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Antecedentes

Eontre 1947 v 1952 se gesta en Colombia una
aproximacion particular al arte moderno, al margen de los
circuitos ohiciales de fa plastica. Durante esos anos, buena
parte de las dependencias destinadas a ditundir las artes
plasticas s¢ encuentran ¢n manos de funcionarios que
representan los intereses de dos gobiernos conservadores,
comandados por los presidentes Mariano Ospina Perez
v Laurcano Gomez. En ¢l mismo lapso (1948-1932) ¢
artista Manuel Hernandez permancece en Chile, adonde
Hega despucs de ganar la beea Eduardo Santos al mejor
alumno de la Escucela de Artes de la Universidad Nacional
de Bogora. Esa distincion le permitio finalizar sus estudios
en la Academia de Bellas Artes de Santiago, experiencia
que le ofrecio puntos de vista novedosos, dado ¢l contexto
artistico que primaba ¢n Chile en ¢l momento. Finahizaba
un decenio en el que se reconocian dos vertientes: la de los
arustas de Ia Namada genmeraceon ded 40, que retoma el patsaje
a partir de una perspectiva modernista, v la de los artistas
que sicatan las bases para la Hamada amtononia en el campo
de la pintura’,

Micntras tanto en Colombia, al igual que en otros
paises de Suramerica (Lcuador, Pero v Bolivia) en las
décadas de los treinta v los cuarenta los artistas manifiestan
una postura estctica afin al muralismo mexicano, que en ¢l
caso local podria denominarse americanista.

Acerca de su experiencia como estudiante, v 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 sitio donde estaba, los profesores y ¢l didlogo intenso
que s¢ podia entablar con cllos. La apertura iba de la mano
de algo que en Colombia se desconocia: en la Escucela
de Bellas Artes habia secciones de arquitectura, ballet,

musica... Por ¢llo habia una gran dinamica de investigacion,
Los profesores tenian sus talleres en la parte superior del
cdificio y era muy sencillo i alli a hablar v ver sus trabajos.
Todos habian estado en Europa, se habian formado y
tenian un proceso académico muy abierto, contranio al
metodo de Colombia que era, entonces, supremamente
llevado v dirigido™,

Resulta pertinente agregar, ademas, que la permanencia
en un pais como Chile —abierto al mar ¢n toda su
extension, v receptivo a los mmgrantes v a las culturas que
cllos aportan— le debio abrir al estudiante un horizonte

artistico donde involuero

perspectivas diferentes a las
que hubiera encontrado en Colombia; asi mismo, esta
circunstancia debio resultar deeisiva para la conhguracion

de su obra madura.,

P&
. Jos inregranees de la Generacion del 40 | ] reromaron unas de las

fuentes tematicas mas tecunidas de la pimura chalena: el passage. Al mismao
tiempo, decantaron las teenicas derivadas del posimprestonismo, como la
utthzacion del color en su saruracion maxima, el empleo del 1razo con solura v
tapudez v el uso de la pasta en proporciones crecientes. Todo esto unido a una
conceperon pictorica basada en la impaortanaa cada vez menor de a tdelidad
de Ja representacion a la reahidad observada, conqguista va aceprada por la
mavorts de Jos arnseas, Lot haea de accion tene su punto de paroda en el
Grupo Montparnasse ¢con suinchinacion (dervada de Cezanne) a concentraese
en ¢l aspectointelectual del fenomeno artistico. Sus integrantes habtan din
eido su areacion a problemas plasticos inhereates a la pintura como acuvadad
autonoma gue debta serinvestigada en st misma, Ellos abricron ¢l canuine 1 la
autonomia plastica. L obra de Luis Vargas antenior 2 1930, a1 como algunas
prataras de Hernan Gazmun v Augusto Fgutluz, son los pnimeros antece-
dentes de esa autonomia que culmnara e la abstraccion geomernca”™ Milan
[velic, “Chile™, en clrte Latiwoamersiane del ssglo XX (Edward ). Sullivan, ed ),
Madnd, Fdaorzal Negea, 1996, pag. 30,

" Esta diterencia la deseribe e pintor ast: “La readencia marcadisima en
Colombia | ] provenia de Mexico. El grupo de profesores, empezando por
Gomez Jaramallo v por Acuaa, se haba formado alh v estaban muy intluen-
crados por el murabismo. In cambio en Chile habia una mavor influenci
curaped que tha desde el impresionismo hasta el surrcalismo pasaado por todas
las carnenres v movimientos en boga™ Ln “Las claves de un signo llamado
Hernandez”, entrevista realizada por Jose Hernandez en el catalogo Homenaye
ol maestro Mansel Hermandez, Bogota, Nimisterso de Cultura, 1998, pag. 10 La
exposicion rerrospectiva conto con la curaduna de Dantlo Duenas, v se realizo
en el marco del XXXV Salon Nacional de Arnstas en Cortertas, Bogota

' Conversaciom con Jose Hernandez, ap, iot, pag. 10
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En forma simultanea a la vision que configura
Hernandez en un territorio mas permeable a las influencias
del arte moderno europeo 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, v cuvo ideario ¢s afin al de otros mexicanos
que, como Rufino Tamavo, hacen visible ¢l desgaste
de la revolucion estética que realizaron artistas como
Rivera, Siqueiros v Orozco en los anos veinte. Alejandro
Obregon —considerado ¢l primer pintor moderno ¢n
Colombia— comanda una revolucion pacifica frente a los
postulados de los americanistas, en una actitud estética
similar a la de Tamavo en su pais. Igualmente, artistas
como Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar y
Enrique Grau, entre otros, comienzan a integrar a sus
preocupaciones plisticas contribuciones del arte moderno
que se ha Pruducidu ¢n Europa y en América Latina, ya
que las circunstancias locales —intromision de la Iglesia y
¢l Estado en asuntos de la plistica, un medio conservador
y la exaltacion de valores de la tradicion espanola en
contraposicion a los postulados de las vanguardias— no
habian permitido un reconocimiento amplio a ¢stos
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 €N eS¢ MOMENo COMICNZAaN a FECONOCErSE, Casl ¢n
forma paralela, las rupturas de la vanguardia curopea 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 anos 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, "h;
cuando Manuel Hernandez incursiona ¢n escenarios :
internacionales, se afirma que €l es ¢l Gnico pintor que
se sustrac 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. Hernindez es
completamente original en su expresion artistica que es

YEl grupo de amerscanistar habia exaltado ¢l arte v la mitologia de los pueblos
indigenas, pero su lectura se habia hecho desde una plastica de caracrer

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

1932 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 o Brasil,
“En ¢l imbito local, la autonomia de los diversos subcampos de la cultura se

relaciona en forma estrecha con los procesos de modernizacion en los terrenos
politico, social y econdmico, pero de una manera asincronica con relacion a
Europa, ya que s¢ producen con simultancidad hechos o acontecimientos que
se dicron ¢n ¢l continente curopeo con décadas, ¢ incluso siglos, de diferencn
s decir, en Europa se instituyen las academias en los siglos XV1y XVIL ¥
como consecuencia de ellas surgen los salones de arte. De su incidencia en la
sociedad, surge una critica de arte, en un principio blanda y con posteriondad,
radical, como una mancra de independizar los valores artisticos de las exigen-
cias del mercado.

En Colombia, por ¢l contrano, a ‘imitacion de las famosas exposiciones de
Arte ¢ Industria que se realizaban en Europa, en las que se exhibian inventos,
miquinas revolucionarias, nuevos productos ¥ tambicn obras de arte, sc convo:
¢6 en 1841, durante ¢l gobicrno del General Pedro Alcintara Herran, una pro-
mera mucstra colectiva de arte nacional, que se llamo Primera Exhibicion de
la Moral y de la Industria’ (Camilo Calderon Schrader, 50 ados, Saidn Nacronal de
Artistas, Bogoti, Colcultura, 1990, pag. XVIII). Por su parte, las academias de
arte surgen en la década de los setenta del siglo XIX, cuando se fundan la Aca-
demia Guniéreez (1873) v el Instituto de Bellas Artes (1852 y 1884), antes de la
fundacion de la Academia Nacional de Bellas Artes. En ¢l pais, entonces, los
salones no surgen como una consecuencia logica de L rwcademias, sino 2 lan-
versa. Por otra parte, los salones —disefados de mancra que se tengd ﬂpcﬂ.ll
entasis y cundado en las exposiciones de arte—, asi como las escuclas oficiales
de arte, ha critica, ¥ ¢l publico como un receptor activo, comienzan 4 pcrtihru'.
con cierta madurez, en forma cast simultanea [en 1886 con s creacion de la
Escucla Nacional de Bellas Artes v con la celebracion de la Primerna Exposicnon
Anual], ¥ no como consecuenca unas de otras”™, Carmen Mana Jaramillo, “Una
mirada a los origencs del campo de la critica de arte en ( slombia™, en Artes, s
Revista, Universidad de Antioquia, Medellin, vol. 4, num. 7, 2004
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ligeramente abstracto-expresionista. El trabajo es elegante,
refinado, inteligente, con obvio conocimiento™. Otro
factor que incide en el caricter insular de su obra en ¢l
medio local estriba en su particular ubicacion generacional,
entendiendo que ¢l término generacion se aplica en este caso
para la comprension de los propositos comunes de artistas
modernos que trabajan ¢n un lugar y bajo un determinado
rango de cdad.

Hernandez se encuentra en medio de dos grupos que
maduran o defincn provectos diferentes: Por una parte
estarian Obregon, Grau, Negret v Ramirez Villamizar,
para nombrar unos pocos, quienes nacen entre 1920 y
1923, v por otra, los pintores y escultores que consolidan
su produccion en la década de los sesenta, como Beatriz
Gonzilez, Feliza Bursztyn, Bernardo Salcedo, Santiago
Cirdenas, Alvaro Herran y Carlos Rojas, cuyas fechas de
nacimiento oscilan entre 1933 y 1939, Manuel Hernandez
(1928) de alguna manera roza los dos grupos de artistas v
mantienc un didlogo con cllos, 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 abstraccion
que se abstiene de generar simbolos que evidencien
referencias facilmente identificables en la cultura local: sin
embargo, esta lejos de caer 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 logico
de abstraer referentes heterogéncos, tales como paisajes,
emociones o estados espirituales,

Refiriéndose a su relacion con el entorno natural,
afirma: “En la Vega (Cundinamarca), permaneci por

ctapas. Ahi encontré que habia un presentimiento de lo
que después iba a hacer. En la Vega siempre habia cambic
atmosféricos muy intensos, bellos, que me hacian sutgu: |
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 preocupacion 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 produccion
genera pasadizos entre ambos universos —autonomia y
contexto—, de forma mas sutil que algunos de los artistas
que trabajan en la época, cuya obra funda correlaciones
identificables con la produccion material y simbolica de los
mundos precolombinos y de las culturas mestizas,

A Hernindez le interesa, por su parte, sefialar una
particular percepeion de las atmosferas y de su incidencia
en los objetos, senalando diferencias con la estructura
visual que subyace en aquellas regiones que poseen otras

" Leslie Judy Allander, en Manue/ Hermandeg, 196319873 (catalogo), Bogotd,
Museo de Arte Moderno de Bogota, 1983,

Esta abrmacion fue subrayada v confirmada anos mas adelante por el critico
brasilefio Federico Morais: “Judy Allander obscevaba que Manuel Hernandez
cra ¢l primer pintor en Colombia que no se parecia a Obregon. Estaba en lo
cierto, Este mismo Hernandez que evoluciond en su pintura con muchas segu-
ndad y coherencia es hoy el unico pintor abstracto digno de interes™. Federico
Morais, “Colombaa, un pais redondo”, en Revista del arte v o arquitectura en
( ulumhu ano 1, num. 1, Medellin, abril-junto de 1978, pag. 32

" Esta insulanidad se intensifica por sus estancias fucrea del pals, justo en el
momento de su 1nic1acion como artista (1948.1952), asi como en ¢l lapso donde
dehine su propuesta plastica. Entre 1961 y 1963 el pintor permanece en Europa
v Estados Unidos, v en este periodo consolida los elementos tundamentales de
SU RrAMAtca pICtornca.

Conversacion con Jose Hernindez, op. az, pag. 9
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configuraciones del espacio y otra forma de temporalidad
en los ciclos naturales. Su postura, entonces, no tiene el
caricter de la ‘antropofagia’ brasilena ni las connotaciones
que esta posicion estética ha irradiado hacia cl
subcontinente, en cuanto los artistas que la adoptan toman
de la plistica de los paises hegemonicos los elementos que
puceden resultarles utiles, v expulsan aquellos que no se
adecuian a sus intereses, con un gesto de repudio hacia la
cultura que representan.

Con su obra, ¢l pintor no busca probar determinadas
tests en ¢l terreno 1deologico ni pn]iticu_ SINO que presenta
su experiencia de un entorno que no responde al paraiso
perdido de los europeos ni al deslumbrante territorio de
la otredad, exaltado por algunos artistas del arca. Su vision
sefala diferencias con otras miradas, sin que cllo implique
Oposicion o negacion, de manera que —como se anoto—
puede acudir a algunos giros gramaticales que provienen
del arte abstracto in[cl‘n;u:inn;ﬂ. ¢ INC( lfpnl‘:]flll!i a su lectura
del Jugar, integrando concepciones que pueden implicar
contradiccion insalvable para otras posturas que posean un

caracter tundamentalista.
Una abstraccion atipica
L.a revision de la obra de Manuel Hernandez a la luz

de su relacion con el contexto, la inicia ¢l pintor Danilo

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

womenaie en ¢l XXXVII Salon Nacional de Artistas:

| I XXXVII Salon Nacional de Artist

asi mismo, ¢l historiador Camilo Calderon Schrader y ¢l
pr:rimlism José¢ Hernandez habian conducido entrevistas yigno rejo

¥, PORORT . R 999
que exploran en su percepeion de un paisaje fisico y |

- & & . ) i | P ll‘{; i
cultural. En ¢l catalogo de la muestra antologica a que se Papel hecho a mano
2 - ce . : 04 x 67 ¢cm

alude, Duenas afirma: “La linea recta del modernismo .

ha devaluado la orografia y mantenido ¢l sujeto del
artista, la obra, o la fendencia, por encima del lugar.
Hernandez, por ¢l contrario, reitera la importancia de lo

local, al constituirse éste en ¢l motor, ¢l estimulo y tal

[10]



vez podria arguirse, el origen mismo de la creacion. Lo
local equivale a tomar aquella parte de la cultura que no
quicre ser suprimida, substituida o diluida. Por lo tanto,
comunica la diferencia como diferencia, perpetuando la
singulandad, ¢ interpretando la esencia intraducible, en
rareza comprendida, De alli su determinacion de resistir los
formatos globales, preservando marcos, y por ende mundos
completos, en la realidad™”.

Iin la obra de significativos escritores colombianos
(Gabriel Garcia Marquez, Alvaro Cepeda Samudio o
Alvaro Mutis) que publican sus obras en ¢l periodo en ¢l
cual ¢l pintor madura su propuesta pictorica, son frecuentes
las alusiones a las condiciones fisicas del ambiente, que
permiten situar las historias en un espacio determinado,
obviando aquellas menciones al tropico que redundan en el
cliché. Por parte de Hernindez, las referencias al entorno
tampoco desempenan ¢l simple papel de impresionar los
sentidos, sino que en la interaccion con el observador
activan espacios de la memoria que contribuyen a /ocalizar
su trabajo. Podria afirmarse, incluso, que sus senalamientos
de lugar son los mais abstractos de la plastica colombiana de
la ¢poca, y por eso mismo, solo hacia finales del siglo XX
pudo iniciarse una reflexion a este respecto, a través de la
muestra v las entrevistas mencionadas.

Las referencias a los estados del #rempo, por parte
de la literatura y de la plastica, se realizan apelando a
una percepcion 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 apreciacion del entorno y, por otra, de qué
manera la temperatura y la humedad inciden en procesos
sociales y culturales diversos, e influyen, por lo tanto, ¢n
la construccion de la subjetividad de quienes habitan el

lugar®.

:-ﬁegun el artista, este paisaje aérco —donde se

nterrelacionan luz, temperatura y humedad— toma forma

en su pintura a través de un modo de trabajar que se funda
en la aplicacion de “capas superpuestas de saturacion”,
Refiriéndose a este proceso, el artista anade: “Nada es
superficial en ¢l sentido de que yo pudiera trabajar sin
meditacion™",

En esta apreciacion se destaca la yuxtaposicion de los
CONCCPLOs capas y superficie, que permiten acercarse también
a su relacion con los problemas de la abstraccion del siglo
XX, ya que para ¢l, la superficie de sus obras trasciende ¢l
mero plano pictorico. Dicho plano, entonces, responde a
una ordenacion por capas que establece ritmos organicos',

| - ’ . ’ " ¢
" Danilo Dueiias, “Dejar sin titulo”, en Homenare al maestro Manuel Herndndeg

(catalogo), Bogoti, Ministerio de Cultura, 1998, pig. 86

" Con respecto a la incidencia de la atmosfera local en la construccion de
la visualidad de algunos artistas colombianos, Maria lovino anota: “Oscar
Munoz, Fernell Franco y Ever Astudillo son los artistas que desarrollan por
primera vez en la fotografia en Colombia, v a través de ese medio, en el blanco
v negro, la reflexion sobre la particularidad de la luz en el tropico v sobre la
varahilidad que ese factor le representa a la visibilidad (desde el inicio de la de-
cada del sctenta). Con muy diversas conclusiones, y atados a la eluaidacion de
la ciudad, la pertenencia y la construccion-destruccion, las abstracciones de los
tres artistas se desarrollan en Caly, 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 atmostera de evapora-
cion en Cali sea constante, alterando las posibilidades de enfoque y visibnlidad,
con respecto a otros lugares tropicales,

Unida a esa observacion, en la propuesta de Munioz, la metifora sobre el ser,
la vida, la muerte, la impermanencia, la transmutacion, lo finito, lo infinito y lo
cterno que hay en lo real, se resuclve en la disolucion. En la obra de Franco, la
particularidad de la luz del Valle del Cauca, potencia —entre otras influencias
que le vienen al artista del cane y de la reporteria— un contraste altisimo
entre ¢l blanco y el negro, en ¢l que las formas emergen de la mas profunda
oscuridad: un minimo rayo de luz potencia toda la escena de abigarramientos,
Ein 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 lovino, “Grafiado en la ciudad”, ponencia sobre fotografia ¢ imaginarios
nacionales en Colombia, Foro sobre forografia latinoamericana en la decada
del noventa, Centro de la Imagen, México D. F., 10 de junio de 2004.

12 Conversacion con Jos¢ Hernandez, op. az, pag. Y.

'3 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 Alcjandro 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 distnibucion del espacio caracteristicas de dichas culturas.

(1]
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v que obedece a fenomenos impermanentes ¢ intangibles,
que pueden constatarse unicamente por retlejo, a traves
de la apreciacion de los elementos del paisaje que resultan
afectados por su irradiacion difusa. Es decir, ¢l artista
trabaja sobre estructuras flexibles ¢ impalpables, que

pueden percibirse solo como resonancia en la matera,

Su ordenacion del plano pictonico difiere del sistema

de jerarquias que establecen a perspectiva acreay lincal,
donde ¢l ser humano se ubica ¢n un luj.:_.lr de dominto
frente a la naturaleza, v por ende, separado de ella: |a
ordenacion espacial de Hernandez carece de cualquier

distanciamiento de parte del observador, dado que posce

113



un caracter envolvente. Asi, mis que ubicar los objetos en
un universo tridimensional fundado en la profundidad,
Hernandez sedala la existencia del fenomeno que le interesa
—Ila atmostera— como un campo signihicante, ¥ no como

un vacio a llenar.
Signo y trazo

A través de la historia, los signos han mantenido
un estatus de imagen, v en ¢l caso del arte moderno v
contemporanco, éste puede disociarse de sus connotaciones
semanticas usuales. En los siglos XX v 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 conocimiento, ast comao
de orras culturas. Con respecto a la presencia de los signos
en su obra, ¢l artista afirma que emergen cuando empicza
a buscar un “analisis de presencia™™ . Asi mismo, comenta:
*Para mi [son| indicaciones que orientan la mirada en una
direccion determinada v son, por lo tanto, una propucesta
sensible™™

Fn ¢stos trabajos ¢l signihcado proviene de la
reflexion que comporta la totalidad de su pintura y no de
una traduccion heeral de los signos, obedeciendo a una
orientacion mas sensual que racional. La configuracion de
sus pinturas, entonces, se encuentra distante de aguellas
que sc fundan ¢n Jos diseios de las culturas nauvas o en
los ritmos de la vegetacion onginaria, como ocurre ¢n
la obra de numerosos pintores en America Latina. En
la obra de Hernandez, los signos cumplen —entre otras
tunciones— el papel de dispositivos plasticos que propician
Ja formacion de contrastes entre aquella atmostera densa
que les conhiere forma, v la del entorno, que presenta un
caracter mas evanescente, Segun alirma, sus signos son
ante todo “vivenciales, emocionales, porque creo que la
pintura necesariamente tiene que comunicar hechos, v esos

hechos son mtroducidos por los elementos mismos de la

[14]

pintura. El color, la forma, los limites, la composicién...” ",
Asi, su relacion con el entorno esti presente con mayor
fucrza en la proyeccion de las atmasferas que en la
conformacion 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 diilogo con ¢l mundo. Para un espiritu como
¢l suyo, silencioso v con necesidad de recogimiento, su
aproximacion al Jugar se fragua a partir de una perspectiva
intertor, v no mediante la semantizacion univoca de los
SIENOS.

Fn su produccion de la década de los sesenta, estos
clementos afirman una gestualidad cercana a la de los
pintores abstractos norteamericanos —a quienes siguio de
cerca durante su permancencia en los Estados Unidos—, e
incluso, al trazo v manejo del color de un artista hgurativo,
como IFrancis Bacon.

E:n los anos sctenta, comienza a suavizar los contornos
de las formas, sin desechar los perfiles encrgicos v
puramente dibujisticos, que a veces intensifica con estrias
de carbon sobre ¢l color liquido. En términos generales,
sus rrazos reanen cualidades de la pintura y del dibujo; a
12 par que dullm:;m, son platnn:-l dl.‘.' Culur: s¢ diﬁ:ﬂ:nti:ln }'
se funden simultaneamente; actian como separacion entre
tonalidades v al mismo tiempo pueden percibirse como
superficies pigmentadas.

Hacia tinales de los anos setenta, en lugar del trazo
cmpleza a aparecer una especie de halo, Se trata de un
borde indeterminado donde ¢l foco se diduve v eencra un
cfecto ambiguo que puede asimalarse tanto a2 una sombr
como a un reesstro levemente desmustado cn o mmipresion

a color. Este campo impreciso —que continu ,1;1.:rn‘u*miu

' .
Conversacion con Jose Heernandez, op. a2, pag. 10
rll ¥ = [
Conversacien con Cantlo Calderon, “Sigao v clandad”, en Mmse! e
mande . Mgno y abiceaccon, Bogots, Davivienda, 1988, pag

I'I [l
Conversacion con Camilo Caldenon, of. «tl., pag. il
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en algunas obras, desde los anos ochenta hasta hoy— se de la emocion o la eliminacion de la subjetividad. Su

transforma ¢n 0casiones €n un espacio que separa signo y trabajo resulta mas afin al de un artista a2 quicn admira,
entorno. Esta ultima modalidad constituye una torma de como Rothko, quicn afirmaba: “El artista abstracto ha
dibujo megatiro, s decir, que opera por sustraccion y no por dado existencia material a muchos mundos y tiempos
adicion. En ¢l, la hucella de 1a construccion de las ‘capas’, invisibles. Pero yo repudio su negacion de la anéedota
puede percibirse no solo en los vestigios que aparecen en tanto como repudio la negacion de la existencia de toda la
las distintas superficies, sino en dichas fronteras, tierra realidad. Porque ¢l arte para mi es una anécdota del espiritu
de nadie, donde resulta posible efectuar una arqueologia v ¢l unico medio de concretar el objeto de sus variadas

de las pinturas, va que se encuentran indicios del proceso prisas v quictudes. / Mas vale ser prodigo que avaro. Antes
de elaboracion de cada cuadro. Alli es posible percibir conferiria atributos antropomorficos a una piedra que

la nocion de tiempo que construyve su produccion, dado deshumanizar ¢l mas minimo atisbo de conciencia™”

que pueden inferirse los lapsos, silencios v dudas, como [.a abstraccion de Hernandez, como la del pintor ruso,
evidencias de las jornadas de trabajo. Contrario al borde tampoco ¢s purista ni tundamentalista. La dimension

duro de a abstraccion geométrica, Hernandez trabaja unos poctica que confiere a sus grafismos le permite fluir en una
linites poroses que prnpi{.‘i;lﬂ una tenston entre los planos, v modalidad quc pucclc cnconerar lugar en lo quc Roberto
que dejan a la vista del observador su vulnerabilidad: los Pontual denomino en los anos setenta Geomretria sensible.

diversos estados interiores con que abordo cada pintura,
una v otra vez, ast como los giros retlexivos en el desarrollo
de las obras.

L.a modernidad que proyecta Hernandez se desinteresa 7 Mark Rothko, “Declaracion personal”, cn Mark Rathks, Fundacion Jusg
L]L. I‘-]:"F -l[:-ll}-lti‘ S II‘]LlLlhtrlallL”"". [.1 luL-t ]nltptrl.l r”‘lril‘ lu.'l :"ILII‘]I-L‘:‘I{"H .\l.lri. h‘ htlt]fhi. _..Tl- 1.11..' #{-I‘Ifll.'”'ll‘l'ff l.h.' I”h- }lti[_' Chcro Iif I'.’hH. b r’
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I+l ¢ritico 1 ;‘-! intea como una torma de concrecton de la
abstraccion en Amenca Latna, que permite la contluencia
de clementos u:ﬂlu‘ht- il ['-t‘lnu'r.l vista: “Geosmetria uupnm-
calculo, determinacion, rigor, ¢jercicio de la razon.

Sensibde sugiere imprevisibihidad, ammacion, alternancia,
mdeterminacion, practica metuitiva’ . Un subcontinente
pre ducto de colomzaciones v mezclas, solo puede ser
consecucntc con I"!'t WCCTos (que reunan I.l L‘H1'|Ir+nllt.‘1‘:nﬂ \
(uu, on bhuena ET.IHL' de los CASOS, NO la resuch AN, SO guc
%.HI‘IE"]L"I'HL'?HL‘ cConNvivan con L'”.l. micniras uce ¢n OIros, [a
tuston de tales tucrzas opucstas genere aportes v oenrigueszca
0L UNIVETSOS CSICHICOS VA ales. Por ¢se ), la ;1:ntur.:

de Hernandez nunca se ha inclinado por [a geometna
incontaminada. bin clla, ¢lementos caracreristicos por su
purcza, como ¢l circulo v ¢l cuadrado, se han dilatado,
gencrando ovalos v rectangulos, a manera de estructuras
virtuales, dentro de las cuales se transtorman sus signos
organicos. De ahi, tambicn, que se aleje de los colores
primarios —considerados como verdades a prion para

l“h prlmcru )S artistas abstractos— vy QU accrquc su i‘.lILT.l
a tonos matizados, cargados de simbolismao: “En ¢l azul
busca una referencia solida v sombria, una relacion con

la ceniza, con la quictud, tal vez una retlexton con la
muerte. b2 color violeta evoca lo lnL'h!‘lL‘T.ldu, quu nicea 2
frnll.z'.l‘nhr-.: \acata un nin ¢l silencioso, voel rosa pormite que
exista otra posibilidad vibrante de la luz”

Ast mismo, cuando acude al negro, no solo se interesa
por la aluston al dibujo, a la linca, como algunos abstractos
puriz-t-.n, SINO (ue lo hace a p.mir de la relacion con su
habitat, mediante una carga emotiva y dramanca, de modo
que :ldnptu un caracter pictorico: A mi me apasiona ¢l

negro, lo he buscado intensamente porque me apasiona

..‘ i
Roberto Poatual., "Do mundo, 2 America Latina entee as geomerna a
sensible”, Amirica Latina Geomezria Nemserel, Museo de Arte Modernao de Rio de
Janeiro, 1978, pag. 8.
ll"

" Ana Maria Escallon, "El leaguae del silencio”, en Mawae/ Hernandeg, Nigno
y abstraccon, Bogota, Davivienda, 1988, pag. 15
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un Veliazquez y creo que ¢l es un pintor negro. Creo que
aqui lo nuestro tiene mucho de blanco y negro, tal vez por
el contraluz, por ¢l sol tremendo del trépico que produce
una sombra profunda, un ¢je vertical que nada tiene que
ver con las estaciones en Europa que implican un gozo
estético del color. El tropico es dramatico y como tal, es
blanco v negro. A mi me encantaria ser un pintor negro
porque creo que la fuerza del sitio donde esta lo obliga
tener sus caracteristicas’ ", De alli que, quizas las pinturas
mas oscuras que ha realizado en los ultimos anos, 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 latinoamericano. Desde otra perspectiva,
¢l negro v los tonos sombrios de sus obras mas recientes,
parccen encarnar una metafora de duelo por un entorno
que presenta contrastes extremos en los ambitos del dolor v
la muerte.

Por altimo, y a manera de colofon, ¢s importante
aclarar que su reflexion, ademas de haber abordado
¢l tropico, ha girado en torno a América Latina. Esta
dimension de su obra, sin embargo, fue ignorada por el
medio artistico en las decadas de los sesenta v setenta,
dado que se reconocian con mayor facilidad los signos
que resultaban inequivocos en su connotacion de aspectos
sociales o politicos del subcontinente, acorde con la
ideologia de la época. Asi, la lectura matizada de trabajos
como los de Manuel Hernandez o Carlos Rojas, solo
ha podido ser retomada con posterioridad, cuando la
saturacion de las imagenes inmediatstas ha demandado un
nivel mas elaborado tanto en el procesamiento como en la
recepeion de la informacion visual,

L.a comprension que ha tenido Manuel Hernandez
sobre América Latina pudo parecer hermeética en su
momento, en tanto no surge del cliche politico ni de la
exaltacion del exotismo como un producto comercial,

18]

Su postura hacia ¢l subcontinente emerge mas bien de
una relacion con el paisaje y con la cultura, que implica
procesos logicos complejos. Su entorno natural incluye los
mas diversos pisos térmicos y los mas variados ciclos y
atmosferas; asi mismo, no presenta ¢l bullicio v ¢l caos de
la vegetacion exuberante, sino que responde al silencio y 2
la subjetividad de la vivencia. Segun comentd en la década
de los ochenta, ¢l arte abstracto “me permite una mavor
introspeccion, a nivel de sentimiento v de argumentacion, y
por ¢so mismo una mejor ubicacion cspiritual en ¢l hecho
latinoamericano. Por ejemplo: muchas veces se llego a
decir que es distintivo de América Latina el color chillon
v alegorico, la forma rimbombante, ¢l mal gusto; por ¢l
contrario, creo que Latinoamérica es una comentacion
profunda de meditacion en su color, porque ¢l 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 tumidez, 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 ¢l latinoamericano ha sido siempre de una gran
raigambre intertor v silenciosa, de meditacion casi innata:
su lanzamiento hacia conquistas siempre se ha dado con
doble paso, no ¢l impromptu de un Pollock. Un Pollock
no se hubicra 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 atmosfera. Los contornos desaparecen, pero hay
una sequedad interior hermosisima que nos conmueve.
Esa parte envolvente en ¢l paisaje v la atmostera es lo

nuestro™™',
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" Conversacion con Jos¢ Hernandez, op. at., pags. 19-20.
*! Conversacion con Camilo Calderon, op. i, pag. 51



