porras, Nereo,
Orlando «Figurita» Rivera, Noé Leén (Primera Edicién). Publicaciones MV,
Molinos Velasquez Editores.



TOMO V Trazos, lienzos y movimientos: abriendo caminos

CAPITULO 22

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

MONSALVE, 0. (1994). El legado de Guillermo Wiedemann (M. E. Iriarte,
Investigacién). Banco de la Republica - Biblioteca Luis Angel Arango.

MONTES, J. J. (1962). Sobre el habla de San Basilio de Palenque (Bolivar,
Colombia). Thesaurus : Boletin Del Instituto Caro y Cuervo, 17(2), 446-450.
https://bit.ly/3zArt2A

MOSQUERA TORRES, GILMA. (2010). Vivienda y Arquitectura Tradicional En
El Pacifico Colombiano : Patrimonio Cultural Afrodescendente. Universidad
del Valle.

MUNERA, A. (2005). Fronteras imaginadas: la construccién de las razas y de
la geografia en el siglo XIX colombiano (Primera Edicién). Editorial Planeta
Colombiana.

PACHECO, F. (1649). Arte de la pintura, su antigiiedad, y grandezas. Descri-
bense los hombres eminentes que ha auido en ella y sus preceptos; del dibujo, y
colorido; del pintar al temple y al oleo; de la iluminacion y estofado; del pintar
al frésco; de las encarnaciones, de pulimento y de mate; del dorado, brufiido, y
mate. Y ensefia el modo de pintar todas las pinturas sagradas. Simon Faxardo.

PRADILLA, L. (2002). Memorias de un galerista. Revista Mundo, (4), 32-33.
QUIROZ, F. (2002). De Palenque a Nueva York. Revista Mundo, (4), 26-31.

RIPA, C. (1709). Iconologia: or, moral emblems (Illustrated by I. Fuller, by
the care and at the charge of P. Tempest). Motte.

RUBIANO, G. (1996). Los criticos, sus escritos y sus aportes. En Gran Enci-
clopedia Tematica (Tomo V) Norma.

RUBIANO, G. (1995). Arte moderno en Colombia: de comienzos de siglo a
las manifestaciones mas recientes. EnJ. O. Melo, Colombia hoy: perspectivas
hacia el siglo XXI (pp. 375-394). Tercer Mundo Editores.

RUIZ, D. (2002). Un acto de resistencia. Revista Mundo, (4), 46-47.

SALAS, C. (2002). Editorial. Revista Mundo, (4), 11.

135



ESTUDIOS AFROCOLOMBIANOS: LECTURAS ESENCIALES

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

136

SANCHEZ BARONA, A. M. (2026). Race, Gender, Visual Culture, and Ideas
of Nation in Colonial Nueva Granada, 1777-1819 [Tesis de doctorado no
publicada], African and African American Studies Department. Harvard
University.

SANCHEZ BARONA, A. M. (2025). Instrumentos de Persuasdo: manuais de
pintura e construcio visual da Africa e dos africanos no vice-reino de
Nova Granada, século XVIII. Afro-Asia, (70), 9-48. https://doi.org/10.9771/
aa.v0i70.59177

SERRANO, E. (2001). Ana Mercedes Hoyos - Palenque. Villegas Editores.
SERRANO, E. (2002). Simbolos de libertad. Revista Mundo, (4), 12-23

SERRANO, E. & HERNANDEZ, A. (2003). Wiedemann, Guillermo. In
Oxford Art Online. Oxford University Press. https://doi.org/10.1093/
£a0/9781884446054.article.T091483

TOLEDO, F. (2006). El protocolo africano en la obra de Ana Mercedes Hoyos.
Proyecto Andrés Bello-Proyecto Artistico Mundo.

TRABA, M. (1961). La pintura nueva en Latinoameérica. Ediciones Libreria
Central.

TRABA, M. (1985). Historia abierta del arte colombiano. Instituto Colombiano
de Cultura.

TRABA, M. (1997). Wiedemann y Richter: dos descubridores de Colombia.
Prisma: Revista de Estudios de Critica de Arte, (7).

WALKER, T. (2017). Black Skin, White Uniforms: Race, Clothing, and the
Visual Vernacular of Luxury in the Andes. Souls. A Critical Journal of Black
Politics, Culture, and Society, 19(2), 196-212. https://doi.org/10.1080/109
99949.2016.1239158



TOMO V Trazos, lienzos y movimientos: abriendo caminos

CAPITULO 22

Julia Mercedes Angola Rossi

Artista plastica, docente e investigadora, vive y trabaja en Bogota. Realiz6
estudios de pregrado en Artes Plasticas en la Universidad Nacional de Colom-
bia y una maestria en Artes Plasticas y Visuales en la Universidad Nacional
Auténoma de México. Ha participado en exposiciones individuales y colectivas
en Colombia y fuera del pais. Desde 1997 hasta 2021 estuvo vinculada a la
Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Nacional de Colombia. Su trabajo
artistico y de investigacién incluye instalaciones, objetos, fotografia, dibujo
y curadurias. Es integrante del Grupo de investigacién de Estudios sobre
Migraciones y Desplazamientos de la Facultad de Derecho y Ciencia Politicas
de la Universidad Nacional de Colombia. Actualmente esta desarrollando una
linea de investigacion sobre estéticas y representaciones visuales de la gente
negra en el arte colombiano del siglo XX-XXI y sobre imaginarios de la pre-
sencia africana en relacién con la construccién de identidades en contextos
urbanos colombianos.

Sile interesa comunicarse con la persona que escribi6 este capitulo, puede
escribir a: jmangolar@unal.edu.co

Angélica Maria Sanchez Barona

Economista e Historiadora. Maestra en Historia del Arte. Actualmente es can-
didata al Doctorado en Estudios Africanos y Afroamericanos en la Universidad
de Harvard. Se encuentra afiliada al Centro de Investigaciéon Afrolatinoamé-
rica de la Universidad de Harvard, y es integrante del Grupo de Investigacién
Interseccionalidades de la Asociaciéon Casa Cultural el Chontaduro, en Cali,
Colombia. Actualmente adelanta su disertacién doctoral sobre las represen-
taciones de hombres y mujeres negras en la cultura visual del siglo XVIII en
Nueva Granada.

Sile interesa comunicarse con la persona que escribi6 este capitulo, puede
escribir a: asanchezbarona@g.harvard.edu

137


mailto:jmangolar@unal.edu.co




Apéndice

EDITORES
ACADEMICOS

Aurora Vergara-Figueroa ¢ Angélica Maria Sdnchez Barona
* Alejandro de la Fuente

AUTORES
Y AUTORAS

George Palacios * Francisco Javier Flérez Bolivar * José Anto-
nio Caicedo Ortiz * Laura Correa Ochoa * Rudy Amanda Hur-
tado-Garcés * Alfonso Mdnera Cavadia * John Antén Sanchez
* William Mina Aragén * Mara Viveros-Vigoya * Carlos Augusto
Viafara-Lépez « Janeth Mosquera Becerra * Daniel Gémez Mazo *
Ana Margarita Gonzdlez * Claudia Mosquera Rosero-Labbé ¢ Dario
Hernén Vasquez Padilla * Licenia Salazar Ibarglien * Luis Ernesto
Valencia Angulo * Mauri Balanta Jaramillo * Charo Mina-Rojas
* Alejandra Londofio Bustamante * Nayibe Katherine Arboleda
Hurtado  Franklin Gil Hernandez  Rafael Mario Palacios Callejas
* Carlos Correa Angulo * Andrea Bonilla Ospina ¢ Julia Mercedes
Angola Rossi * Angélica Maria Sanchez Barona

ARTISTAS

Fabian Paz * Romario Paz * Maria Paulina Pérez ¢ Alexandra Idrobo
* Eblin Grueso ¢ Antonia Gdmez * Carmenza Banguera ¢ Astrid
Gonzélez » Liliana Angulo * Heriberto Cogollo * Julia Mercedes
Angola Rossi * Fabio Melecio Palacios * Javier Mojica Madera
* Laura Campdz * Colectivo Arte RoZtro ¢ Dayro Carrasquilla
Torres * Marfa Méndez ¢ Joyce Rivas Medida ¢ Estrella Murillo *
Yeison Estiben Riascos Mosquera ¢ Jean Carlos Lucumi * Diego
Luis Mafiunga ¢ Eibar Castillo * Jeisson Riascos - El Murcy ¢ Pablo
Wilson Cérdoba

INSTITUCIONES

Museo Colonial (Bogotd, Colombia) * Santuario Museo San Pedro
Claver (Cartagena, Colombia) * Museo de América (Espafia) *
Museo Arquidiocesano de Arte Religioso de Arte Colonial (Popa-
yan, Colombia) « Biblioteca Nacional de Colombia * Museo Nacio-
nal de Colombia * Los Angeles County Museum of Art (LACMA) »
Museo de Arte Contemporaneo (Bogota, Colombia) ¢ Secretaria
de Cultura de Cali

139



Estudios
Afrocolombianos:

lecturas esenciales

Aurora Vergara-Figueroa
Angélica Maria Sanchez Barona

Alejandro de la Fuente
(EDITORES ACADEMICOS)

TOMOI| TOMO II
Debates y genealogias Desigualdades sociales en
revisitadas perspectiva interseccional

140



TOMO I TOMO IV
Estado, ciudadaniay Género y violencias:
movimientos sociales nuevas narrativas

PORTADAS:

Tomo |y V: «Herencia».
Fabidn Paz. 2022. Carboncillo
y collage. 120 x 160 cm.
Imégenes cortesfa del artista.

TOMO V Tomo I, Ty IV: Serie',

. .. «Recolectores». Fabian Paz.
Trazos, lienzos y movimientos: 2022. Carboncillo. 160 x 120 cm.
abriendo caminos Imagenes cortesfa del artista

141



(1

Este libro se terminé de editar en junio de 2025.
En su preparacién, realizada desde la Editorial Universidad Icesi,
se utilizaron tipos Expo Serif Pro en 11/16.



New and not Sso new accessories

Serie Mercadoblacknia. Carmenza Banguera. 2024. Acrilico sobre papel de algodén hannemuller.
125 X 90 cm. Imagen cortesfa de la artista.



Estudios
Afrocolombianos:

lecturas esenciales

TOMO V TRAZOS, LIENZOS Y MOVIMIENTOS: ABRIENDO CAMINOS

En este quinto tomo se analizan las formas de construccidn visual de la afrodescendencia
y sus metodologfas. Las investigaciones coinciden en sefialar que las artes visuales y escé-
nicas han jugado un papel fundamental en la construccién, reproduccién y transmisién
sistemdtica de estereotipos racistas y reduccionistas de la poblacién afrodescendiente
como personificaciones de anti-valores y vicios de la sociedad. Desde el siglo XVIII, estas
construcciones son legitimadas desde la Historia Natural y la Medicina, y posteriormente, a
través del proyecto de consolidacién del Estado-nacién. Conscientes de tal silenciamiento,
en este tomo se recogen las propuestas estéticas por parte de artistas visuales, curadores,
coredgrafos, bailarines y bailarinas afrodescendientes.

“\l 1, AfrosLatin American

IS8 B814-10-3
A0\~ Universidad 3 3 itute
CentrodeEstudios | 55 £z p'en Editorial A i
Afrodiaspéricos PSS ICeSsl Universidad
NS Tcesi Harvard
University olrgezavllataios




