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Antecedentes 

Entre 1947 y 1952 se gesta en Colombia una 

aproximacion particular al arte moderno, al margen de los 

circuitos oficiales de fa plastica. Durante esos anos, buena 

parte de las dependencias destinadas a difundir las artes 

plasticas se encuentran en manos de funcionarios que 

  

representan los intereses de dos gobiernos conservadores, 

comandados por los presidentes Mariano Ospina Pérez 

y Laureano Gomez. En el mismo lapso (1948-1952) el 

artista Manuel Hernandez permanece en Chile, adonde 

Heya después de ganar la beca Eduardo Santos al mejor 

alumno de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional 

  

de Bogota. Esa distincion le permitio finalizar sus estudios 

en la Academia de Bellas Artes de Santiago, experiencia 

que le ofrecié puntos de vista novedosos, dado el contexto 

artistico que primaba ¢n Chile en cl momento. Finalizaba 

un decenio en el que se reconocian dos verticntes: la de los 

artistas de la Hamada generacton ded 40, que retoma el paisaje 

a partir de una perspectiva modernista, y Ja de los artistas 

que sicntan las bases para la llamada amfonomia en el campo 

de la pintura’. 

Mientras tanto en Colombia, al igual que en otros 

paises de Suramérica (Ecuador, Pera y Bolivia) en las 
   

décadas de los treinta y los cuarenta los artistas manifiestan 

una postura estética atin al muralismo mexicano, que en el 

caso local podria denominarse americanista’. 

Acerca de su experiencia como estudiante, y en 

contraste con lo que habia visto en su pais, Hernandez 

  

comenta: “Lo primero que encuentro es una escuela 

situada en el Parque Forestal de Santiago |...] rodeada de 

jardines [...] practicamente, la copia exacta del Petit Palais 

de Paris”®. Alli se respiraba “una especial libertad basada 

en el si    io donde estaba, los profesores y el dialogo intenso 

que se podia entablar con ellos. La apertura iba de la mano 

de algo que en Colombia se desconocia: en la Escuela 

de Bellas Artes habia secciones de arquiteetura, ballet, 

musica... Por cllo habia una gran dinamica de investigacion. 

  

Los profesores tenian sus talleres en la parte superior del 

edificio y cra muy sencillo ir alla a hablar y ver sus trabajos. 

Todos habian estado en Europa, se habian formado y 

tenian un proceso académico muy abierto, contrario al 

metodo de Colombia que era, entonces, supremamente 

llevado y dirigido™. 

Resulta pertinente agregar, ademas, que la permanencia 

en un pais como Chile —abierto al mar en toda su 

extension, y receptivo a los inmigrantes y a las culturas que 

ellos aportan— le debid abrir al estudiante un horizoate 

artistico donde involueré perspectivas diferentes a las 

que hubiera encontrado en Colombia; asi mismo, esta 

circunstancia debia resultar decisiy    a para la configuracion 

de su obra madura. 

  

Jos integrantes de la Generacion del 40 |...) retomaron unas de Las 
fuentes tematicas mas fecundas de La pintura chilena: el paisaye. Al mismo 

  

  tiempo, decantaron las teenicas derivadas del posimpresionisme, como La 
unlizacton del color en su saturacion maxima, el empleo del trazo con soltura v 
tapidez v cl us de fa pasta en proporciones recientes. Todo esto unide a una 

conceperon pietorica basada en la mportancia cada vez menor de ta fdelidad 
de la representacion a la realidad observada, conquista ya aceptada por la 
mavorta de los artistas, La otra linea de accion uene su punto de paruda en el 
Grupo Montparnasse con su inclinacion Gerivada de Cézanne) a concentrarse 

en el aspecte intelectual del fenomeno artistice. Sus integrantes habian din- 

gide su ateacion a problemas plasticos inhereates a la pintura como actividad 
ma que debia serinvestigada en si misma, Ellos abricron ef camino ala 

mia plastica, La obra de Luis Vargas anterior a 1950, asi come algunas 

piararas de Hernan Gazmun y Auguste Fguiluz, son los pnmeros antece- 
dentes de esa autonomia que culm tla abstraceion geomernea”. Milan 
Ivehe, “Chile”, en olrte dattnoameniano del sigdo NN (Edward J. Sullivan, ed), 

Madrid, Fahtoral Netea, 1996, pag. 30. 

~ Esta diferencia la describe ol pintur ast: “La teadencta marcadisima en 
Colombia |...] proventa de Mexico. El grupo de profesores, empezando por 

Gomez Jaramillo y por Acuda, se habia formado alli y estaban muy intluen- 

crados por el muralisme, En cambio en Chile habia una mavor sniluencia 
curoepes que tba desde el impresionismo hasta el surrcalisme pasande por todas 
Jas corrieates ¥ movimicantos en boga”. En “Las claves de un signe Hamado. 

Hernandez”, entrevista realtzada por Jose Hernandez en el catalogo Homenaye 

al maestro Manuel Hernandez, Bogota, Ministero de Cultura, 1998, pag. 10. La 

exposiciin rerrospectiva conte con la curaduria de Danilo Duenas, ¥ se realize 

enel marco del NNNVIL Salon Nacional de Arcistas en Corferias, Bogota 

* Conversacion con Jose Hernandez, op. att, pag WO. 
* Whid. 
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En forma simultanea a la vision que configura 

Hernandez en un territorio mas permeable a las influencias 

del arte moderno curopeo que su pais de origen, en 

Colombia se comienza a perfilar un nuevo grupo de 

artistas que propone una ruptura con la estética del 

muralismo, y cuyo ideario ¢s afin al de otros mexicanos 

que, como Rufino Tamayo, hacen visible el desgaste 

de la revolucion estética que realizaron artistas como 

Rivera, Siqueiros y Orozco en los afios veinte. Alejandro 

Obregén —considerado el] primer pintor moderno en 

Colombia— comanda una revolucion pacifica frente a los 

postulados de los americanistas, en una actitud estética 

similar ala de Tamayo en su pais. Igualmente, artistas 

como Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar y 

Enrique Grau, entre otros, comicnzan a integrar a sus 

preocupaciones plisticas contribuciones del arte moderno 

que se ha producido en Europa y en América Latina, ya 

que las circunstancias locales —intromisién de la Iglesia y 

el Estado en asuntos de la plastica, un medio conservador 

y la exaltacion de valores de la tradicién espafola en 

contraposicion a los postulados de las vanguardias— no 

habian permitido un reconocimiento amplio a estos 

aportes. 

Asi, a finales de la década de los cuarenta se producen 

en Colombia los primeros pasos de lo que entiendo 

como un ‘mestizaje de mestizajes’, en la medida en 

que cn ese Momento comienzan a reconocerse, casi cn 

forma paralela, las rupturas de la vanguardia europea de 

comienzos del siglo XX, los valores plisticos de los grupos 

precolombinos’ y los aportes de la cultura popular, aunados 

a las formulaciones estéticas del arte moderno que se habia 

generado en América Latina en la década de los veinte’. 

Esta mezcla dara frutos en los afios cincuenta, cuando 

los artistas colombianos asimilan las fuentes de las que 

han bebido, y cada uno define y consolida una propuesta 

personal. 

Por las condiciones particulares que he anotado, 

cuando Manuel Hernandez incursiona en escenarios — 

internacionales, se afirma que él es el unico pintor que _ 

se sustrae al influjo de la obra de Alejandro Obregon. 

En 1963 la critica de arte Leslie Judy Allander escribe en 

The Washington Post: “La primera cosa que impacta al ¥ 

entrar en la exhibicion, es que aqui por fin, esta el primer _ 

artista colombiano que no esta sobreinfluenciado por su 

talentoso compatriota Alejandro Obregon. Hernandez es 

completamente original en su expresion artistica que es 

  

   
   

51: grupo de americanistas habia exaltado el arte y la mitologia de los pucblos 
indigenas, pero su lectura se habia hecho desde una plastica de caracter 

realista, 
© Como habia ocurrido en otras ocasiones en el plano local, entre 1947 y 

1952 convergen distintos procesos de modernizacion que en otros lugares 

adoptaron una cronologia —o secuencialidad— diferente, como es ¢l caso 

de las modernidades estéticas que formulan en la década de los veinte paises 

como Argentina, Cuba 0 Brasil, 

“En el ambito local, la autonomia de los diversos subcampos de la cultura se 

rclaciona en forma estrecha con los procesos de modernizacion en los terrenos 

politico, social y econémico, pero de una manera asincrénica con relacion a 

Europa, ya que se producen con simultaneidad hechos o acontecimientos que 

se dicron en el continente europeo con décadas, ¢ incluso siglos, de diferencia. 

Es decir, en Europa se institayen las academias en los sighos XVI y XVILy 

como consecuencia de ellas surgen los salones de arte. De su incidencia en l 

sociedad, surge una critica de arte, en un principio blanda ¥ con posterioridad, 

radical, como una manera de independizar los valores artisticos de las exigen- 

cias del mercado. 

En Colombia, por cl contrario, a ‘imitacion de las famosas exposiciones de 

Arte ¢ Industria que se realizaban en Europa, en las que se exhibian inventos, 

maquinas revolucionarias, nucvos productos y también obras de arte, se convo- 

6 en 1841, durante el gobierno del General Pedro Alcintara Herrin, una pri- 

mera mucstra colectiva de arte nacional, que s¢ llamé Primera ixhibicién de 

la Moral y de la Industria’ (Camilo Calderon Schrader, 50 wos, Sali Nactonal de 

Artistas, Bogota, Colcultura, 1990, pig. XVILD), Por su parte, las academias de 

arte surgen en la década de los setenta del siglo XIX, cuando se fundan la Aca- 

demia Gutiértez (1873) y el Instituto de Bellas Artes (1882 y 1884), antes dela 

fundacién de la Academia Nacional de Bellas Artes. En el pais, entonces, los 

salones no surgen como ana consecuencia logica de las academias, s1n0 4 lain 

versa, Por otra parte, los salones —disefiados de mancra que se tenga especial 

énfasis y cuidado en las exposiciones de arte—, asi como las escuclas oficiales 

de arte, la critica, y el pablico como un receptor activo, comienzan 4 pertilarse, 

con cierta madurez, en forma casi simultanea [en 1886 con la creacion de la 

Escuela Nacional de Bellas Artes ¥ con la celebracién de la Primera Exposicioa 

Anual},, ¥ no como consecuencia unas de otras”, Carmen Maria Jaramillo, “Uma 

mirada a los origenes del campo de la critica de arte en Colombia”, en Artes, lb 

Revista, Universidad de Antioquia, Medellin, vol. 4, adm. 7, 2004 
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ligeramente abstracto-expresionista. E] trabajo es elegante, 

refinado, inteligente, con obvio conocimiento””. Otro 

factor que incide en el caracter insular de su obra en cl 

medio local estriba en su particular ubicacién generacional, 

entendicndo que ¢l término generacién se aplica en este caso 

para la comprensién de los propdsitos comunes de artistas 

modernos que trabajan en un lugar y bajo un determinado 

rango de edad. 

Hernandez se encuentra en medio de dos grupos que 

maduran o definen proyectos diferentes: Por una parte 

estarian Obregon, Grau, Negret y Ramirez Villamizar, 

para nombrar unos pocos, quienes nacen entre 1920 y 

1923, y por otra, los pintores y escultores que consolidan 

su produccion en la década de los sesenta, como Beatriz 

Gonzalez, Feliza Bursztyn, Bernardo Salcedo, Santiago 

Cardenas, Alvaro Herrin y Carlos Rojas, cuyas fechas de 

nacimiento oscilan entre 1933 y 1939, Manuel Hernandez 

(1928) de alguna manera roza los dos grupos de artistas y 

mantiene un dialogo con ellos, pero su trabajo presenta un 

caracter singular frente a los puntos de convergencia entre 

los artistas mencionados*. 

La atmosfera del lugar 

Hernandez opta por una modalidad de abstraccién 

que se abstiene de generar simbolos que evidencien 

referencias facilmente identificables en la cultura local; sin 

embargo, esta lejos de cacr en una polaridad meramente 

autorreferencial en cuanto a la pureza o ‘incontaminacion’ 

de sus pinturas. A partir de esta mirada, se lo define como 
abstracto, no porque predique la autonomia del arte como 

un campo autosuficiente que opera con base en meras 

relaciones formales, sino porque ejerce el proceso légico 

de abstraer referentes heterogéncos, tales como paisajes, 

emociones 0 estados espirituales, 

Refiriéndose a su relaci6n con el entorno natural, 

afirma: “En la Vega (Cundinamarca), permaneci por 

      

   

etapas. Ahi encontré que habia un presentimiento de 
que después iba a hacer. En la Vega siempre habia 

atmosféricos muy intensos, bellos, que me hacian surgir 

una gran inquictud. Lo mismo me ocurria con el vapor 

que se levantaba del piso. Lo nuestro es 2 la inversa de lo 

que sucede con el paisaje europeo: es una transformacién 

inminente de capas superpuestas y maceradas”™, 

Las referencias al habitat no contradicen, sin embargo, 

la preocupacién del artista por subrayar el caracter decisivo 

que presentan las relaciones entre los elementos plasticos 

al interior de sus obras. En su caso, la integracion entre 

alusiones al trépico y problemas fundamentales de la 

abstraccion internacional, ha tenido lugar mediante un 

proceso cuidadoso y despojado de artificio. Su produccién 

genera pasadizos entre ambos universos —autonomia y 

contexto—, de forma mis sutil que algunos de los artistas 

que trabajan en la época, cuya obra funda correlaciones 

identificables con la produccién material y simbdlica de los 
mundos precolombinos y de las culturas mestizas. 

A Hernandez le interesa, por su parte, sefialar una 

particular percepcion de las atmosferas y de su incidencia 
en los objetos, sefialando diferencias con la estructura 

cas 

visual que subyace en aquellas regiones que poseen otras 

” Leslie Judy Allander, en Manuel Hernandez, 1963-1983 (caralogo), Bogota, 
Museo de Arte Moderno de Bogoti, 1983. 

Esta afirmacion fue subrayada y confirmada afios mas adelante por el ctitico 
brasilefio Federico Morais: “Judy Allander observaba que Manuel Hernandez 
eta el primer pintor en Colombia que no se parecia a Obregon. Estaba en lo 
cterto, Este mismo Hernandez que evolucioné en su pintura con mucha segu- 
nidad y coherencia es hoy ¢l unico pintor abstracto digno de interes”. Federico 
Morais, “Colombia, un pais redondo”, en Revista del arte y la arquitectura en 
Colombia, afo I, num. 1, Medellin, abril-junto de 1978, pag. 32 

Esta insularidad se intensifica por sus estancias fuera del pais, justo en el 
momento de su iniciacion como artista (1948-1952), asi como en cl lapso donde 
define su propuesta plastica. Entre 1961 ¥ 1963 el pintor permanece en Europa 
y Estados Unidos, y en este periodo consolida los elementos fundamentales de 
Su gramatica pictorica. 

Conversacion con José Hernindez, op. ait, pag. 9.
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configuraciones del espacio y otra forma de temporalidad 

en los ciclos naturales. Su postura, entonces, no tiene el 

caracter de la ‘antropofagia’ brasilefia ni las connotaciones 

que esta posicién estética ha irradiado hacia ¢l 

  

subcontinente, en cuanto los artistas que la adoptan toman 

de la plastica de los paises hegeménicos los elementos que 

pueden resultarles utiles, y expulsan aquellos que no se 

adeciian a sus intereses, con un gesto de repudio hacia la 

cultura que representan. 

Con su obra, el pintor no busca probar determinadas 

tesis en el terreno ideoldgico ni politico, sino que presenta 

su experiencia de un entorno que no responde al paraiso 

perdido de los europeos ni al deslumbrante territorio de 

la ofredad, exaltado por algunos artistas del area. Su vision 

sefala diferencias con otras miradas, sin que ello implique 

oposicién o negacion, de manera que —como se anoto— 

puede acudir a algunos giros gramaticales que provienen 

del arte abstracto internacional, ¢ incorporarlos a su lectura 

del /ugar, integrando concepciones que pueden implicar 

contradiccion insalvable para otras posturas que posean un 

caracter fundamentalista. 

Una abstraccion atipica 

  

La revision de la obra de Manuel Hernandez a la luz 

de su relacién con el contexto, la inicia el pintor Danilo 

Duefias a través de la curaduria de la muestra que le rinde 

homenaje en el XXXVII Salon Nacional de Artistas; 

asi mismo, ¢l historiador Camilo Calder6én Schrader y cl 

periodista José Hernandez habian conducido entrevistas 

que exploran en su percepcién de un pais 

  

cultural. En el catalogo de la muestra antoldgica a que se 

alude, Duenas afirma: “La linea recta del modernismo 

ha devaluado la orografia y mantenido el sujeto del 

artista, la obra, o la fendencia, por encima del lugar. 

  

Hernandez, por el contrario, reitera la importancia de lo 

local, al constituirse éste en el motor, el estimulo y tal 

[10] 
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vez podria arguirse, cl origen mismo de la creacién. Lo 

local equivale a tomar aquella parte de la cultura que no 

quiere ser suprimida, substituida o diluida. Por lo tanto, 

comunica la diferencia como diferencia, perpetuando la 

singularidad, ¢ interpretando la esencia intraducible, en 

rareza comprendida, De alli su determinacién de resistir los 

formatos globales, preservando marcos, y por ende mundos 
completos, en la realidad’. 

En la obra de significativos escritores colombianos 

(Gabriel Garcia Marquez, Alvaro Cepeda Samudio o 

Alyaro Matis) que publican sus obras en el periodo en el 

cual el pintor madura su propuesta pictorica, son frecuentes 

las alusiones a las condiciones fisicas del ambiente, que 

permiten situar las historias cn un espacio determinado, 

obviando aquellas menciones al trépico que redundan en el 

cliché. Por parte de Hernandez, las referencias al entorno 

tampoco desempenan el simple papel de impresionar los 

sentidos, sino que en la interaccién con el observador 

activan espacios de la memoria que contribuyen a /ocalizar 

su trabajo. Podria afirmarse, incluso, que sus sefialamientos 

de lugar son los mas abstractos de la plastica colombiana de 

la época, y por eso mismo, solo hacia finales del siglo XX 

pudo iniciarse una reflexion a este respecto, a través de la 

muestra y las entrevistas mencionadas. 

Las referencias a los estados del frempo, por parte 

de la literatura y de la plastica, se realizan apelando a 

una percepcién que involucra, asi sea por evocacion, 

la totalidad de los sentidos, de manera que redunda 

en un proceso cognitivo. Si se explora en ellos, puede 

comprenderse, por una parte, como la luz hace posible una 

determinada apreciacién del entorno y, por otra, de qué 

manera la temperatura y la humedad inciden en procesos 

sociales y culturales diversos, ¢ influyen, por lo tanto, en 

la construccién de la subjetividad de quienes habitan el 

  

en su pintura a través de un modo de trabajar que se funda 

cn la aplicacién de “capas superpuestas de saturacion”. 

Refiriéndose a este proceso, el artista afiade: “Nada es 

superficial en el sentido de que yo pudiera trabajar sin 

meditacion’””, 

En esta apreciacion se destaca la yuxtaposicion de los 

conceptos ¢apas y superficie, que permiten acercarse también 

a su relacién con los problemas de la abstraccién del siglo 

XX, ya que para él, la superficie de sus obras trasciende el 

mero plano pictorico. Dicho plano, entonces, responde a 

una ordenacion por capas que establece ritmos orginicos"’, 

' Danilo Duefias, “Dejar sin titulo”, en Homenaje al macitro Manuel Hernandez 
(catalogo), Bogota, Ministerio de Cultura, 1998, pig. 86 

Con respecto a la incidencia de la atmésfera local en la construccion de 

a visualidad de algunos artistas colombianos, Maria lovino anota: “Oscar 
Mufioz, Fernell Franco y Ever Astudillo son los artistas que desarrollan por 

primera vez en la fotografia en Colombia, y a través de ese medio, en el blanco 
y negro, la reflexion sobre la particularidad de la luz en el tropico y sobre la 
variabilidad que ese factor le representa a la visibilidad (desde el inicio de la dé- 
cada del setenta), Con muy diversas conclusiones, y atados a la elucidacién de 

la ciudad, la pertenencia y la construccién-destruccidn, las abstracciones de los 

tres artistas se desarrollan en Cali, la capital del Valle del Cauca, cercana a las 
costas del Océano Pacifico, en donde ocurre uno de los fendmenos de mas alta 

pluviosidad del mundo, Esa circunstancia hace que la atmésfera de evapora- 
cién en Cali sea constante, alterando las posibilidades de enfoque y visibilidad, 

con respecto a otros lugares tropicales, 

Unida a esa observacién, en la propuesta de Mufioz, la metafora sobre el ser, 

la vida, la muerte, la impermanencia, la transmutacién, lo finito, lo infinito y lo 

eterno que hay en lo real, se resuelve en Ia disolucion, En la obra de Franco, la 

particularidad de Ja luz del Valle del Cauca, potencia —entre otras influencias 

que le vienen al artista del cine y de la reporteria— un contraste altisimo. 

entre el blanco y el negro, en el que las formas emergen de la mas profunda 

oscuridad: un minimo rayo de luz potencia toda la escena de abigarramientos. 

En la obra de Ever Astudillo, la ganancia la toman los grises y el ensordeci- 

micnto que la luz ocasiona en paisajes urbanos construidos en la urgencia”, 

Maria ovino, “Grafiado en la ciudad”, ponencia sobre fotografia ¢ imaginarios 

nacionales en Colombia, Foro sobre fotografia latinoamericana en la década 

del noventa, Centro de la Imagen, México D. F., 10 de junio de 2004. 

2 Conversacién con José Hernandez, of. «it, pag. 9. 

La estructura visual del entorno encuentra correspondencia con las 

propuestas de buena parte de los artistas modernos, Asi, en el terreno local, un 

pintor que trabaja en forma simultinea a este artista, como Carlos Rojas, lleva 

a cabo su serie de trabajos compuesta por lineas horizontales, siguiendo, entre 

otras, el trazado de los textiles indigenas americanos. Por su parte, en la década 

de los cincuenta, pintores como Alejandro Obregon, Fernando Botero y Enri- 

que Grau conficren a sus figuras la frontalidad y el hicratismo de los objetos y 

representaciones precolombinas, asi como algunas de las coloraciones y formas 

de distribucién del espacio caracteristicas de dichas culturas. 
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1999 

Papel hecho a mano 
Li x 67 em 

y que obedece a fendmenos impermanentes ¢ intangibles, 

que pueden constatarse unicamente por reflejo, a través 

de la apreciacién de los elementos del paisaje que resultan 

afectados por su irradiacion difusa. Es decir, el artista 

trabaja sobre estructuras flexibles ¢ impalpables, que 

pueden percibirse slo como resonancia en la materia. 

  
Su ordenacion det plano pictorico difiere del sistema 

de jerarquias que establecen la perspectiva acrea lineal, 

donde el ser humano se ubica en un lugar de dominio 

frente a la naturaleza, y por cnde, separado de ella; la 

ordenacion espacial de Hernandez carece de cualquier 

distanciamiento de parte del observador, dado que posce 

13}



un caracter envolvente. Asi, mas que ubicar los objetos en 

un universo tridimensional fundado en la profundidad, 

Hernandez sefiala la existencia del fendmeno que le interesa 

—la atmostera— como un campo significante, y no como 

un vacio a Ilenar. 

Signo y trazo 

A través de Ja historia, los signos han mantenido 

un estatus de imagen, y en ¢l caso del arte moderno y 

contemporinco, éste puede disociarse de sus connotaciones 

semanticas usuales. En los siglos XX y XXI, algunos 

artistas han hecho de los signos parte de su trabajo 

plistico, como una forma de incorporar aportes visuales 

que provienen de otros campos del conocimiente, asi como 

de otras culturas. Con respecto a Ja presencia de los signos 

en su obra, ¢l artista afirma que emergen cuando empieza 

a buscar un “analisis de presencia”. Asi mismo, comenta: 

“Para mi [son] indicaciones que oricntan la mirada en una 

direcei6n determinada y son, por lo tanto, una propuesta 

sensible”. 

En estos trabajos cl significado proviene de la 

reflexion que comporta la totalidad de su pintura y no de 

una traduccion literal de los signos, obcdeciendo a una 

orientacion mas sensual que racional. La configuracién de 

sus pinturas, entonces, se encuentra distante de aquellas 

que se fundan en los disefios de las culturas nativas o en 

  

los ritmos de la vegetacion originaria, como ocurre en 

la obra de numerosos pintores cn America Latina. En 

la obra de Hernandez, los signos cumplen —entre otras 

funciones— el papel de dispositivos plasticos que propician 

Ja formacién de contrastes entre aquella atmostera densa 

que les confiere forma, y Ja del entorno, que presenta un 

caracter mas evanescente, Scgun afirma, sus signos son 

ante tado “vivenciales, emocionales, porque creo que la 

pintura necesariamente tiene que comunicar hechos, y esos 

hechos son introdueidos por los elementos mismos de la 

[14] 

pintura. El color, la forma, los limites, la composicién...”"*, 

Asi, su relacién con el entorno esta presente con mayor 

fuerza en la proyeccién de las atmésferas que en la 

conformacién de los signos. Esta paradoja lo libera de 

la necesidad de acudir a la narracion, que nunca tuvo 

que ver con su caracter reservado, ni con su forma de 

entablar un didlogo con cl mundo. Para un espiritu como 

el suyo, silencioso y con necesidad de recogimiento, su 

aproximacion al /ar se fragua a partir de una perspectiva 

interior, y no mediante la semantizacién univoca de los 

signos. 

En su produccidn de la década de los sesenta, estos 

elementos afirman una gestualidad cercana a la de los 

pintores abstractos norteamericanos —a quienes siguio de 

cerca durante su permanencia en los Estados Unidos—, e 

incluso, al trazo y manejo del color de un artista figurativo, 

como Francis Bacon. 

En los afos sctenta, comienza a suavizar los contornos 

de las formas, sin desechar los perfiles enérgicos y 

puramente dibujisticos, que a veces intensifica con estrias 

de carbon sobre el color liquide. En términos generales, 

sus trazos revinen cualidades de la pintura y del dibujo; a 

la par que delinean, son planos de color; se diferencian y 

s¢ funden simultinecamente; actdan como separacion entre 

tonalidades y al mismo tiempo pueden percibirse como 

superticics pigmentadas. 

Hacia finales de los afios setenta, cn lugar del trazo 

  

empieza a aparecer una especie de halo. Se trata de un 

borde indeterminado donde el foco se diluve y gener un 

efecto ambiguo gue puede asimilarse tanto a una sombrs 

como aun reuistro levemente desajustady en ens nnpreston 

  a color. Este campo impreeiso —que con caparectendo t 
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Que dieron 

1980 

  

Oleo y lapiz conté sobre papel 

Con majestad 32x41 em 

1980 

Olco y lapiz conté sobre papel 

35x 24,5 em 

  

Al que pasa 

1980 {Ob sacrosantos! 

Oleo y lapiz conté sobre papel 1980 

32x 41cm Olco y lapiz conte sobre papel 

32x41 em 
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en algunas obras, desde los afios ochenta hasta hoy— se 

transforma cn ocasiones en un espacio que separa signo y 

  

entorno. Esta ultima modalidad constituye una forma de 

dibujo negativo, es decir, que opera por sustraccién y no por 

adicion. En él, la huella de la construcci6n de las ‘capas’, 

puede percibirse no solo en los vestigios que aparecen en 

las distintas superticies, sino en dichas fronteras, tierra 

de nadie, donde resulta posible efectuar una arqueologia 

de las pinturas, ya que se encuentran indicios del proceso 

de elaboracién de cada cuadro, Alli es posible percibir 

la nocién de tiempo que construye su produccién, dado 

que pucden inferirse los lapsos, silencios y dudas, como 

evidencias de las jornadas de trabajo. Contrario al horde 

duro de la abstraccion geométrica, Hernandez trabaja unos 

limites porosos que propician una tension entre los planos, y 

que dejan a la vista del observador su vulnerabilidad: los 

diversos estados interiores con que abordo cada pintura, 

una y otra vez, asi como los giros reflexivos en el desarrollo 

de las obras. 

La modernidad que proyecta Hernandez se desinteresa 

de los acabados industriales, la geometria pura, la supresion 

  

[16] 

de la emocion o la eliminaci6n de la subjetividad. Su 

trabajo resulta mas afin al de un artista a quicn admira, 

como Rothko, quien afirmaba: “El artista abstracto ha 

dado existencia material a muchos mundos y tiempos 

invisibles. Pero yo repudio su negacion de la anécdota 

tanto como repudio la negacién de la existencia de toda la 

realidad. Porque el arte para mi es una anécdota del espiritu 

y el unico medio de concretar el objeto de sus variadas 

prisas y quictudes. / Mas vale ser prédigo que avaro. Antes 

conteriria atributos antropomorficos a una piedra que 

deshumanizar ¢l mas minimo atisbo de conciencia”” 

La abstraccion de Hernandez, como la del pintor ruso, 

a. La dimension 

  

tampoco es purista ni fundamentalis 

poctica que confiere a sus grafismos le permite fluir en una 

modalidad que puede encontrar lugar en lo que Roberto 

Pontual denomino en los anos setenta Geometria sensible. 

” Mark Rothko, “Deelaracton personal”, en Maré Rothko, Fundacion Juan 
March, Madrid, 2 

  

de septiembre de 1987-3 de encto de 1988, sp 

Signo doble ser 

1983 

Acrilico sobre tela 

186 x 385 em



intea como una forma de concrecion de la 

  

abstraccion en Amenea Latina, que permite la contluencta 

de clementos opuestos a primera vista: “Geomettia supone 

  

Jo, determinacion, rigor, ejercicio de la razon. 

  

tere Imprevisibilidad, animacion, alternancia, 

  

termin indete 

  

nN, practica intuitiva’™””. Un subcontinente 

producto de colonizaciones y mezclas, solo puede ser 

consccuente con proyectos que rednan la contradiceton ¥ 

que, en buena parte de los casos, no la resuelvan, sino que 

simplemente convivan con clla, mientras que en otros, la 

fusion de tales fuerzas opuestas venere aportes Vv enriquezca 

los universos esteucos y vitales. Por eso, la pintura 

de Hernandez nunea se ha inclinado por la geometria 

incontaminada. En ella, clementos caracterisucos por su 

pureza, como el circulo y ¢l cuadrado, se han dilatado, 

generando ovalos y rectingulos, a manera de estructuras 

virtuales, dentro de las cuales se transforman sus signos 

organicos. De ahi, también, que se aleje de los colores 

primarios —considerados como verdades a prior! para 

los primeros artistas abstractos— y que acerque su paleta 

a tonos matizados, cargados de simbolismo: “En cl azul 

busca una referencia sdlida y sombria, una relacion con 

la ceniza, con la quictud, tal vez una retlexion con Ta 

muerte. El color violeta evoca lo inesperado, que nicga la 

costumbre V acata un niv cl silencioso, v el TOSA permite que 

exista otra posibilidad vibrante de la luz” 

  

Asi mismo, cuando acude al negro, no solo se interesa 

  

por la alusion al dibujo, a la linea, como algunos abstractos 

puristas, sino que lo hace a partir de la relacion con su 

habitat, mediante una carga emotiva y dramatica, de modo 

que adopta un caricter pictorico: “A mi me apasiona cl 

negro, lo he buscado intensamente porque me apasiona 

  

* Roberto Pontual., “Dom a America t 
sensible”, América Latina Geomet 

Janeiro, 1978, pag. 8. 

? Apa Maria Escalon, “El lenguaje del silencio" 
) abstraccién, Bogota, Davivienda, 1988, pig. 15 
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un Velazquez y creo que él es un pintor negro. Creo que 

aqui lo nuestro tiene mucho de blanco y negro, tal vez por 

el contraluz, por el sol tremendo del trépico que produce 

una sombra profunda, un eje vertical que nada tiene que 

ver con las estaciones en Europa que implican un gozo 

estético del color. El trépico es dramatico y como tal, es 

blanco y negro. A mi me encantaria ser un pintor negro 

porque creo que la fuerza del sitio donde esta lo obliga a 
20 

tener sus caracteristicas”*”. De alli que, quizas las pinturas 

mas oscuras que ha realizado en los ultimos afios, y que a 

primera vista parecerian nocturnos, tengan mas bien que 

ver con esa sombra profunda que permite resguardarse 

de un sol calcinante, en un habitat que su trabajo ha 

despojado de la falsa ingenuidad y del manierismo del arte 

preconcebidamente /atinoamericano. Desde otra perspectiva, 

el negro y los tonos sombrios de sus obras mas recientes, 

parecen encarnar una metafora de duelo por un entorno 

que presenta contrastes extremos en los ambitos del dolor y 

la muerte. 

Por ultimo, y a manera de colofon, es importante 

aclarar que su reflexion, ademas de haber abordado 

el tropico, ha girado en torno a América Latina. Esta 

dimensi6n de su obra, sin embargo, fue ignorada por el 

medio artistico en las décadas de los sesenta y setenta, 

dado que se reconocian con mayor facilidad los signos 

que resultaban inequivocos en su connotacion de aspectos 

sociales 0 politicos del subcontinente, acorde con la 

ideologia de la época. Asi, la lectura matizada de trabajos 

como los de Manuel Hernandez 0 Carlos Rojas, sdlo 

ha podido ser retomada con posterioridad, cuando la 

saturacion de las imagenes inmediatistas ha demandado un 

nivel mas claborado tanto en el procesamiento como en la 

recepcion de la informacién visual. 

La comprensién que ha tenido Manuel Hernandez 

sobre América Latina pudo parecer hermética en su 

momento, en tanto no surge del cliché politico ni de la 

exaltacién del exotismo como un producto comercial. 

[18] 

Su postura hacia el subcontinente emerge mas bien de 

una relacién con el paisaje y con la cultura, que implica 

procesos légicos complejos. Su entorno natural incluye los 

mis diversos pisos térmicos y los mas variados ciclos y 

atmosferas; asi mismo, no presenta cl bullicio y el caos de 

la vegetacion exuberante, sino que responde al silencio y a 

la subjetividad de la vivencia. Segan coment en la década 

de los ochenta, ¢l arte abstracto “me permite una mayor 

introspeccion, a nivel de sentimiento y de argumentaci6n, y 

por ¢so mismo una mejor ubicacion espiritual en el hecho 

latinoamericano. Por ejemplo: muchas veces se llego a 

decir que es distintivo de América Latina el color chillén 

y alegorico, la forma rimbombante, cl mal gusto; por el 

contrario, creo que Latinoamérica es una cimentacion 

profunda de meditacin en su color, porque el paisaje 

mismo envuelve el color en una gama superpuesta, en el 

que hasta las formas son exuberantes por la sutileza de 

sus contornos. Considero que la meditacion, el silencio, 

no por umidez, sino por cierto sentido necesario de 

profundidad, caracteriza al latinoamericano. No es 

gratuito pensar que también podemos ser profundos, a 

pesar de que nos lo quieran suprimir. Tengo la conviccion 

de que el latinoamericano ha sido siempre de una gran 

raigambre interior y silenciosa, de meditacion casi innata: 

su lanzamiento hacia conquistas siempre se ha dado con 

doble paso, no el impromptu de un Pollock. Un Pollock 

no se hubiera generado en América Latina. Cuando 

los del altiplano bajamos a tierra caliente, es grato ver 

como hay un halo, una especie de vapor envolvente de 

toda la atmésfera. Los contornos desaparecen, pero hay 

una sequedad interior hermosisima que nos conmueve. 

Esa parte envolvente en el paisaje y la atmosfera es lo 

nuestro”, 

*® Conversacion con José Hernandez, op. cit,, pags. 19-20. 
~ Conversacién con Camilo Calderén, op. ait, pag. 51


