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Введение 

Проблема насилия в Колумбии затронула все сферы колумбийской действительности: 

историю, культуру, политику, идеологию и образ жизни колумбийцев. Война была 

постоянным явлением на протяжении XXго века, конфликты повторялись один за другим, 

что приводило к огромному количеству насильственных действий, оставивших тысячи 

жертв. Среди войн и конфликтов, которые произошли на протяжении столетия, можно 

упомянуть Гражданскую войну 1899–1902 годов, называемую Тысячедневной, период 

столкновения двух политических партий под названием Насилие 1925–1958 годов, и, 

наконец, внутренний конфликт между государством и партизанскими отрядами, который 

продолжался вплоть до первого десятилетия XXIого века. 

Искусство не осталось чуждым насильственным процессам в стране, история искусства 

была затронута войнами и конфликтами и давала свой особый отклик в каждый из периодов 

насилия в Колумбии. В итоге, тема насилия заняла особое место в истории колумбийского 

искусства, без нее невозможно понять развитие изобразительного искусства в Колумбии. 

Настоящая работа посвящена развитию темы войны и насилия в колумбийском 

изобразительном искусстве. Она позволит понять взаимосвязь насильственных событий и 

развития истории колумбийского искусства. Это исследование позволит узнать, что 

искусство не только отражает реалии насилия, но и является частью реальности, или как 

средство ее трансформации, или как манифест о принятии какойлибо стороны конфликта, 

или как способ передачи боли жертв насилия. Настоящее исследование поможет нам 

ответить на вопрос, насколько сама тема повлияла на эволюцию истории искусства в 

Колумбии не как привнесенная извне, а как имманентная национальной культуре, и как 

постепенно предмет изображения стал для творцов важнее стиля и техники. 

Колумбийские художники не смогли избежать темы войны и насилия. В этой работе 

анализируются как работы мастеров, избравших указанную тему в качестве основной 

тематической оси своей карьеры, так и произведения тех, кто коснулся данной темы 

мимоходом. Однако мы видим, что у большого количества колумбийских художников 

возникла необходимость обратиться к этой теме либо как к отражению реальности, как к 

своего рода жалобе, либо как к художественной практике, направленной на изменение 

общества. 

Для выполнения этой работы было принято во внимание развитие искусства, начиная 

с академизма Школы изящных искусств Боготы и заканчивая новыми современными 

практиками. Нами были изучены работы таких выдающихся художников, как Андрес 
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СантаМария (1860—1945), Энрике Грау (1920—2004), Алехандро Обрегон (1920—1992), 

Беатрис Гонсалес (род. в 1932), Дорис Сальседо (род. в 1958), среди прочих. 

Степень разработанности темы 

Несмотря на то, что насилие является очень важным фактором в истории Колумбии и 

что его причины и последствия повлияли на творчество многих художников на протяжении 

ХХ века, тема насилия в историографии колумбийского искусства ХХ века остается мало 

изученной. Существующие работы сосредоточены на некоторых из всемирно признанных 

художников, но до сих пор не было исследований, рассматривающих развитие данной темы 

на протяжении всего периода  XIXXX  вв.  Хотя исследования насилия в Колумбии 

значительно продвинулись за последнее десятилетие, благодаря мирному процессу 2012 

года, взаимосвязь между насильственными действиями в целом и их влиянием на искусство 

является практически не затронутым аспектом в историографии. 

При проведения данного исследования история насилия в Колумбии в ХХ веке 

учитывалась параллельно с рассмотрением развития темы войны и насилия в истории 

искусства, поскольку каждому периоду насилия соответствует свое поколение художников 

и особый способ обращения с предметом. Таким образом, это исследование может иметь 

сильное влияние на исторические труды по  насилию  в Колумбии, поскольку созданное 

искусство является ответом на происходящее в стране в указанные периоды. Большое 

внимание в данной  работе уделено свидетельствам жертв вооруженного конфликта в 

Колумбии, поскольку они также были информационноэмоциональной базой, с которой 

многие художники работали на протяжении всей своей карьеры.   

Изучение письменных источников, таких как современная журналистика, имеет 

важное значение для этой работы, поскольку позволяет нам проследить, как развивались 

политические события, вызвавшие репрессии и насилие на протяжении XX  века, в том 

числе газеты «ЭльСигло», «Хроника», «Кромос», «ЭльТиемпо», «ЭльЭспектадор», среди 

прочих. Мы также будем обращались к письмам, по которым можно проследить личные 

взгляды художников на свои работы. Помимо того, нами изучены различные интервью и 

заявления художников, некоторые из которых связаны с конкретными насильственными 

событиями, например, интервью Беатрис Гонсалес о событиях во Дворце правосудия или о 

партизанских захватах гражданского населения в 1980х. Также нами использованы 

заграничные интервью с колумбийскими художниками, которые работают за пределами 

страны, такие, как взятое во Франции интервью с Фернандо Ботеро, в рамках его выставок 

в стране. Одним из художников, для изучения творчества которого мы можем найти много 

источников, является Дорис Сальседо, чьи выступления на многих академических и 
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неакадемических мероприятиях на протяжении всей его карьеры в основном связаны с 

проблемой насилия и возмещения ущерба жертвам. Вышеупомянутые письма, публикации, 

интервью и заявления самих художников позволяют нам узнать их позицию по поводу 

насильственных событий в стране и лучше понять их собственную роль в искусстве и в 

жизни страны. 

Предметом исследования является тема насилия в творчестве колумбийских 

художников XXого века. Объектом исследования выступают работы колумбийских 

художников XXго века, таких как Андрес СантаМария, Педро Нель Гомес, Дебора 

Аранго, Алехандро Обрегон, Карлос Корреа, Хесус Абад Колорадо, Беатрис Гонсалес, 

Дорис Сальседо, Фернандо Ботеро и других. 

Цель исследования – проследить и изучить эволюцию темы насилия в колумбийском 

искусстве, ее стилистические и эстетические характеристики и связь с насильственными 

событиями ХХого века. Для достижения поставленной цели выполняются следующие 

задачи: 

1. Найти связь академизма начала века с темой насилия и определить причины, по 

которым портрет и пейзаж доминировали на художественной сцене Колумбии в первые 

десятилетия XX века. 

2. Проанализировать причины и следствия глубокой заинтересованности художников 

социальными проблемами в изобразительном искусстве 1930х и 1940х годов. 

3. Выявить эстетический и тематический разрыв в искусстве, образовавшийся после 

событий Боготасо, и то, как эти события становятся катализатором процесса возникновения 

критического отношения искусства к действительности. 

4.  Исследовать  возникновение темы насилия как основополагающего момента для 

истории искусства Колумбии, а также роль современных художественных течений в рамках 

развития темы войны и насилия в изобразительном искусстве. 

5. Проанализировать тенденцию к описанию насилия в творчестве художников 1950х, 

1960х и 1970х годов. 

6.  Изучить  обращение к стилистике  современного модернистского искусства как 

средству отражения насильственных реалий, стоящих за событиями во Дворце правосудия, 

а также важность тематики жертв войны и насилия для художников в конце XX века. 

7. Обозначить поворот темы войны и насилия в искусстве от показа катастрофы 

насилия к стремлению восстановить историческую память, обновить  разрушенную 

социальную ткань общества и установить в стране мир.  
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Теоретикометодологические основы исследования  состоят в том, что  при 

написании исследовательской работы «Война и насилие в колумбийском искусстве XX 

века» нами применяется комплексный подход, включающий следующие методы:  

Культурноисторический метод, позволявший нам установить взаимосвязь между 

искусством, культурой и насилием, а также связь художников с насильственными 

событиями, ознаменовавшими колумбийскую историю. Для этого изучаются исторические 

события и их отношение к произведениям искусства, их влияние на общество и значение, 

которое они имеют в культурном обмене. Этот метод позволяет нам проанализировать 

аспекты общественной жизни XXго века в Колумбии и то, как они отражаются в культуре. 

Также этот метод позволяет нам наблюдать важные культурные изменения, которые 

произошли в стране в результате войны и насилия.  Иконологический метод позволяет 

установить культурную значимость элементов, вошедших в произведения искусства, что 

также дает нам возможность объяснить некоторые особенности восприятия произведений 

в колумбийском контексте. Этот метод позволяет глубоко проанализировать произведения 

искусства, связанные с темой войны и насилия, не только как элементы культуры, но и как 

документы, позволяющие раскрыть историкокультурные отношения в Колумбии в ХХ 

веке. Наконец, формальностилистический метод позволяет описать стили и их эволюцию 

на протяжении анализируемого периода.  

Источниковая база исследования. Художественные источники исследования — это 

работы колумбийских художников, созданные в XX веке на тему войны и насилия. Ссылки 

на эти работы содержатся в каталогах различных  выставок, а также в каталогах  музеев 

Колумбии. Также нами были использованы письменные источники, а именно:  

1. При изучении истории насилия в Колумбии были приняты во внимание работы таких 

историков, как Р. Херман Родриго, М. Лароса, О. Фальс Борда, К. Торрес Дель Рио, Д. Пеко, 

Э. Хобсбаума, а также документы Центра исторической памяти и тексты “Окончательного 

соглашения о прекращении конфликта и построении стабильного и прочного мира " (2016 

г.).  

2. Для изучения историографии искусства Колумбии на протяжении XX века были приняты 

во внимание работы искусствоведов: Ф. Хиля Товара, Б. Кабреры, Х. Гайтана Дурана, Ф. 

Панессо, В. Энгеля, М. Трабы, Э. Серрано, А. Медины, Э. Рубиано, М. Малагон—Курка, Х. 

Бадави, Э. Рубиано, Д. Аранго и других.  

3. По истории и искусству последних лет как в Колумбии, так и в Латинской Америке были 

проанализированы работы таких исследователей, как Р. Уэрта Вера, М. Мари, В. Тумс, Э. 

Росауро Х. Уренья, М. Урбанчик, Д. Куэльяр, М. Лио Флорес, А. Гамбоа и другие. 
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Кроме того, на всех этапах разработки настоящей диссертации огромное значение для нас 

имели архивные источники газет, таких как "Эль Тьемпо» или «Эль Экспектадор», а также 

теоретические работы или лекции, прочитанные такими художниками, как Д. Сальседо или 

Б. Гонсалес. 

Научная новизна диссертационного исследования состоит в следующем:  

1. Изучение искусства и культуры Колумбии в контексте политических и социальных 

потрясении страны на протяжении ХХ века до настоящего времени подробно не изучалось 

на русском языке. Наше исследование является в этом отношении первым. 

2. В работе представлено исследование стилистического развития искусства и его связи 

с темой насилия на протяжении всего ХХ века, совпадения и различия в сравнении с 

процессами развития европейского, американского и латиноамериканского искусства. 

3. В диссертации подробно рассматриваются различные исторические моменты, 

имевшие важное значение для развития колумбийского искусства, такие как: окончание 

Тысячедневной войны, Боготасо, событие в Дворце правосудия и массовые убийства в 

конце века, ‒ и их влияние на творчество колумбийских художников. 

4. В данной работе показано, что насилие в Колумбии имело решающее значение для 

художников и развития их творческой деятельности. В каждый период «исторического 

насилия» у художников была особый способ демонстрации жестоких реалий страны.  

Основные положения, выносимые на защиту: 

1. Тема войны и насилия в Колумбии в первые десятилетия XX века встречается редко, 

скрыто она присутствует в картинах, которые вызывают в памяти освободительные 

подвиги колумбийцев, но не отражают насильственную реальность первых войн XX века. 

2. Связь войны и насилия с искусством в первые десятилетия XX века обнаруживается 

через социальный статус  художников как принадлежащих к классу  помещиков. 

Академический пейзаж превращается в своего рода символическое представление 

проблемы насилия. 

3. В 1930х и 1940х годах возникло поколение художников, новое по своей социальной 

принадлежности, заинтересованных социальными проблемами страны, что стало 

прецедентом для развития темы войны и насилия в национальном искусстве середины XX 

века.  

4. После убийства Хорхе Элисера Гайтана целое поколение художников 

заинтересовалось проблемой насилия. События Боготасо волнуют художников и 

побуждают их представить свои работы как свидетельство того, что произошло. Для этого 
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они используют современные техники и стили, чтобы запечатлеть увиденное и пережитое 

в дни конфликта. 

5. Начиная с периода Насилия, изображение актов насилия будет повторяющейся темой 

в творчестве художников либо в форме социальной критики, либо как представление 

жестокой реальности в национальном искусстве. Стили и техники европейского авангарда 

будут переосмыслены колумбийскими художниками, чтобы использовать их в работах, 

связанные с этой темой.  

6. В 1960х и 1970х годах возникла новая иконография Насилия. Работы, созданные 

в этот период, сосредоточены на описании насильственных действий с использованием 

гравюры и рисунка в качестве основного технического средства. 

7. События взятия Дворца Правосудия вызвали интерес нового поколения 

художников к проблеме войны и насилия, на этот раз художники используют стилистику 

модернизма, чтобы представить насильственные действия последних десятилетий XX века. 

В искусстве фокус начинает смещаться с насильственных действий и их изображения на 

представление жертв и их боль. Происходит и эстетический разрыв: художники перестают 

следовать эстетическим ориентирам, идущим из Европы и США, и ищут эстетику, 

свойственную национальному искусству. 

8. Тема войны и насилия в конце века уступает место искусству, цель которого — 

почтить исчезнувших и помочь семьям оплакивать их умерших. Иными словами, теперь 

искусство стремится восстановить историческую память, социальную ткань общества и 

мир. 

Результаты исследования 

1. Выявлены исторические периоды насилия в Колумбии, что позволило определить и 

охарактеризовать каждый из исторических этапов войн и вооруженных конфликтов в стране 

на протяжении ХХ века. 

2. Доказано, что в начале XX века тема насилия в искусстве существует скорее 

символически, а не как изображение неких насильственных действий. Академические 

круги не были восприимчивы к влиянию европейского авангарда начала XX века. Искусство 

1910-х и 1920-х годов руководствовалось академическими ценностями французской школы 

XIX века. 
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3. Аргументированно продемонстрировано, что предшественником темы войны и насилия 

в искусстве Колумбии является интерес к социальной тематике, проявляющийся начиная с 

1930-х гг. 

4. Нами сделан вывод о том, что тема насилия в Колумбии в национальном искусстве 

приобретает свою особую актуальность после Боготасо, когда художники обращаются к 

представлению жестокой реальности страны. Авангард в полной мере проявляется в 1950-

х и 1960-х годах, когда новое поколение художников воспринимает европейское влияние и 

использует новые стилистические завоевания для интерпретации тем истории своей страны. 

5. Установлено, что в 1960-е и 1970-е годы произошел бум графики и гравюры, благодаря 

которым тема войны и насилия приобретает описательные характеристики насильственных 

действий. 

6. Показано, что тема претерпевает очередную трансформацию в результате событий во 

Дворце Правосудия, в изображении которых вводится элемент беспокойства о пропавших 

без вести. Восприятие современного искусства порождает разрыв в восприятии мира у 

колумбийских художников, поскольку они отрываются от традиции следования установкам 

интернациональных школ, и их усилия направляются на поиск национального стиля. 

7. Наглядно продемонстрировано, что в последнее десятилетие XX века интерес 

художников перемещается от изображения актов насилия к признанию жертв и конкретным 

историям пострадавших от войны и насилия. 

Научно—практическая значимость исследования. Настоящее исследование 

имеет значительную теоретическую ценность в нескольких аспектах. Прежде всего, оно 

способствует пониманию насилия: эта работа позволяет понять природу насилия в 

Колумбии, а также характер его влияния на людей и общество. Анализ искусства, 

связанного с войной и насилием, дает информацию о поведении художников, общества и 

участников конфликта перед лицом актов насилия, имевших место в стране на протяжении 

ХХ века.  

Во-вторых, эта работа имеет теоретическую ценность в рамках изучения отношений 

между искусством и насилием. Искусство можно использовать как форму протеста, форму 

документирования и форму катарсиса перед лицом боли, вызванной войной. Анализ того, 

как насилие представлено в искусстве и как искусство используется для борьбы с насилием, 
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дает ценную информацию о взаимосвязи между этими двумя областями.  

В-третьих, в данной работе дается анализ социальной функции искусства насилия. 

Искусство насилия может играть важную социальную роль, и данное исследование 

помогает лучше понять эту роль. Искусство насилия можно использовать для повышения 

осведомленности о насилии и его последствиях, для поощрения размышлений о 

произошедшем и диалога, а также для создания платформы для протеста и сопротивления. 

Проведенный анализ показывает, как тема войны и насилия в искусстве выполняет эти 

функции и может помочь лучше понять взаимоотношения искусства и общества. 

Резюмируя, можно отметить, что теоретическая ценность этой работы состоит в 

изучении насилия и войны как фундаментальной части истории и истории искусства 

Колумбии. Отношения, существующие между насильственными действиями, художниками 

и эстетическими проявлениями каждого периода, позволяют нам понять важность, которую 

искусство приобретает во внутреннем конфликте страны, и, аналогичным образом, 

позволяют нам обнаружить особое тематическое развитие насилия в латиноамериканской 

стране. Изучение войны и насилия и их связи с искусством позволяет нам понять 

эстетическую, стилистическую и социальную динамику, которую оно приобретает в 

каждый период насилия в стране.  

Практическая значимость работы состоит в том, что, во-первых, в области 

истории искусства исследование можно рассматривать как источник для изучения истории 

искусства Латинской Америки, истории колумбийского искусства и искусства насилия. 

Также работа позволяет сосредоточиться на области изучения стилей изобразительного 

искусства Колумбии. Кроме того, исследование можно использовать для изучения 

биографии колумбийских художников, поскольку оно дает представление о творчестве 

большого количества колумбийских художников XX-ого века. В области истории это 

исследование может стать основой для исторических исследований «насилия в Колумбии». 

В области искусства текущие исследования темы войны и насилия в искусстве могут помочь 

художникам понять и более эффективно представить в своих работах темы, связанные с 

насилием и конфликтами. Это может привести к более осмысленному искусству, позволяя 

зрителям лучше понимать и сопереживать жертвам насилия. В сфере образования эта 

работа может быть полезна при просвещении учащихся по вопросам насилия и конфликтов. 
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Это может помочь учащимся развить критические и рефлексивные навыки, а также понять 

различные взгляды на насилие и его последствия. Точно так же содержание этого 

исследования может быть использовано в курсах высших учебных заведений, связанных с 

культурными исследованиями Латинской Америки и Колумбии, для подготовки лекций, 

семинаров, конференций, радио- и телетрансляций по проблематике культуры и искусства 

Латинской Америки.  

Наконец, материал настоящей диссертации по каждому из этапов развития темы 

войны и насилия в колумбийском искусстве ХХ-ого века может составить основу для 

конференций и научных статей. Реализация этой работы на русском языке позволяет понять 

тему, которая почти не освещена на этом языке, и открывает возможности для новых 

направлений исследований по латиноамериканской тематике.  

Апробации результатов исследования. Основные идеи настоящей работы были 

изложены в трёх статьях, в том числе в изданиях, рекомендуемых ВАК России, а также 

представлены в докладах на двух международных научных конференциях, одной в 

Колумбии, другой в России.  

Публикации в журналах, рецензируемых ВАК: 

1.  Крус Фахардо Ю. —  Фернандо Ботеро и тема насилия в искусстве Колумбии // 

Культура и искусство. –  2021.  –  № 12. –  С. 66 —  80.  DOI:  10.7256/2454—

0625.2021.12.35556 URL: https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=35556 

2.  Крус Фахардо Ю. —  Переосмысление исторических событий штурма Дворца 

Правосудия в Колумбии в 1985  г. в национальном искусстве // Культура и 

искусство. – 2022. – № 1. – С. 57 — 78. DOI: 10.7256/2454—0625.2022.1.36775 URL: 

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=36775 

3.  Крус Фахардо Ю. —  Боготасо и "критическое искусство" 1948 г. в Колумбии: 

картины Энрике Грау и Алехандро Обрегона // Культура и искусство. – 2022. – № 

2.  –  С. 43 —  56.  DOI:  10.7256/2454—0625.2022.2.37509  URL: 

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=37509 

 

Конференции 

1.  Разрывы и эстетические направления искусства насилия в Колумбии. Дело о захвате 

Дворца правосудия. В: Библиотека Банка Республики Колумбия. Культурный центр 

Дарио Эчандиа Библиотека Банка Республики — отделение Ибаге. 27—10—2021  

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=35556
https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=36775
https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=37509


14 

 

 

2.  Андрес СантаМария и художественная критика в Колумбии. В: «Иберо

романистика в современном мире: научная парадигма и актуальные задачи». 

Филологический факультет МГУ имени М. В. Ломоносова. 24—25 ноября. 2022 г., 

Война и насилие в искусстве в современной историографии: взгляд из Колумбии и 

Латинской Америки 

Исследовательская тема войны и насилия в искусстве Колумбии недостаточно 

представлена в русскоязычной историографии, большинство работ написаны на испанском 

и в меньшей степени на английском языках. В западной литературе проблема насилия в 

историографии является часто затрагиваемой из-за того, что войны и вооруженные 

конфликты были постоянным явлением в истории Колумбии, но отношения между 

искусством и насилием подробно стали рассматриваться только в последние десятилетия 

XX века.  

Для анализа темы войны и насилия в колумбийском искусстве ХХ века необходимо 

исследование причин и последствий насилия. Историографическое изучение насилия 

развивалось в двух направлениях. Сначала было проведено изучение периода «Насилия» 

(1948—1958 гг.), после чего стало возможным научное изучение явления насилия 

применительно ко всем войнам и конфликтам ХХ-ого века и настоящего времени в 

Колумбии. Первая работа в этом ключе была выполнена в 1962 году отцом Херманом 

Гусманом, Эдуардо Уманья и Орландо Фальсом Борда под названием «Насилие в Колумбии: 

исследование социального процесса» (2005)1. Эта книга стала краеугольным камнем для 

понимания и признания проблемы насилия в 1950-х годах с академической точки зрения. С 

политической точки зрения эта книга разоблачает злодеяния, совершенные от имени 

политических партий, с исторической точки зрения эта работа была необходима для 

сохранения исторической памяти о конфликте, а с социальной точки зрения произведение 

позволяет услышать голос жертв, которые заглушались в стране на протяжении всей ее 

истории.  

 
1 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E. La violencia en Colombia. Estudio de un proceso social. — Bogotá: Editorial 
Taurus, 2005. 
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Другими важными работами являются книга «Тысячедневная война» (1979)2  Хорхе 

Вльехасаи Хосе Юниса или «Память одной страны в состоянии войны: Тысяча дней, 1899—

1902» (2001)3 Марио Агилеры, где подробно изучается гражданская война начала века. 

Французский социолог Даниэль Пеко стал одним из главных исследователей войны и 

насилия в Колумбии с 1930-х годов по настоящее время, некоторые из его наиболее важных 

работ: «Насилие и политика в Колумбии» (2003) 4 , «Порядок и насилие в Колумбии: 

социально-политическая эволюция Колумбии между 1930—1953 г.» (1987) 5  и 

«Модернизация и вооруженные столкновения в Колумбии XX века» (2019)6. Также важен 

вклад, сделанный британским историком Эриком Хобсбаумом с теоретической точки зрения 

для понимания насилия в Колумбии в его эссе «Анатомия насилия в Колумбии» в рамках 

книги «Одиннадцать эссе о насилии» (1985)7. Среди колумбийских историков, посвятивших 

себя этой теме, стоит упомянуть Сезара Мигеля Торрес Дель Рио, написавшего такие книги, 

как «Колумбия XX века: от Тысячедневной войны до выборов Альваро Урибе» (2015)8 и 

Марко Паласиоса, который обращается к проблеме насилия с теоретической точки зрения в 

своей книге «Между законностью и насилием: история Колумбии 1875–2002 гг.» (2006)9. 

Наконец, большое значение для современной историографии имеет работа, 

проводимая Национальным центром исторической памяти, в обязанности которого входит 

анализ и проверка насильственных действий силами внутреннего вооруженного конфликта, 

действий, имевших место с 1960 г. по настоящее время. Точно так же важен окончательный 

отчет Комиссии по установлению истины, которая до сих пор проводит постоянные 

расследования по вопросам установления справедливости и возмещения ущерба 

 
2 Villegas J., Yunis J. La guerra de los mil días / J. Villegas, J. Yunis. — Bogotá: Carlos Valencia Editores, 1979. — 
P. 29—34. 
3 Aguilera M., Berquist Ch., Cortés J., [и др.].  Memoria de un país en guerra: Los mil días, 18991902 / M. Aguilera, 
G. Sánchez. — Bogotá: Editorial planeta, 2001. — P. 289. 
4 Pécaut D. Violencia y política en Colombia. Elementos de reflexión / D. Pécaut. — Medellín: Hombre Nuevo, 2003. 
5 Pécaut D. L'ordre et la violence : évolution sociopolitique de la Colombie entre 1930 et 1953/ D. Pécaut. — Paris : 
Editions de l'École des Hautes Études en Sciencies Sociales, 1987. 
6 Pécaut D. Modernización y enfrentamientos armados en la Colombia del Siglo XX / D. Pécaut. — Cali: Programa 
editorial de la Universidad del Valle, 2019. 
7 Hobsbawm E., Fals Borda O., Torres C., [и др.]. Once ensayos sobre la violencia / M. Cárdenas. — Bogotá: Fondo 
Editorial CEREC. Centro Gaitán, 1985. 
8 Torres del Río C. Colombia siglo XX: Desde la guerra de los mil días hasta la elección de Álvaro Uribe / C. Torres 
del Río. — Bogotá: Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2015. 
9 Palacios M., Between Legitimacy and Violence: A History of Colombia, 1875–2002 / R. Stoller. — Durham: Duke 
University Press, 2006. 
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потерпевшим в связи с вооруженным конфликтом и мирным процессом. 

Исследование темы насилия в искусстве получило широкое развитие, однако в 

структуре историографии искусства эта тема имеет немало упущений. Начиная с того, что 

имеющиеся отсылки к историографии искусства первых десятилетий ХХ века сделаны 

более с литературной, нежели научной точки зрения, будучи опубликованными в газетах, а 

не в специализированных монографиях. Авторы историй искусства в начале XX века 

ограничивается вынесением своего «мнения» на основе того, что казалось этим писателям 

прекрасным, поскольку по профессии они были журналистами и поэтами, а не 

искусствоведами. Таким образом, отсутствует историография, специализирующаяся на 

научной истории искусства в первые десятилетия XX века.  

С середины века появляются такие важные фигуры, как Франсиско Хиль Товар, 

который вносит значимый вклад в историографию колумбийского искусства. Его 

деятельность как писателя, педагога и директора колониального музея стала вехой в 

истории искусства. Хотя он конкретно не говорил о проблеме войны и насилия в искусстве, 

его работы, такие, как «Колумбийское искусство» (1997)10, «Живопись в Колумбии»(1948)11 

и «Коллекция картин библиотеки “Луис Анхель Аранго”, первоначальное ядро для 

возможного музея современного искусства» (1960)12, мы можем взять за отправную точку 

изучения темы насилия через исследование каждого отдельного произведения.  
Для изучения влияния политики на искусство на протяжении столетия важна работа 

Альваро Медины «Художественные процессы в Колумбии»  (1978)13 , а для понимания 

внедрения современного искусства в Колумбии значимыми являются такие  фигуры, как 

Барни Кабрера  и его  публикации «Темы для истории искусства в Колумбии» (1970)14, 

 
10 Gil Tovar F. El arte colombiano / F. Gil Tovar. — Bogotá: Plaza y Janes. EditoresColombia Ltda., 1997. 
11 Gil Tovar F. La pintura en Colombia / F. Gil Tovar. — Ciudad de México: Fondo de Cultura Económica, 1948.    
12 Gil Tovar, F. Francisco. La colección de pinturas de la Biblioteca “Luis Ángel Arango”, núcleo inicial para un 

posible museo de arte moderno / F. Gil Tovar.  // Boletín Cultural y Bibliográfico. — 1960. — Vol. 3, No. 12. — P. 
852–854. ICAA RECORD ID 1131419 
13 Medina A. Procesos del arte en Colombia / A. Medina. — Bogotá: Instituto Colombiano de Cultura, 1978.   
14 Barney Cabrera E. Andrés de Santamaría y su época  / Temas para  la historia del arte en Colombia  / E. Barney 
Cabrera. — Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 1970. — P. 145–186. ICAA RECORD ID1098646 
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«Искусство в Колумбии: вопросы вчерашнего и сегодняшнего дней» (1980)15 и «География 

искусства в Колумбии» (2005)16.  

Лишь со второй половины ХХ века тема войны и насилия начинает углубленно 

изучаться в историографии искусства. Главной фигурой, инициировавшей изучение этой 

темы, является Марта Траба. Именно она открывает дискуссию о современном искусстве в 

Колумбии 1970х и 1980х годов в таких работах, как «Открытая история искусства в 

Колумбии» (2016)17, а тема войны и насилия в искусстве начинает развиваться в таких ее 

работах, как «Насилие: работа, порученная Обрегону» (1962)18.  

Однако её мысли были восприняты как канон, а это означало, что многие художники, 

далекие от круга Боготы, Кали и Атлантического побережья, остались за бортом 

историографии национального искусства. Халим Бадави в настоящее время работает над 

исправлением этих недостатков в историографии искусства Колумбии, и, как и в случае 

критиков начала XX века, его работы публикуются в различных национальных газетах, и 

таким образом получают широкое распространение. Некоторые из этих эссе были 

обобщены в его книге «Актуальная история искусства в Колумбии. Два века искусства в 

стране»  (2019) 19 , где автор прилагает большие усилия для восстановления имен и 

произведений художников, выпавших из канонических текстов Марты Трабы. 

В последние десятилетия, во многом благодаря мирному процессу, были напечатаны 

различные работы, особенно в академических журналах, каждая из которых посвящена 

определенному аспекту искусства насилия в Колумбии. Например, работа Марии 

Маргариты Малагон—Курки «Два контрастирующих языка в колумбийском искусстве: 

новая фигурация и индексальность в контексте социально-политических проблем 1960-х и 

1980-х годов» (2008)20. 

 
15 Barney Cabrera E.  El arte en Colombia: temas de ayer y de hoy / E. Barney Cabrera. — Bogotá: Fondo Cultural 
Cafetero, 1980. 
16 Barney Cabrera E. Geografía del arte en Colombia / E. Barney Cabrera. — Cali: Universidad del Valle, 2005. — P. 
268. 
17 Traba, M. Historia abierta del arte colombiano [Электронный ресурс] / A. Franco. —  Bogotá:  Ministerio  de 
Cultura:  Biblioteca  Nacional  de  Colombia,  2016.  —  P.  390.  Режим доступа: 

https://www.bibliotecadigitaldebogota.gov.co/resources/2546465/ (дата обращения: 20.02.2021). 
18 Traba M. Violencia: una obra comprometida...con Obregón // La Nueva Prensa. En: 50 años del Salón Nacional de 
Artistas. Instituto Colombiano de Cultura. — 1962. — Pages no date. 
19 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Dos siglos de arte en el país / H. Badawi. — Bogotá: Editorial 
Planeta Colombiana, 2019. 
20 MalagónKurka  M.  Dos  lenguajes  contrastantes  en  el  arte  colombiano: nueva  figuración  e  indexicalidad,  en  el 
contexto de la problemática sociopolítica de las décadas de 1960 y 1980 [Электронный ресурс] / M. MalagónKurka.  
//  Revista  de  Estudios  Sociales.  —  2008.  —  No.  31.  —  P.  16–33. // Режим доступа: 

http://journals.openedition.org/revestudsoc/17036 (дата обращения: 15.10.2022). 



18 

 

 

Также стоит упомянуть работу «Искусство и насилие» (1969)21 , представляющую 

собой сборник статей, в которых обсуждаются различные идеи, связанные с искусством и 

эстетикой. В книге идет речь о важности изучения социальных и психологических эффектов 

искусства, взаимосвязи между искусством и преступностью. В документе рассматриваются 

отношения между искусством и насилием с разных точек зрения. Выдвигается возможность 

того, что определенные виды искусства могут вызывать у некоторых людей побуждения к 

насилию, хотя убедительных логических доказательств этому нет. В целом, данная работа 

подтверждает, что взаимосвязь между искусством и насилием сложна и что для ее полного 

понимания необходимы дополнительные исследования. 

Альваро Медина также обращается к изучению искусства в рамках насилия, анализируя 

работы «Алехандро Обрегона, Германа Лондоньо и в целом тему насилия в искусстве 

Колумбии» (2003)22. Одной из последних работ Альваро Медины, связанных с насилием 

середины века, является статья “Политика, насилие и их последствия для колумбийского 

искусства (1948—1956)” (2019) 23 , в которой автор проводит исследование первых 

художников, открыто затронувших тему войны и насилия в стране в период с 1948 по 1956 

год. 

Кроме того, бум искусства как метода восстановления исторической памяти, отношений 

с жертвами и пространством был представлен такими работами, как произведение Элкина 

Рубиано «Искусство в контексте современного насилия в Колумбии» (2015)24, или работа 

Пилар Риано «Искусство, память и насилие» 25 , где автор уделяет особое внимание 

восстановлению исторической памяти с помощью произведений искусства. В этом ключе 

созданы и такие работы, как книга Джоанны Карвахаль «Истории войны: как искусство 

 
21 Munro T.   Art and Violence [Электронный ресурс] / T. Munro.  // The Journal of Aesthetics and Art Criticism. 

— 1969. — Vol. 27, No. 03. — P. 317322. // Режим доступа: http://www.jstor.org/stable/428677 (дата обращения: 

15.01.2023). 
22 Medina A. Alejandro Obregón, Germán Londoño y el  tema de  la violencia en el arte Colombia  / A. Medina.  // 
Palimpsestus: Revista de la Facultad de Ciencias Humanas. — 2003. — Vol. 3. — P. 130–140.   
23 Medina A.   La política, la violencia y sus repercusiones en el arte colombiano (19481956) / A. Medina. // Revista 
Letral. Ejemplar dedicado a: Misceláneo. — 2019. — No. 22. — P. 285–316. 
24 Rubiano E.  El arte en el contexto de la violencia contemporánea en Colombia [Электронный ресурс] / E. Rubiano. 

// Karpa. Presentación Dossier Arte y memoria en Colombia. — 2015. — No. 08. — Pages no date. // Режим доступа:  

http://www.calstatela.edu/al/karpa/karpa8 (дата обращения: 17.09.2022). 
25 Riaño P., Lacy S., Agudelo O. Arte, memoria y violencia / P. Riaño. — Medellín: Corporación Región, 2003. — P. 
57. 



19 

 

 

передает память о конфликте в Колумбии»26. 

В то же время на русском языке мы находим некоторые работы, которые относятся к 

определенным художникам, такие как работа «Универсальные и национальные темы и 

образы в творчестве Фернандо Ботеро» (2003)27. Они не раскрывают конкретно проблему 

насилия, но позволяют познакомиться с работами некоторых из самых известных 

колумбийских художников.  

Другим примером публикаций, посвященных творчеству конкретного 

колумбийского художника и поверхностно затрагивающих его отношение к теме войны и 

насилия, может стать французская публикация «Дебора Аранго, ясность (или взгляд 

женщины—художника в Колумбии)» (2013) 28 ,  где напрямую не рассматривается 

взаимосвязь между искусством и насилием, но упоминаются некоторые насильственные 

исторические события в Колумбии, повлиявшие на жизнь и творчество художницы. Кроме 

того, в тексте рассказывается о превратностях, которые пережила художница со стороны 

общества своего времени и мира искусства из-за противоречивого характера ее работ, 

которые включают такие темы, как социальное недовольство, политическое насилие и 

изоляцию женщин в колумбийском обществе середины XX века. 

Наконец, важно упомянуть работу одной из художниц и историков искусства, которая с 

1960 года по настоящее время занималась историографией искусства в Колумбии и, в 

частности, проблемой насилия — Беатрис Гонсалес. И живописная, и академическая работа 

этой художницы обращается к художникам начала века, которые остались за рамками 

историографических исследований, как это видно из ее работы «Художники во время 

 
26 Carvajal J. El relato de guerra: Cómo el arte transmite la memoria del conflicto en Colombia [Электронный ресурс] 

/  J.  Carvajal.    //  Amerika.  —  2008.  —  No.  18.  —  Pages  no  date. // Режим доступа: 

https://doi.org/10.4000/amerika.10198 (дата обращения: 19.07.2022). 
27 ШелешневаСолодовникова Н. Универсальные и национальные темы и образы в творчестве Фернандо 

Ботеро [Электронный ресурс] / Н. ШелешневаСолодовникова.  // Исторические Исследования. — 2019. — 
No.  12.  —  С. 167—178. // Режим доступа: 

htp://www.historystudies.msu.ru/ojs2/index.php/ISIS/article/view/228/528 (дата обращения: 01.05.2021). 
28 González O.  Débora Arango, la lucidité (ou le regard d’une femme peintre en Colombie) Penser les métamorphoses 

de la politique, de la violence, de la guerre avec Colette Guillaumin, NicoleClaude Mathieu, Paola Tabet, féministes 
matérialistes [Электронный ресурс] / O. González. // hal01712724.  —  2013.  —  V.  01.  —  Pages  no  date. 
https://hal.science/hal01712724 (дата обращения: 10.04.2023). 
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войны» (1999) 29 , где она описывает работы Перегрино Риверы Арсе и их роль в 

Тысячедневной войне. 

Говоря о современной историографии, мы находим, что тема войны и насилия в 

искусстве в последние годы изучалась с разных позиций. Здесь нам кажется важным 

принять во внимание исследования насилия в разных латиноамериканских странах. В 

Редакционном комментарии журнала «Компас» за 2022 год в книге «Искусство против 

насилия в Латинской Америк» (2022) 30  рассматривается социальный и политический 

кризис в Перу за последний год, когда в рамках антиправительственных протестов 

государство применяло насилие для их подавления. Это отразилось в художественных 

работах перуанских художников. В публикации собрана серия эссе, в которых, среди 

прочего, представлен анализ изображения женского тела в искусстве, гетеронормативности 

и эстетики кино. Основное внимание в этой работе уделяется использованию искусства в 

качестве поддержки для обработки и изображения эпизодов конфликтов и насилия как на 

индивидуальном, так и на коллективном уровне. 

Одно из исследований, представленных в этой публикации, изучает изображение 

насилия, совершаемого в отношении женского тела. В статье: «Твое тело — поле битвы: три 

художественных взгляда на сексуальное насилие во время войн в Латинской Америке» 

(2022) 31  автор исследует взаимосвязь между искусством и насилием, в частности, в 

контексте сексуального насилия во время конфликтов в Латинской Америке. В этой работе 

анализируются работы трех латиноамериканских художников, в которых искусство может 

использоваться как инструмент осуждения или создания модели судьбы женщин на войне. 

Другая работа, созданная в том же ключе, но в аргентинском контексте — «Искусство как 

 
29 González B. Artistas en tiempos de guerra: Peregrino Rivera Arce [Электронный ресурс] / B. González. — Bogotá: 
Museo  Nacional  de  Colombia,  1999.  —  P. 16. // Режим доступа: 

https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll10/id/3630/ (дата обращения: 19.07.2022). 
30 Huerta Vera M.   Yawarniyki Waqachiwan: el arte frente a la violencia en América Latina [Электронный ресурс] 

/ M. Huerta.  // Brújula: Revista Interdisciplinaria sobre Estudio Latinoamericanos. — 2022. — Vol. 15. — P. 116. 
// Режим доступа: https://brujula.ucdavis.edu/volume15 (дата обращения: 15.01.2023). 
31 Ruiz Castro M. Tu cuerpo es un campo de batalla: tres visiones artísticas en torno a la violencia sexual bélica en 
Latinoamérica  [Электронный ресурс] / M.  Huerta.    //  Brújula:  Revista  Interdisciplinaria  sobre  Estudio 
Latinoamericanos. — 2022. — Vol. 15. — P. 1341. // Режим доступа: https://brujula.ucdavis.edu/volume15 (дата 

обращения: 15.01.2023). 
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инструмент социального осуждения насилия в отношении женщин» (2022 г.) 32 , в ней 

исследуется использование искусства как инструмента для борьбы и повышения 

осведомленности читателей и зрителей о гендерном насилии. 

В Бразилии также проводились исследования, посвященные эволюции темы насилия 

в искусстве в условиях конфликта. Именно в этом контексте появляются такие работы, как 

«Поп-арт, концептуальное искусство и военный переворот в Бразилии (1964—1970)» 

(2018) 33 , где анализируются изменения, произошедшие в искусстве во время военных 

репрессий, когда для художников очень важно было избежать цензуры. Это побудило их 

разработать искусство с новыми формами самовыражения, апеллирующими к абстрактному 

искусству, концептуальному искусству и перформансу, чтобы иметь возможность отражать 

проблемы своей страны. Также в Бразилии были написаны работы, посвященные анализу 

роли искусства как средства восстановления исторической памяти и исцеления жертв войны. 

Еще одним направлением исследований по этой теме был анализ использования 

искусства в связи с войной. Здесь мы находим такие исследования, как «Искусство войны в 

войне искусства» (2011) 34 , где изучается роль средств массовой информации в 

формировании восприятия «противника» в контексте войны с терроризмом в Соединенных 

Штатах. В статье исследуется роль искусства как инструмента в психологической войне и 

как средства формирования нужного восприятия противника в общественном мнении. 

Также важно упомянуть исследования, сосредоточенные на изучении эстетики 

войны и насилия. Например, в работе Тумса «Эстетика голода: постколониальное 

осмысление насилия в Латинской Америке» (2020)35 анализируется связь между голодом и 

 
32 Cisneros S. El arte como herramienta de denuncia social de las violencias contra las mujeres [Электронный ресурс] 

/ S. Cisneros.  // Sortuz: Oñati Journal of Emergent Sociolegal Studies. — 2022. — Vol. 12, No. 01. — P. 115. // 
Режим доступа: https://opo.iisj.net/index.php/sortuz/article/view/1402/1710 (дата обращения: 08.01.2023). 
33 Mari M. Arte pop, arte conceptual y el golpe militar en Brasil (19641970) [Электронный ресурс] / M. Mari.  // 

Estudios  sobre  las  culturas  contemporáneas.  —  2018.  —  No.  48.  —  P.  85102. // Режим доступа:  

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6731025 (дата обращения: 08.01.2023). 
34 Rada Schultze F. El arte de la guerra en la guerra del arte. / F. Rada Schultze.  // Cuadernos de Marte. — 2011. — 
No. 2. — P. 175206. 
35 Thums W. The Aesthetics of Hunger: A Postcolonial Reading of Violence in Latin America. A estética da fome: 

uma leitura pós-colonial de violência na América Latina.  [Электронный ресурс] / W. Thums.  // Caligrama: Revista 

de Estudos Românicos. — 2020. — Vol. 25, No. 01. — P. 7-28. // Режим доступа: 

https://www.researchgate.net/publication/341064154_The_Aesthetics_of_Hunger_A_Postcolonial_Reading_of_Vio

lence_in_Latin_America_A_estetica_da_fome_uma_leitura_pos-colonial_de_violencia_na_America_Latina (дата 



22 

 

 

насилием и то, как голод можно рассматривать как форму структурного насилия. С 

эстетической точки зрения насилие проявляется как в физическом, так и в метафорическом 

плане, а искусство становится формой социально-политического сопротивления силовым 

структурам, которые увековечивают неравенство и несправедливость в Латинской Америке. 

В латиноамериканских исследованиях есть еще один очень интересный подход к 

этой теме, это рассмотрение искусства как художественной практики. В книге «История и 

насилие в Латинской Америке. Художественные практики, 1992—2012» (2018)36  Розауро 

представляет формальные ресурсы, используемые в произведениях, связанных с насилием 

в Латинской Америке. Автор анализирует работы мексиканских, колумбийских, 

аргентинских, бразильских и перуанских художников. Данная работа посвящена изучению 

художественных практик как средству осуждения насилия и издевательств над людьми. 

Еще один аспект анализа темы в рамках латиноамериканского искусствоведения 

проявляется в работе коллектива авторов “Разработка травматических явлений в искусстве: 

убежище, культура и память” (2022) 37, где речь идет о потенциале искусства в оказании 

помощи жертвам в преодолении их травм. Это исследование посвящено беженцам, многие 

из которых стали жертвами войны и насилия. Таким образом, анализируется вклад 

художественного языка и искусства в процессы преодоления боли траура посредством 

культурной инклюзивности и восстановления памяти. 

Также о создании исторической памяти написана работа «Насилие в изображениях. 

Деятельность и методы аудиовизуальных средств массовой информации при создании 

памяти о национальном политическом насилии среди молодых студентов университетов 

Мексики, Колумбии и Аргентины в 2020 году» (2022) 38. Важность этой работы заключается 

 

обращения: 18.12.2022). 
36 Rosauro E. Historia y violencia en América Latina: prácticas artísticas [Электронный ресурс] / E. Rosauro.  // El 

Ornitorrinco  Tachado:  Revista  de  Artes  Visuales.  —  2018.  —  No.  08.  —  P.  187188. // Режим доступа: 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7563055 (дата обращения: 28.12.2022). 
37 Oliveira Alves L., MartinsBorges L., Mandelli de Marsillac A. Elaborações do traumático através da arte. Refúgio, 
cultura e memoria [Электронный ресурс] / L. Oliveira Alves.  // Revista Interdisciplinar da Mobilidade Humana: 
REMHU.  —  2022.  —  Vol.  30,  No.  66.  —  Pages no date. // Режим доступа: 

https://www.scielo.br/j/remhu/a/vzWFzZqhMx4mRB8bG9j6JGj/ (дата обращения: 30.11.2022). 
38 Mejía Sabogal D., Zorro López N. Violencia en  la  imagen. Acciones y usos de  los medios audiovisuales en  la 
construcción  de  memorias  sobre  la  violencia  política  nacional  en  jóvenes  universitarios  de  México,  Colombia  y 
Argentina en 2020 [Электронный ресурс] / Mejía Sabogal, D., Zorro López, N.  // Estudios Políticos. — 2022. — 
No. 64. — P. 175–197 // Режим доступа: https://doi.org/10.17533/udea.espo.n64a08 (дата обращения: 15.10.2022). 



23 

 

 

в изучении исторической памяти о насилии в контексте цифровой эпохи. В статье 

анализируется, как аудиовизуальные средства массовой информации становятся средством 

воплощения насилия и “зрелищности” страданий. Это исследование дает интерпретацию 

произведений, которые приближают субъекта к эстетическому представлению о насилии, 

являясь одним из способов формирования памяти. 

Говоря именно о Колумбии, нужно вспомнить, что в последние годы здесь появились 

работы, подчеркивающие важность «индексальности» в современном искусстве, связанном 

с войной и насилием. Одно из подобных исследований было проведено в книге «Беатрис 

Гонсалес между насилием, болью и памятью» (2022)39, а также в таких статьях, как «Беатрис 

Гонсалес: между поп-артом и индексируемостью феномена насилия» (2019) 40. Автор этих 

текстов проводит анализ работ художницы, определяя, как ее произведения отражают 

политическую ситуацию, и как Гонсалес использует цвет для «индексализации» 

социального и политического насилия в Колумбии. Кроме того, проводится семиотический 

анализ произведений и подчеркивается важность, которую для художницы имеет характер 

отношения искусства к повседневной жизни. 

Еще одна работа, посвященная насилию как элементу для создания произведений, 

— это «Изображение в контексте насилия в Колумбии, подход с разных точек зрения» 

(2016) 41 . Авторы проводят исследование изображений в произведениях искусства, 

связанных с этой темой, изображений, которые были созданы на основе рассказов жертв. 

Эти произведения были созданы с намерением увековечить память и осудить 

насильственные действия. Таким образом, авторы заявляют, что изображение в 

художественных произведениях приобретает коммуникативный характер, который основан 

на правдивости рассказов. 

В целом, многие работы последних лет как художников, имеющих отношение к теме 

 
39 Ureña J. Beatriz González. Entre la violencia, el dolor y la memoria/ J. Ureña. — Bogotá: Editorial Universidad del 
Rosario, 2022. — P. 224. 
40 Urueña J. Beatriz González. Entre el arte pop y la "indexicalidad" del fenómeno de la violencia [Электронный 

ресурс] / Mejía Sabogal, D., Zorro López, N.  // Inmaterial. Diseño, Arte y Sociedad. — 2019. — Vol. 4, No.7 — P. 
15–43 // Режим доступа: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7488089 (дата обращения: 25.11.2022). 
41 Castaño E., Avella A., Arango A., [и др.]. La imagen en el contexto de la violencia en Colombia: un acercamiento 

a distintas perspectivas [Электронный ресурс] / E. Castaño., A. Avella., A. Arango.  // Cuadernos de Música, Artes 

Visuales  y  Artes  Escénicas.  —  2016.  —  Vol.  11,  No.1  —  P.  151–163 // Режим доступа: 

http://dx.doi.org/10.11144/Javeriana.mavae111.icvc (дата обращения: 08.08.2022). 
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насилия, так и исследователей в этой области, направлены на создание условий для 

восстановления исторической памяти с помощью искусства. Так, в книге «Создание 

коллективной памяти о вооруженном конфликте в Колумбии через университетские видео 

(2005—2014)» (2019) 42 представлена работа группы молодых людей, которые выполняли 

аудиовизуальные произведения, предназначенные для повышения осведомленности 

общественности о проблеме насилия. 

В статье «Следы психосоциальной травмы и педагогические проблемы построения 

мира в Колумбии» (2020 г.) 43 обсуждается влияние вооруженного конфликта в Колумбии на 

социальную структуру общества. Авторы предлагают обратиться к темам примирения и 

прощения с помощью различных художественных и культурных практик. А именно: 

использования искусства в качестве инструмента преодоления травмы войны и, таким 

образом, решения проблемы конфликта в Колумбии. 

Работа «Война и боль в Колумбии. Изображая смерть: вспоминая отсутствие» 

(2019)44  рассказывает о некоторых произведениях, выполненных в Колумбии о войне и 

насилии. Эта работа была проведена в рамках открытия выставки «Память в Вило», 

организованной в Аргентине. На этой выставке была представлена работа Беатрис Гонсалес 

«Анонимные ауры», находящаяся в колумбариях Центрального кладбища в Боготе.  

В диссертации Дианы Куэльяр «Документальный фильм об инакомыслии. 

Изображение современного насилия в Колумбии» (2019) 45 доказывается, что искусство (в 

частном случае анализируемого документального фильма) может быть инструментом для 

рассмотрения и отражения насилия в Колумбии и для построения критического взгляда на 

 
42  Urbanczyk,  M.  La  construcción  de  la  memoria  colectiva  del  conflicto  armado  en  Colombia  desde  el  video 
universitario  (20052014) [Электронный ресурс] / M. Urbanczyk. // Signo y Pensamiento. — 2019. — Vol. 35, 
No.75 —— Pages no date. // Режим доступа: https://doi.org/10.11144/Javeriana.syp3875.cmcc (дата обращения: 

06.03.2022). 
43 Serrano Mora, S., Quintero Mejía, M., Arango A. Huellas de un trauma psicosocial y retos pedagógicos para la 
construcción de paz en Colombia [Электронный ресурс] / E. Castaño., A. Avella., A. Arango.  // Revista Academia 
y Virtualidad. — 2020. — Vol. 13, No.2 — P. 19–34 // Режим доступа: https://doi.org/10.18359/ravi.4496 (дата 

обращения: 08.08.2022). 
44 Chababo R. Guerra y dolor en Colombia: representar las muertes, recordar las ausencias [Электронный ресурс] / 

R.  Chababo.  //  Tarea  6.  —  2019.  —  No.6  —  P.  140–177 // Режим доступа: 

https://revistasacademicas.unsam.edu.ar/index.php/tarea/article/view/835 (дата обращения: 18.08.2022).  
45  Cuellar  D.  Documental  del  disenso.  Representación  de  la  violencia  contemporánea  en  Colombia:  Tesis  de 
Doctorado en Investigación en Medios de Comunicación por la Universidad Carlos III de Madrid / D. Cuellar.  — 
Madrid, 2019. — Pages no date. 
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реальность страны. В документе выдвигается тезис о существовании нового типа 

документального кино под названием "документальный фильм об инакомыслии", типа, 

который основан на освобождении от установленного, общепринятого, порядка на 

эстетическом, политическом и репрезентативном фронтах. 

Также существуют исследования, которые задаются вопросом о роли различных 

механизмов в деле популяризации темы насилия в искусстве.  Так, статья «Музей памяти и 

Национальный музей Колумбии: искусство рассказывать историю о внутреннем 

вооруженном конфликте» (2015) 46  знакомит нас с процессом музейного обновления, 

проводимым Национальным музеем Колумбии с целью создания зала, ориентированного на 

восстановление исторической памяти и создание проекта Национального музея 

исторической памяти (MNMH) в контексте внутреннего вооруженного конфликта и мирных 

переговоров в Колумбии. В этой этнографической работе автор обсуждает дилемму 

представления исторического насилия в музеях и роль этих учреждений в сохранении и 

продвижении культурной памяти. Это исследование ставит вопрос о том, как создавать 

гибкие, многоликие и эмоциональные символы, которые учитывали бы все население 

Колумбии и которые, в свою очередь, принимали во внимание культурные особенности и 

внутреннюю динамику регионов. 

Дискуссия о роли музея в представлении памяти о насилии в Латинской Америке 

рассматривается также в публикации М. Лио Флорес «Дискуссия между изображением 

ужаса и изображением боли. Размышления о художественных творениях в музеях памяти в 

Латинской Америке» (2023) 47. В этой статье музеи интерпретируются как место встречи 

изображений боли и насилия, а также сочувствия и солидарности с жертвами, отсюда 

важность того, чтобы в этих пространствах было представлено все больше и больше 

художественных произведений, связанных с насилием, и чтобы был проведен серьезный 

 
46 Guglielmucci A. El museo de la memoria y el Museo Nacional de Colombia: el arte de exponer narrativas sobre el 
conflicto armado interno. [Электронный ресурс] / A. Guglielmucci. // Consejo Nacional de Investigaciones 

Científicas  y  Técnicas  de  Argentina.  Mediaciones.  —  2015.  —  No.  15  —  P.  10–29 // Режим доступа: 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6549499 (дата обращения: 11.08.2022). Mediaciones, ISSN 1692
5688, ISSNe 25908057, Vol. 11, Nº. 15, 2015 (Ejemplar dedicado a: juliodiciembre), págs. 1029.  
47 Flores M. El debate entre la imagen de horror y la representación del dolor. Reflexiones en torno a las creaciones 
artísticas dentro de los museos de memoria en América Latina. [Электронный ресурс] / M. Lio Flores. // Anuario 

Colombiano  de  Historia  Social  y  de  la  Cultura.  —  2023.  —  Vol.  50,  No.  1  —  P.  165–198 // Режим доступа: 

https://www.redalyc.org/journal/1271/127173186007/movil/ (дата обращения: 21.08.2022). 
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анализ выставок подобных произведений. 

В публикации Лио Кахиао «Границы между ужасом и зловещим в изображении 

насилия в Колумбии» (2020) 48, искусство насилия исследуется с этической точки зрения. 

Автор проводит анализ фотографических работ колумбийских художников и исследует 

этические и эстетические дилеммы, связанные с изображением войны и насилия, таким 

образом, эта работа представляет собой размышление о взаимосвязи между искусством и 

насилием и о том, как подходить к подобным изображениям, чтобы почтить достоинство 

жертв и породить чувство вины в зрителе, сострадание, а не отвращение. 

Cтатья А. Гамбоа «Жертвы искусства. Размышления об изображении войны в 

Колумбии» (2016) 49  изучает способы изображения войны в колумбийском искусстве и 

проблемы, которые могут возникнуть при ее изображении. Автор считает необходимым 

подчеркнуть важность понимания условности языка искусства, поскольку произведения 

могут сглаживать историю и суживать наши представления о процессах, которые являются 

гораздо более сложными в реальности, в историческом плане. Таким образом, автор 

призывает провести более качественный критический и исторический анализ произведений, 

принимая во внимание их контекст и особенности их создания. 

Таким образом, мы видим, что, как в Колумбии, так и в остальной части Латинской 

Америки, в последние годы изучение темы искусства войны и насилия было сосредоточено 

на изучении искусства как преобразующего фактора общества, на том, как искусство 

становится инструментом для реконструкции памяти и поддержки жертв насилия в их 

процессе психологического восстановления и социальной интеграции. Некоторые авторы 

стремились изучать какой-то определенный тип насилия, например, искусство, связанное с 

насилием в отношении женщин или уязвимых групп населения.  

Опираясь на существующую историографию, мы попытаемся рассмотреть тему 

войны и насилия в колумбийском искусстве не столько как фактор влияния на процессы 

 
48 Cajiao I. Los límites entre el horror y lo siniestro en la representación de la violencia en Colombia [Электронный 

ресурс] / I. Lio Cajiao. // Tropelias: Revista de teoría de la literatura y literatura comparada. — 2020. — Vol. 50, No. 
34 — P. 295–312 // Режим доступа: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7504635 / (дата обращения: 

01.02.2023). 
49 Gamboa A. Reflexiones en torno a la representación de la guerra en Colombia [Электронный ресурс] / A. Gamboa. 

// Calle 14: Revista de investigación en el campo del arte. — 2016. — Vol. 11, No. 19 — P. 30–42 // Режим доступа: 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5688415 (дата обращения: 13.08.2022). 
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мирного урегулирования в стране, сколько как собственно научную проблему, в развитии 

которой можно проследить определенные этапы и которая была движущей силой развития 

не только колумбийского общества, но и колумбийского искусства.  

О насилии в Колумбии: запутанные пути к миру  

4 августа 2021 года произошло историческое событие: Родриго Лондоньо, он же 

Тимоченко, глава Революционных вооруженных сил Колумбии (FARC), и Сальваторе 

Манкусо, глава военизированной группировки «Объединенные силы самообороны 

Колумбии» (AUC), предстали перед Специальной комиссией по обеспечению мира 

(являющейся одновременно комиссией по установлению истины), чтобы изложить свою 

версию последней гражданской войны в стране (1964–2016). На этой встрече было озвучено 

много правды. Хотя в Колумбии и до этого знали о крестьянском происхождении Родриго 

Лондоньо и о том, что отказ государства от какой-либо политической деятельности в самых 

неблагополучных районах страны заставил его присоединиться к партизанам, а также, что 

Манкусо был основателем военизированных формирований, которым государство 

оказывало военную и полицейскую помощь в борьбе с партизанами, но официальные 

показания Манкусо и Лондоньо имеют жизненно важное значение для исторической памяти 

страны. Никогда до этого у колумбийцев не было возможности услышать вживую, в прямой 

трансляции для всех желающих, синхронно версию палачей, голоса жертв, а также понять 

реакцию государства.  

Встреча между двумя противниками дает нам возможность узнать правду о насилии 

в Колумбии за последние 50 лет. И это как раз самое главное достижение работы 

Специальной комиссии по обеспечению мира — признание факта конфликта, попытка 

выслушать его участников, в том числе его жертв, и попытка объяснить, как и почему 

конфликт стал таким серьезным и продолжительным. Подобная инициатива — 

оптимальный способ положить конец насилию, в которое страна вовлечена с конца XIX века.  

История XX-го века в Колумбии была отмечена волнами насилия, которые 

накатывались одна на другую. Неудачное завершение предыдущего конфликта каждый раз 

порождало еще худшую волну насилия, препятствуя реальному завершению любого из 

противостояний. В настоящее время надежды возлагаются на Комиссию по установлению 
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истины, как на орган, с помощью которого общество сможет раз и навсегда «замкнуть» круг 

насилия в Колумбии. Вышеупомянутая встреча между Манкусо и Лондоньо была проведена 

по видеосвязи, первый находился в тюрьме в США, второй в своей резиденции в Колумбии. 

Кроме того, 18 жертв лично присутствовали на заседании Комиссии по установлению 

истины50.  

Вышеупомянутая встреча состояла из четырех частей: 1) речей ответственных за 

начало конфликта с объяснением причин развязывания военных действий, 2) показаний 

ответственных лиц с объяснениями касательно их действий, а также участия третьих лиц, 

3) размышлений о факторах продолжения и непрекращения конфликта, 4) признания 

личной ответственности и самокритики со стороны Сальваторе Манкусо и Родриго 

Лондоньо по поводу их участия и роли в войне.  

На вопрос Родриго Лондоньо о том, почему он вступил в войну, он отвечает: «Это 

вопрос, который мне всегда задавали с тех пор, как обо мне стало известно в рамках этого 

процесса, есть много факторов, которые сошлись воедино. Я из бедной, крестьянской семьи, 

мой отец и моя мать [были жертвами] либерально-консервативного насилия, [и] ну, и они 

пережили много страданий. Моя мать рано стала вдовой, мой отец был перемещен [из-за 

насилия] в то время, и я слышал эти истории в детстве. Мы никогда не страдали от голода, 

но мы были бедной семьей, и с самого раннего детства я слышал, как мой отец говорит о 

коммунизме, коммунистических идеях, кубинской революции, социальной 

несправедливости, неравенстве, о необходимости изменить общество»51.  

Манкусо отвечает на тот же вопрос следующим образом: «Ответ на этот вопрос 

приводит нас к первому выводу о том, что большинство из нас, участвовавших в военно-

политическом вооруженном противостоянии, были, прежде всего, потерпевшими. Люди, 

вероятно, думают, что однажды мы встали и радостно пошли в бой, что мы оставили наши 

 
50 Смотреть видео Комиссии правды: Tercer Canal. / Comisión de la verdad / Salvatore mancuso y Timochenko 
hablan  en  la  comisión  de  la  verdad  [Video]  //  Los  informantes  4  de  agosto  —  2021.  //  Режим  доступа:  
https://www.youtube.com/watch?v=Tt4HKk3QPNo (дата обращения: 06.03.2022). 
51 Ibid. Оригинал на испанском: “Es una pregunta que desde que salí a la luz pública en este proceso siempre me 

han hecho, son un montón de factores que se unen. Yo soy de una familia pobre, campesino, mi papá y mi mamá 
[fueron víctimas de] la violencia liberal conservadora, [y] pues, también tuvieron sus sufrimientos. Mi mamá era viuda, 
mi papá también fue desplazado por esa época y pues esas historias uno las escuchaba de niño. No aguantamos nunca 
hambre, pero éramos un hogar pobre y cuando yo comienzo a hacerme consciente,  escucho a mi papá hablar del 
comunismo, de las ideas comunistas, de la revolución cubana, de la injusticia social, de las desigualdades, de que la 
sociedad se debía cambiar”. 
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семьи и наши проекты (...). Меня преследовали и загоняли в угол партизаны, я был жертвой 

вымогательств и хищений, как и остальные мои соседи (...) Оказавшись в то время под 

давлением государства, к которому я пошел просить защиты, я дал слово не принимать 

участие в обороне регионов. (…) (...) мы пришли к этому из-за необходимости защищать 

себя, что является частью универсального законного права на самозащиту. И тем более, 

когда именно государство предлагает нам сделать это и тем самым укрепить существующие 

социальные институты и демократию»52. 

Это событие, целью которого является поиск истины, дает нам ориентир для 

понимания целой серии конфликтов, которые Колумбия пережила на протяжении XX-го 

века. Данный процесс дает надежду, что окончание этой последней войны между 

государством, партизанами и военизированными формированиями раз и навсегда закроет 

цикл насилия внутри колумбийской нации.  
   

 
52 Ibid. Оригинал на испанском: “La respuesta a esta pregunta nos lleva a una primera conclusión, de que en su 

mayoría quienes participamos de la confrontación armada político militar fuimos, antes que nada, víctimas. La gente 
pensaría que un día nos levantamos y nos fuimos alegremente al combate, que dejamos nuestras familias nuestros 
proyectos (…). Fui perseguido y acorralado por la guerrilla, [fui] víctima de extorsión y secuestro como lo fueron el 

resto de mis vecinos (…) En ese momento, empujado por el Estado, a quien fui a pedirle protección, [me dijeron] que 
me vinculara inicialmente a este proceso de defensa de las regiones. (…) llegamos por la necesidad de auto 

defendernos, que hace parte del derecho legítimo universal de auto defendernos y más cuando el Estado es quien nos 
propone que tenemos que hacerlo y que de esa manera fortalecemos la institucionalidad y la democracia”. 
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Глава 1. Сто лет насилия в Колумбии 

1.1 Начало: от конца Тысячедневной войны до начала Насилии (1899—1947) 

XIX век в Колумбии был отмечен десятью гражданскими войнами53, кульминацией 

которых стал почти трехлетний конфликт, главными действующими лицами которого были 

наиболее воинственные круги Либеральной и Консервативной партий. Этот конфликт 

получил в историографии название Тысячедневной войны (1899—1902 гг.)54.  

В этом противостоянии решались вопросы о том, какая форма правления должна 

быть у страны, какова будет роль церкви, и в целом конфликт выявил многие аспекты 

затянувшегося кризиса в государстве. Конфликт разразился между наиболее радикальной 

частью либеральной партии и национальным правительством во главе с президентом 

Мануэлем Антонио Санклементе, и, как и все вооруженные конфликты в стране, он 

коренился в предыдущем конфликте, в данном случае в Гражданской войне 1895 года и 

фальсификации выборов 1897 г. Скрытая политика правительства по уничтожению 

Либеральной партии привела к радикализации одной из ее фракций, что заставило ее 

поднять оружие против государства. Кроме того, обострению ситуации противостояния 

способствовало ужасное экономическое положение в стране, низкие мировые цены на кофе 

(основной продукт народного хозяйства) и тяжелое положение рабочих.  

Самый страшный момент конфликта связан с битвой при Палонегро между 11 и 26 

мая 1900 года, когда было убито более 6000 человек с обеих сторон55. После двух недель 

непрерывных военных действий без перемирия и какого—либо уважения к гражданскому 

населению в историю вошли самые ужасающие факты насилия, виденные в стране, когда-

либо до тех пор: груды черепов, изуродованные тела, горы трупов, которые использовались 

как брустверы и самоубийство солдат либеральной армии, бросившихся в ущелье плато 

Палонегро56.  

Последствия для страны были впечатляющими: экономика была разрушена, 

 
53 Mejía Pavony G., Larosa M. Historia concisa de Colombia (18102013) Una guía para lectores desprevenidos / G. 
Mejía Pavony., M. Larosa. — Bogotá: Publisher. Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2013. — P. 105. 
54 Villegas J., Yunis J., Op. cit., p.29. 
55 Revista  Semana.  Las  guerras  civiles.  [Электронный ресурс] / Justicia  //  Revista  Semana.  —  2020. // Режим 

доступа: https://www.semana.com/especiales/articulo/lasguerrasciviles/1090283/ (дата обращения: 25.04.2022). 
56 Aguilera M., Berquist Ch., Cortés J., Op. cit., p.289. 
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инфраструктура по всей стране «лежала» в руинах, а социальные трения усиливались 

дефицитом товаров и продуктов и низкой стоимостью национальной валюты. Одним из 

результатов всего этого стало отделение от Колумбии в 1903 г. Панамы, а политическим 

итогом явилось укрепление гегемонии консерваторов, остававшихся у власти вплоть до 

1930 г., и практически полное уничтожение либеральной партии. Общее число жертв 

исчисляется более чем в 100 000 человек (треть населения региона), погибших как в прямых 

столкновений, так и из-за болезней и эпидемий57.  

Изучая причины Тысячедневной войны, мы можем обнаружить зародыш 

формирования того двухпартийного насилия, которое будет сохраняться вплоть до 1960-х 

годов. В то же время мы можем констатировать, что в основе причин конфликта лежат 

неудавшиеся социальные преобразования, проводившиеся с самого начала периода 

получения Колумбией независимости от Испании. Столпами конфликта в конце XIX века 

были невежество представителей власти со стороны господствующей партии, их 

нетерпимость и неумение увидеть в противнике действительного собеседника, 

пренебрежительное отношение государства к крестьянам и рабочим, а также проводимая 

властью политика отчуждения, выгодная только землевладельцам, ненадежная социальная 

стратегия и полная неспособность правительства проводить реформы, которые спасли бы 

страну от социального разложения. Все эти факторы только укрепились после окончания 

колониальной эпохи и присутствовали на протяжении гражданских войн XIX века. XX век 

«модернизирует» эти трудности, вписывает в их контекст политические партии и 

превращает борьбу за власть в политическую.  

Таким образом, к началу XX века Колумбия только что вышла из состояния 

внутреннего конфликта, страна была разрушена, а политическая ситуация в ней 

нестабильна. Отрицательные последствия всего этого для мирного населения были 

неизбежными: крестьяне, составлявшие большинство колумбийского населения, страдали 

от их вербовки обеими сторонами конфликта, а также от грабежей и разного рода 

притеснений. Учитывая огромные потери во всех слоях общества и похищение Панамы 

США, жизненно-важные потребности страны состояли в первую очередь в ее социальном 

и экономическом восстановлении.  

 
57 Torres del Río C., Op. cit., p.21. 
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С окончанием Первой мировой войны произошел экономический бум. Увеличение 

спроса на кофе в Соединенных Штатах улучшило экономику Колумбии, поэтому в 

колумбийской истории это время было названо «новой эрой мира и кофе»58. Инвестиции в 

инфраструктуру увеличились — в период с 1922 по 1929 годы началось строительство 

железнодорожной сети (на что ушло 60% государственных инвестиций), а строительство 

дорог способствовало лучшей мобильности населения страны.  Для финансирования 

сельского хозяйства был создан Ипотечный сельскохозяйственный банк, а чтобы облегчить 

экспорт продукции, было начато строительство порта в Буэнавентуре59.  

Произошел также беспрецедентный в истории страны рост городского населения, в 

культуру страны были введены элементы современности, такие, как кино, массовое 

распространение радио, появление воздушного транспорта и важные достижения в 

трудовом законодательстве. В сфере образования также были подвижки, связанные с 

основанием в 1905 г. Центрального технического института и попыткой реформирования 

учебных заведений в 1923 г. В то же время бум пролетарской прессы способствовал 

распространению среди масс идей большевистской революции в России, поддержке 

многими идей либерализма и распространению в массах социалистических и анархистских 

тезисов.  

Однако экономический бум и модернизация страны особенно благоприятствовали 

землевладельцам, условия жизни для рабочего класса фактически по-прежнему оставались 

еще очень тяжелыми. Модернизация страны привела к удорожанию жизни, а блага 

цивилизации не достигали низших слоев общества.   

Именно в этом контексте происходит один из самых мрачных для страны эпизодов 

первых тридцати лет века: бойня на банановых плантациях60 5 и 6 декабря 1928 года. Хотя 

череда массовых убийств в Колумбии в XX-м веке к этому времени уже «заявила себя», как 

например, резня портных 16 марта 1919 года в Боготе или резня рабочих канадской 

нефтяной компании (Tropical Oil Company (Troco)) в октябре 1924 года в Барранкабермехе, 

 
58 Bushnell D. Colombia una nación a pesar de sí misma // Nuestra historia desde los tiempos precolombinos hasta 
hoy. La nueva era de paz y café (19041930).  / C. Montilla. — Bogotá: Editorial Planeta, 2007. — P. 105. 
59 Torres del Río C., Op. cit., p.66. 
60 Chomsky  A.  Linked  Labor  Histories,  New  England,  Colombia  and  the  Making  of  Global  Working  Class  /  A. 
Chomsky. — Durham and Londres: Duke University Press, 2008. — P. 416. 
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резня 1928 года считается одной из самых кровавых за все десятилетие. Колумбийские 

писатели увековечили это событие в таких известных произведениях, как «Сто лет 

одиночества» Габриэля Гарсиа Маркеса или «Большой дом» Альваро Сепеда Самудио. 

В городе Сьенага в департаменте Магдалена 12 ноября 1928 г. произошла забастовка 

25 000 рабочих банановых плантаций, которые требовали улучшения условий своего труда. 

Среди их требований была легализация договорных условий работников Объединенной 

фруктовой компании (United Fruit Company), поскольку последние не имели прямых 

трудовых договоров с международной корпорацией, а были наняты компаниями-

посредниками. Это положение не позволяло им иметь какую-либо гарантированную 

компенсацию за свой труд, они работали за ежедневный заработок.  

Также рабочие требовали соблюдения закрепленных к тому времени юридически, но 

не исполняющихся законов об охране труда, таких как закон № 57 от 1915 года, который 

оговаривал компенсацию за несчастные случаи на производстве и обязательное 

коллективное страхование. В дополнение к этому было выдвинуто требование 

строительства больниц, возведения пригодных для жизни жилых домов и школ, а также 

финансовой компенсации за несчастные случаи на производстве. Следует отметить, что в 

год конфликта Колумбия была третьим по величине экспортером бананов в мире, что 

сделало этот продукт одним из основных источников дохода для жителей побережья 

Карибского моря в Колумбии и, следовательно, требования рабочих можно было считать 

более чем справедливыми61.   

После трех недель забастовок 5 декабря Государственный совет ввел осадное 

положение в банановой зоне Магдалены62. Рабочие собрались в разных точках, и солдатам 

армии было приказано разогнать 1500 находившихся там забастовщиков. С криком «Да 

здравствует Колумбия!» рабочие отказались покинуть пункты своего сосредоточения, и по 

этой причине солдаты открыли огонь по толпе. «Зрелище, представленное на станции 

Сьенага, было поистине ужасающим. Трупы, раненые, — родственники погибших на всю 

 
61 Elías Caro J. La masacre obrera de 1928 en la zona bananera del MagdalenaColombia. Una historia inconclusa 
[Электронный ресурс] / J. Elías Caro. // Andes. Instituto de Investigaciones en Ciencias Sociales y Humanidades 

Salta, Argentina. — 2011. — Vol. 2 — P. 3. // Режим доступа: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=12719967004 

(дата обращения: 15.05.2022). 
62 La Prensa. Nº 251. / La Prensa. // Barranquilla, jueves 6 de diciembre. — 1928. — P. 1. 
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жизнь запомнили эту душераздирающую картину. В двух словах, полный позор для истории 

вооруженных сил страны»63 . Количество погибших — это вопрос, который до сих пор 

обсуждается, сначала цифра, предложенная правительством, показывала, что было 8 убитых 

и 20 раненых, позже речь шла о 100 убитых и 238 раненых, с течением времени было 

установлено, что число жертв превысило 1000 человек64.  

Одним из образов, оставшихся в коллективной памяти, были вагоны с трупами, 

которые увозили в отдаленные места для захоронения в братских могилах65. Помимо самой 

бойни и ее ужасных последствий существовала еще и проблема принудительного 

переселения. До сих пор неясно, скольким людям пришлось бежать, чтобы не быть убитыми 

армией.  

Важным аспектом массовых убийств 1919, 1924 и 1928 годов, на который следует 

обратить внимание, является криминализация социальных, профсоюзных и гражданских 

протестов в освещении их государством и подчиненными ему средствами массовой 

информации. Эта фальсификация событий будет повторяться на протяжении всех 

конфликтов века, акт протеста в глазах представителей власти будет носить открыто 

подрывной характер. Рабочий, осмелившийся поднять свой голос в защиту своих прав или 

в знак несогласия с политикой правительства, подвергался стигматизации и общественному 

и юридическому осуждению. Это отражено в характере трактовки событий в газетах. В 

газете «Ла Пренса» было напечатано: «Революционеры в беспорядке бегут в сторону 

Сьерра-Невады»; «Правительственные войска одолевают забастовщиков по всей линии»66. 

При этом, «The New York Times» заявил, что забастовка носила революционный характер67. 

Национальное правительство ответило на акции, проведенные 5 и 6 декабря, лозунгом: «В 

Магдалене не забастовки, а революция»68.  

Однако если говорить о внутренних конфликтах, таких как гражданские войны и 

вооруженные восстания, то с 1902 по 1932 год в стране было относительно спокойно. 

 
63 Elías Caro J., Op. cit., p.1617. 
64 Elías Caro J., Op. cit., p.17. 
65 Chomsky  A.  Found  Objects  in  Surrealist  Photography  //  Coloquio  Internacional  80  años  del  Conflicto  de  las 
Bananeras – 2009: Conmemoración de un hecho de historia económica y social más allá del realismo mágico. Santa 
Marta, 2009. Pages no date. 
66 La Prensa., Op. cit., p.1. 
67The Times, New York, diciembre 7 de 1928, p. 1. 
68 Elías Caro J., Op. cit., p.17. 
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Государство было далеко от решения социальных проблем, поскольку не было достаточно 

весомой политической силы, способной уравновесить консервативную гегемонию, и 

проводилась политика в исключительно помещичьих интересах. С другой стороны, хотя 

проигрыш либеральной партии в Тысячедневной войне был очевиден, но либералы не 

сдались полностью, постепенно с годами они снова набирали политическую силу и 

народную поддержку и в итоге пришли к власти в 1930 году.   

Великая депрессия 1929 г. снизила мировой спрос на кофе, бананы и другие 

сельскохозяйственные продукты, которые страна экспортировала и от которых зависела 

большая часть национальной экономики. Кроме того, с этого момента проблема 

землевладения становится крайне острой: крестьяне, которые много лет проживали на 

своих территориях, были изгнаны помещиками, и, хотя они оказывали давление на 

правительство с требованием помочь им, эта просьба не была услышана. Землевладельцы 

захватывали все больше и больше земли, а крестьянам и коренным жителям приходилось 

уезжать из своих домов как «переселенным лицам».  

В идеологическом плане в 1920-е годы противостояние консерватизму в стране было 

разветвленным, одним из бастионов противостояния был социализм. Идеология 

социализма носила в Колумбии, по существу, утопический характер, и, хотя идеи 

большевистской революции циркулировали в обществе, но имели очень мало веса. Поэтому 

идеи «научного социализма» не прижились, то есть социализм в Колумбии был 

социализмом без теоретического корпуса и более ориентированным на решение вопросов 

социального неравенства, его электоральная сила исходила от либерализма, так как он не 

имел собственной политической партии. В то же время либерализм уже имел с XIX века 

политическую традицию и набирал силу в лице Энрике Олайя Эрреры, для которого он был 

не социалистическим, а скорее индивидуалистическим, с прогрессивными тенденциями. 

В 1930 г. власть перешла в руки либералов, и Энрике Олайя Эррера, который обещал 

принимать во внимание всех колумбийцев, а не только элиту, занял президентский дом.  

Одной из причин, приведших либералов к власти, было неэффективное управление 

финансами в результате кофейного бума. Небольшие социальные инвестиции и исключение 

рабочего класса из распределения экономических выгод от экспорта сыграли решающую 

роль в предвыборной борьбе. Хотя главой правительства был Олайя Эррера, его кабинет 
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был полон консерваторов 69 . Консерваторам принадлежало большинство в Конгрессе, а 

католическая церковь и вооруженные силы оставались бастионами консерватизма. Кроме 

того, стратегическое место в Национальной федерации производителей кофе Колумбии 

находилось в руках консерватора Мариано Оспины Пересы. 

В экономическом плане правительство Олайя Эрреры сосредоточилось на 

преодолении экономического кризиса, оставленного ему в наследство Великой депрессией, 

на достижении определенного прогресса в вопросах развития инфраструктуры, таких как 

расширение сети дорог к департаментам на юге страны, расширение железной дороги на 

север страны и строительство таких зданий, как Национальная библиотека Боготы. В 

области социальной защиты правительство регулировало забастовки Законом № 83 от 1931 

г., а Декретом № 895 от 1934 г. рабочий день был ограничен 8 часами, а также были введены 

обязательные социальные пособия. Однако в отношении сельского хозяйства подвижек 

практически не наблюдалось, несправедливая социальная структура сельской местности 

оставалась неприкосновенной.  

После тысячедневной войны Колумбии долгое время удавалось избегать крупных 

военных конфликтов, но хрупкий мир был нарушен, когда в 1932 году Колумбия вступила 

в войну с Перу.  

Колумбийско-перуанская война, или конфликт Летисии70, произошел между 1932 и 

1933 годами в бассейне реки Путумайо, в муниципалитетах Пуэрто-Легисамо и Летисия. С 

начала XX века отношения между Перу и Колумбией были напряженными из-за отсутствия 

ясности в вопросе о границах между ними в джунглях Амазонки. Производство каучука в 

этом районе сделало спор более острым из-за прибыли, получаемой от добычи указанного 

материала. На протяжении десятилетий предпринимались различные попытки 

дипломатического разрешения спорной ситуации, однако 1 сентября 1932 года группа из 50 

солдат под командованием инженера Оскара Ордоньеса заняла город Летисия и подняла 

перуанский флаг, положив тем самым начало противостоянию между двумя странами.  

В Колумбии считали, что коммунистическая армия вторгается в амазонский город, 

поэтому газета «Эль Тьемпо» так описывала произошедшее: «Триста перуанских 

 
69 Torres del Río C., Op. cit., p.75. 
70 Lopez García J. Conflicto de Leticia. Colombia, Perú, Ecuador, Méjico y Brasil / Folletos HispanoAmericanos, 
s.f. en 8º. — Madrid: Librería Victoriano Suarez, Aproximadamente, 1900. — P. 73. 



37 

 

 

коммунистов захватили Летисию в прошлый четверг» 71 . Но на самом деле, положение 

населения в этих джунглях было бедственным, а экономической помощи из Перу было 

больше, чем из Колумбии. Так, соль, прибывшая на территорию джунглей, была 

перуанского происхождения, кроме того, в этой местности в ходу была именно перуанская, 

а не колумбийская валюта. Транспортная доступность зоны была намного легче с 

перуанской территории, чем с колумбийской, и те немногие войска, которые находились в 

зоне, были войсками колониального типа, пришедшими со стороны Перу72.  

Самым важным для Колумбии стала модернизация армии. Бои показали, что до сих 

пор Вооруженные силы Колумбии находились на службе у политиков, но что они были 

совершенно бесполезны при защите от иностранного вторжения. До 1930 года численность 

войск была скудной по личному составу, обучение и вооружение оставляли желать лучшего. 

После начала событий в Летисии удалось вооружить пограничную армию численностью 

более 1900 человек 73 , чем был достигнут паритет с перуанской армией. С тех пор 

вооруженные силы страны с годами стали приобретать все большую значимость.  

Патриотическое чувство, вызванное этим вторжением, сложно преувеличить. 

Возможно, в качестве искупления своего бездействия при отделении Панамы, богатыми 

семьями, особенно из департаментов Нариньо и Уила, были сделаны экономические 

пожертвования для поддержки силам защиты колумбийской территории. Однако окончание 

войны было связано не столько с вооруженным противостоянием, сколько с убийством 

перуанского генерала Санчеса Серро в апреле 1933 года. Переговоры между двумя странами 

проходили на территории Бразилии, в результате было достигнуто мирное территориальное 

и торговое разрешение конфликта.  

В 1930-х годах начали появляться первые признаки того, что будет происходить в 

стране в 1940-х и 1950-х годах, в период Насилия. 1930-е годы были названы «Годами 

забвения»74, это был процесс насильственного освобождения либеральным правительством 

 
71 Diario El Tiempo. Lecturas dominicales / Diario El Tiempo. // sábado 3 de septiembre. — 1932. —  Pages no date. 
72 Torres del Río C., Op. cit., p. 80. 
73 Zárate Botía C. Amazonia 19001940: el conflicto,  la guerra y  la  invención de  la  frontera  / C. Zárate Botía.  — 
Leticia:  Universidad  Nacional  de  Colombia  (Sede  Amazonía).  Instituto  Amazónico  de  Investigaciones  (IMANI). 
Grupo de Estudios Transfronterizos (GET), 2019. — P. 279. 
74 Guerrero Barón J. Los años del olvido: Boyacá́ y los orígenes de la violencia / J. Guerrero Barón. — Bogotá: Tercer 
Mundo Editores. Instituto de Estudios Políticos y Relaciones Internacionales de la Universidad Nacional, 1991. 
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населения в департаментах Бояка и Сантандер. Цель состояла в том, чтобы вытеснить 

консервативную власть сельских районов и уменьшить огромное влияние на население 

духовенства как фундаментальной опоры консерватизма. Хотя столкновения на этих 

территориях носили вооруженный характер, в рамках внутриполитического дискурса 

противостояние имело не прямой, а дискурсивно-символический характер.  

Эта конфронтация привела к процессу реваншизма между партиями, разжигая в двух 

парламентских группах стремление к политической мести друг другу. Так готовилась почва 

для грядущих кровавых годин.  

1.2 Период Насилия (1948—1957) 

«Насилие» как исторический период отличается многомерностью — это сумма 

конфликтов и разных видов насилия. Но его центральный смысл заключается в 

политическом противостоянии двух политических партий — либералов и консерваторов. В 

историографии нет единого мнения о точном определении верхней и нижней 

хронологической границы данного периода, некоторые историки датируют его временем с 

1946 по 1958 год75, а другие — с 1946 по 1960 год76.  

Как уже говорилось в предыдущей главе, корни двухпартийного социально-

политического противостояния и провоцируемого им насилия в Колумбии уходят в XIX век. 

Глубокое социальное неравенство и идеологическое соперничество двух разных форм 

правления с годами только усилились. К 1940-м годам страна была уже непоправимо и 

глубоко разделена. Синие, или так называемые «годос», защищали консервативную 

гегемонию, прикрываясь духовенством и его антиатеистическим, антимасонским, 

антикоммунистическим, другими словами, антилиберальным, крестовым походом. С 

другой стороны, красные, или «качипорры», придерживались антиолигархической 

доктрины, защищавшей аграрное, рабочее и городское движения. У партий были 

вооруженные группы: у консерваторов — «птицы» и «полиция чулавита», а либералы были 

 
75 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E., Op. cit.  
76 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p.113.  
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связаны с либеральными партизанами и коммунистическими группами самообороны77.  

В 1945 году тогдашний президент Республики Альфонсо Лопес Пумарехо ушел в 

отставку со своего поста, оставив Альберто Льераса Камарго главой правительства. После 

предвыборной борьбы против либеральных кандидатов Габриэля Турбая и Хорхе Элиесера 

Гайтана на выборах побеждает консерватор Мариано Оспина Перес. Этим событием 

завершается «Либеральная республика» периода между 1930 и 1946 годами, уступая место 

«Консервативной реставрации», которая продлится до 1953 года. 

Сначала предложение Оспины Переса заключалось в создании правительства 

национального единства, но на деле оказалось, что это была лишь попытка устранить 

противников. Как заявил в 1947 году министр правительства Хосе Антонио Монтальво: 

«Мы усмирили эту страну кровью и огнем»78 . В результате столкновений к 1947 году в 

сельской местности погибло 14 000 человек79.  

Репрессии в сельской местности были связаны с принудительным переселением. 

Многим семьям пришлось покинуть свои участки, чтобы спасти жизнь, таким образом 

нелегально заселив города и став дешевой рабочей силой для промышленности. В качестве 

способа поиска мирного разрешения напряженной ситуации в сельской местности и 

плачевного положения рабочего класса в городах 7 февраля 1948 года был проведен Марш 

молчания. Тысячи людей во главе с Хорхе Элиесером Гайтаном обратились к президенту 

Мариано Оспине с просьбой «мира и милосердия для страны». 

Лидер либеральной партии Гайтан приобрел большую популярность среди 

населения благодаря своим выступлениям против олигархии. С 1931 по 1932 год в качестве 

депутата Конгресса он проводил политическое расследование по поводу резни на 

банановых плантациях. Позже в качестве мэра Боготы и министра образования он 

предпринял различные реформы, поддержавшие низшие классы общества, среди которых 

 
77 BernalCastro C. A., MoyaVargas M. F. Conflicto armado en Colombia Derecho internacional humanitario en el 
conflicto armado colombiano.  / C. A. BernalCastro., M.F. MoyaVargas., M. TiradoAcero. — Bogotá: Editorial 
Universidad Católica de Colombia, 2018. — P. 85. 
78 Villar Borda, C. La pasión del periodismo: testimonio / C. Villar Borda — Bogotá: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 
2004. — P. 143. 
79 Valencia Gutiérrez A. Memoria y Violencia. A los cincuenta años de "La Violencia en Colombia" de monseñor 
Guzmán et al. [Электронный ресурс] / A. Valencia Gutiérrez. // Sociedad y Economía. — 2012. — No. 23 — P. 63. 
// Режим доступа: http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S165763572012000200004 (дата 

обращения: 15.04.2022). 
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были меры, направленные на улучшение школьных столовых, достижение массовой 

грамотности, а также аграрная и другие реформы.  

К 1946 году Гайтан начал свою политическую битву под лозунгами: «За завоевание 

власти», «За нравственное и демократическое восстановление республики»80, «Я не человек, 

я народ, и народ выше своих лидеров», «Голод ‒ ни либеральный, ни консервативный», 

«Против олигархии, заряд!» и т. п. Речи «Эль Негро Гайтана» (как его уничижительно 

называли его политические оппоненты) мобилизовали толпу, рабочие и крестьяне 

чувствовали себя отождествленными с ним благодаря его ораторскому искусству, которому 

он научился под руководством Энрико Ферри в период правления Муссолини.  

Остановимся подробнее на одном из важных событий этого времени, изменивших 

историю страны: Боготасо, произошедшем 9 апреля 1948 года. В 13:05 в центре Боготы, у 

дверей здания, которое носит имя Агустина Ньето, кандидат в президенты Хорхе Элиесер 

Гайтан в тот момент, когда он выходил из своего кабинета, стал жертвой покушения со 

стороны Хуана Роа Сьерры (1921‒1948). Волнения начались сразу: мирное население с 

мачете в руках начало акции протеста, в результате которых было разрушено большое 

количество зданий по всей столице. Гайтана перенесли в Центральную клинику, но через 

несколько минут после этого он умер. Виновного в убийстве преследовали, схватили, 

протащили по улицам и линчевали толпой на площади Пласа де Нариньо, а затем 

обезображенным бросили на ступенях Национального Капитолия. Восстание против 

правительства Мариано Оспины подобно пожару охватило всю страну, население 

чувствовало себя осмеянным и обманутым. Люди видели в Гайтане последнюю надежду на 

политические и демократические перемены. 

После убийства Гайтана солдаты батальона президентской гвардии окружили 

президентский дом, и лейтенант Сильвио Карвахаль отдал приказ стрелять в 

приближающихся мирных жителей. В три часа дня капитан Марио Серпа во главе танкового 

подразделения в составе трех боевых танков и шести броневиков покинул место своего 

базирования, расположенное в районе Санта Ана (в настоящее время Северный кантон), и 

направился к площади Пласа де Боливар. В четыре часа дня танки прибыли в центр города 

и «при подъезде к 11-й улице один из танков остановился, развернулся и начал стрелять по 

 
80 Torres del Río C., Op. cit., p. 128142. 
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толпе»81, кроме того, снайперы также вели огонь с крыши здания, находящегося напротив 

демонстрантов и, таким образом, на улицах города стали появляться десятки трупов. 

С самого начала описываемых событий позиция государства и выражающих 

государственную точку зрения средств массовой информации заключалась в демонизации 

протестующих 82 , при этом подчеркивались бесчинства разгневанного населения, а не 

причины, побудившие его выйти на улицы с требованиями справедливого суда за убийство 

лидера либералов и отставки президента Мариано Оспины. Таким образом, как говорит 

Энрике Сантос: «Пламя 9 апреля не только поглотило трамваи и архитектурные жемчужины 

города, но и превратило демократическую сущность страны в пепел насилия, которое 

длится уже более чем полвека»83. 

С этой «неудавшейся революции» зажегся фитиль войны между либералами и 

консерваторами, отношения между которыми уже с середины XIX века были достаточно 

напряженными, но после описанного убийства они оказались друг с другом в состоянии 

«необъявленной гражданской войны». Это привело к эскалации конфликта, и период с 1949 

по 1957 год можно считать одним из самых жестоких в истории Колумбии84.  

Майкл Лароса и Херман Мехиа следующим образом пишут на эту тему: 

«Невозможно датировать момент зарождения Насилия в стране, но можно сказать, что 

напряженность между либералами и консерваторами, первопричина конфликта, 

существовала уже с 1930-х годов. Возвращение консерваторов к власти в 1946 году 

разочаровало бедняков, которые чувствовали себя обманутыми. A убийство Гайтана, самого 

харизматичного, преданного и решительного политического лидера того времени, породило 

в стране чрезмерное насилие. В конце концов, насилие утихло в конце 1950-х годов, во 

многом благодаря политической программе разделения власти между элитами, 

 
81 Neira, A. Jorge Eliécer Gaitán: así fue el magnicidio que cambió a Colombia [Электронный ресурс] / A. Neira. // 

El  Tiempo.  08  de  abril  —  2018. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/politica/partidospoliticos/jorge
eliecergaitanconsecuenciasdelasesinatodelliberalel9deabril202430 (дата обращения: 20.05.2022). 
82 Arias R. Los sucesos del 9 de abril de 1948 como legitimadores de la violencia oficial [Электронный ресурс] / R. 

Arias. // Historia crítica— 1998. — No. 17 — P. 41. // Режим доступа: https://doi.org/10.7440/histcrit17.1998.03 

(дата обращения: 08.08.2022). 
83 Santos Molano E. El día en que mataron a Gaitán [Электронный ресурс] / E. Santos Molano // Credencial Historia 
No.  195.    Marzo.  —  2006. // Режим доступа: https://www.banrepcultural.org/bibliotecavirtual/credencial
historia/numero195/eldiaenquematarongaitan (дата обращения: 06.15.2021). 
84 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p.114. 
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объединившимися в «Национальный фронт»85. 

Начиная с 9 апреля 1948 года насилие проявлялось с большой интенсивностью. С 

течением времени становится яснее, что после Боготасо государство подавляло любое 

народное движение и любую борьбу за права граждан, настойчиво подчеркивая их связь с 

левой идеологией с тем, чтобы лишить эти выступления легитимности. Резкое осуждение 

властями описываемых событий объяснялось, среди прочего, тем, что население решило 

уничтожить места, которые сами по себе ассоциировались с властью и означали власть: 

Губернаторскую палату, Дворец правосудия, храмы, Архиерейский дворец и другие.    

Боготасо имело большое влияние на политический, исторический, художественный 

и культурный процессы в стране. Исключение части населения из сферы жизни и культуры 

было радикальным, а политическое насилие стало частью колумбийской реальности. Но 

почему убийство Гайтана стало решающим для развязывания этих событий? Хорхе Серпа 

Эрасо пишет, что так случилось, «потому что его смерть усилила расслоение общества и 

подхлестнула политическое преследование противников, а также выявила кризис 

легитимности государственной власти»86.  

Как мы отмечали выше, с тех пор репрессии стали расти в геометрической 

прогрессии. Во многом это было связано с действием с обеих сторон вооруженных групп: 

на консервативной стороне были упомянутые нами ранее «птицы» и «чулавиты», 

состоящих из крестьян и жителей городов, в основном из области Валье дель Каука. Силы 

либерального сопротивления возглавляли партизаны во главе с Гуадалупе Сальседо и 

отряды коммунистических групп самообороны во главе с Хакобо Приасом Алапе. Из-за 

непрекращающихся злоупотреблений своим положением со стороны правительственных 

вооруженных сил в сельской местности либеральные партизаны получили широкую 

поддержку населения регионов Толима, Восточных равнин, Магдалена Медио, Кордовы, 

Киндио и Антиокии. Подобная вовлеченность жителей придала конфликту оттенок 

народной войны.  

Такая ситуация сохранялась на протяжении всего президентского периода Лауреано 

Гомеса, между 1950 и 1953 годами, когда экспроприация земли, массовые убийства и 

 
85 Ibid. 
86 Neira, A. Op. cit., pages no date. 
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насильственные исчезновения политических фигур были частью социального ландшафта. 

Лауреано был связан с европейским фашизмом: его приверженность испанскому 

фалангизму87 была для всех очевидна благодаря издаваемой им газете «Эль Сигло», его же 

связь с Гитлером и Муссолини в свое время не была столь очевидной88 , но теперь и ее 

существование доказано.   

Насилие в Колумбии является многогранным в том числе из-за самой географии 

страны и централизма власти. Правительство в Боготе, не подозревающее о нуждах народа 

в регионах, делало невозможным сплочение страны и реальное соблюдение законов на всей 

ее территории. Отсутствие единства между сельской и городской Колумбией только 

усилили уходящие корнями в XIX век социальные проблемы, что в итоге привело к 

беспрецедентной волне репрессий.  

С 1948 по 1959 год было совершено в общей сложности 29 массовых убийств, 10 — 

либеральными партизанами, 17 — различными группами консерваторов и 7 — 

Национальной армией или полицией 89 . Среди них наиболее известны своим высоким 

уровнем жестокости и варварства резня в Сан Висенте де Чукури, устроенная 

либеральными партизанами в 1949 году, когда погибли 100 человек,  резня в Атако-Толима, 

устроенная консерваторами в 1951 году, когда погибло 13 человек, и резня в Ливане-Толима, 

осуществленная правительством Лауреано Гомеса в 1952 году и унесшая жизни около 1500 

человек90. Считается, что с 1948 по 1960 год было убито в общей сложности около 250 000 

человек91. 

Очевидная неспособность официальных властей решить проблемы населения, а 

также ее неспособность остановить волны репрессий породили недоверие в официальном 

и демократическом секторах страны. Именно поэтому Национальная армия, поддержанная 

огромным количеством традиционных политиков, как либеральных, так и консерваторов, 

устроила государственный переворот.  

 
87 El Siglo. / El Siglo. // Bogotá, 18 de abril. — 1938. — Pages no date. 
88 Hernández J.A. Los leopardos y el fascismo en Colombia / J.A Hernández. // Historia y Comunicación Social. — 
2000. — No. 5 — P. 221227. 
89  Данные взяты из: Bases de datos   ¡Basta  ya!  Colombia:  Memorias  de  guerra  y  dignidad.    —

http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/basesDatos.html  (дата обращения: 

27.09.2021). 
90 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p. 114. 
91 Ibid.  
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В 1953 году к власти в Республике пришел генерал Густаво Рохас Пинилья, 

установивший единственную в стране в ХХ веке диктатуру 92 . Одним из его первых 

действий в качестве главы государства было заключение перемирия с либеральными 

партизанами, положившее конец первому этапу Насилия. 13 сентября 1953 года был 

осуществлен первый в истории Колумбии так называемый «мирный процесс», в результате 

которого более 3500 солдат сложили оружие в обмен на перемирие и амнистию. Как сказал 

один бывший комбатант: «Предложение генерала Густаво Рохаса Пинильи стало 

протянутой рукой государства, которое впервые не подавляло нас, называя бандитами, а 

говорило нам о примирении и возвращении в сельскую местность»93. 

В рамках политических реформ, проведенных генералом, в 1954 году было 

легализировано женское голосование, и в том же году Рохас Пинилья основал 

Национальное телевидение, представив его стране как символ современности. Также 

произошли огромные изменения в сфере образования, такие как улучшение 

государственного и сельского образования, создание школ и университетов. Во время 

правления Пинильи было завершено строительство Атлантической железной дороги и 

проведено множество других работ по улучшению дорожной инфраструктуры, а также 

были подвижки в вопросах народного и крестьянского жилья и поддержки коренных 

народов.  

Хотя в этот период в Колумбии было много положительных социальных и 

политических изменений, одним из самых сомнительных моментов в правительстве 

Пинильи была цензура как прессы, так и художников94. Также правительство осуществляло 

жестокое преследование политической оппозиции, запретив коммунистическую партию и 

проводя неуклонное преследование протестантской веры. В историю страны вошло и то, 

что правительство Пинильи устроило кровавую расправу над студентами 8 и 9 июня 1954 

года, когда 12 учащихся Национального университета были убиты батальоном «Колумбия».  

 
92 El Tiempo. Gustavo Rojas Pinilla, la única dictadura del país en el siglo XX [Электронный ресурс] // Redacción 

El Tiempo 23 de  junio  — 2010. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS7821736 
(дата обращения: 18.05.2021). 
93 El Tiempo. Medio siglo del armisticio [Электронный ресурс] // Redacción El Tiempo 12 de septiembre — 2003. 
// Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM1034334  (дата обращения: 18.05.2021). 
94 Acuña Rodríguez, O. Censura de prensa en Colombia, 19491957 / O. Acuña Rodríguez. // Historia caribe. — 
2013. — Vol. VII, No. 23 — P. 241267. 
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1.3 Национальный фронт и возникновение вооруженного конфликта (1958—1974) 

Конец правительства Рохаса Пинильи приходится на 1957 год. Эта дата положила 

начало новому этапу политической жизни Колумбии: Национальному фронту (1958–1974). 

Благодаря либералу Альберту Льерасо Камарго, ставшему первым президентом Фронта, 

было положено начало коалиции либеральной и консервативной партий, целью которой 

было положить конец военной диктатуре и периоду двухпартийного насилия. Главным 

принципом этого нового типа правления было чередование президентства членами двух 

партий, а также равное распределение членов партий в парламенте. Однако фигура Рохаса 

Пинильи не исчезла, он стал одним из главных противников двух основных политических 

сил страны, даже рискнув бороться за пост президента республики в 1970 г. Выборы были 

запятнаны обвинениями в фальсификациях в пользу консерватора Мисаэля Пастрана 

Борреро95.  

Национальный фронт начал новую волну насилия. Двухпартийность была 

преодолена, но социальное неравенство, политические конфликты и экономические 

проблемы — нет. Это заложило основу для начала внутреннего вооруженного конфликта, 

который продолжался до конца века. Речь больше не идет об открытых гражданских войнах 

(как в XIX веке, или как в Тысячедневной войне в начале XX века), или о подпольных 

гражданских противостояниях, подобных двухпартийному насилию; здесь начинается 

новая форма насилия: партизанская война. Политическое упрямство со стороны населения, 

не позволяющее добиться власти другой политической силе, кроме Национального фронта, 

а также идеологическое влияние Кубинской революции, Китайской революции и холодной 

войны привели к созданию в 1964 г. ФАРК (революционных вооруженных сил Колумбии), 

в 1965 г. — ELN (Армии Национального освобождения, далее АНО), в 1967 г. — EPL 

(Народно—освободительной армии, далее НОА) и в 1973 г. — М—19 (Движения 19 апреля).  

Таким образом, либеральные партизаны сложили оружие в 1950-х годах, но 

поскольку обещания, данные государством в отношении амнистии и совершения убийств 

 
95 Noriega C.A. Fraude en la elección de Pastrana Borrero / C.A. Noriega.  — Santafé́ de Bogotá: Editorial La Oveja 
Negra, 1998. — P. 255. 
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важных лидеров либеральных партизан, таких как Гваделупе Сальседо 96 , не были 

выполнены, большая часть представителей самообороны отказалась стать частью 

Национального фронта. Кроме того, преследование, которое правительство Рохаса Пинильи 

осуществляло против коммунистической партии, заставило повстанцев принять для себя 

как главный идеологический источник поддержку марксизма. В результате левые 

мятежники начали вооруженную борьбу, прежде всего, в Маркеталии (Толима), Риокито 

(Каука), Эль—Пато (Какета) и Гуаяберо (Мета).  

ФАРК (Революционные вооруженные силы Колумбии) — повстанческая 

группировка крайне левых, основанная в Маркеталии 27 мая 1964 г.97. Ее идеологической 

основой был марксизм-ленинизм. До 2021 года Соединенные Штаты считали ее 

террористической группой. Вначале она состояла в основном из крестьян.  

Момент начала внутреннего вооруженного конфликта в Колумбии и время основания 

ФАРК относятся к периоду после убийства лидера коммунистов Хакобо Приаса Алапе по 

прозвищу «Чарро Негро» в Гаитании, в регионе Толима, в 1960 году. Этот лидер был одним 

из тех, кого амнистировало правительство Рохаса Пинильи, и его убийство обозначило 

направление, в котором правительство Национального фронта будет действовать по 

отношению к демобилизованным. Поэтому другие амнистированные ранее либеральные 

лидеры, такие, например, как Педро Антонио Марин, оставили свои сельскохозяйственные 

инструменты и вернулись в горы, чтобы возглавить вооруженную борьбу.   

В 1961 году районы, где находились партизанские группы, были названы 

президентом Альваро Гомесом «независимыми республиками», и именно поэтому до 1964 

года в местах размещения партизанских лагерей в Маркеталии властями велись активные 

военные действия с целью восстановить контроль над этими территориями. После 

операции «Суверенитет» группа обратилась к национальному правительству с просьбой 

провести аграрную реформу, построить школы и больницы и вывести войска из Маркеталии. 

В период с 25 апреля по 15 мая 1966 года, после того как правительство отклонило просьбу 

 
96 Villanueva  Martínez,  O.  Guadalupe  Salcedo  y  la  insurrección  llanera  19491957/  O.  Villanueva  Martínez.    — 
Bogotá: Colección General  Biblioteca Abierta. Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia, 
2014. — P. 774.Villanueva Martínez. Guadalupe Salcedo y la insurrección llanera 19491957. (Colección General  
Biblioteca Abierta). Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia (March 14, 2014).  
97 Torres del Río C., Op. cit., p.215. 
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повстанческой группы, и была основана ФАРК с Хакобо Аренасом в качестве ее идеолога 

и под командованием Педро Антонио Марина, взявшего на войне имя Мануэля Маруланда 

Велеса и позывной «Тирофихо». Он командовал вооруженной группой до своей смерти, 

последовавшей от естественных причин в 2008 году.  

Позже ФАРК возглавил Альфонсо Кано, который был убит в 2011 году и позже 

заменен Родриго Лондоньо Эчеверрьей, он же Тимоченко. Последний подписал мирный 

договор с президентом Хуаном Мануэлем Сантосом 26 ноября 2016 года после 50 лет 

существования вооруженной группировкой 98 . С момента своей демобилизации и по 

настоящее время ФАРК является политической партией под названием «Единая 

альтернативная революционная сила». Хотя остаются определенные разногласия между 

ФАРК и правительством Колумбии, и они по-прежнему представляют собой серьезную 

проблему для национальной безопасности, несмотря на проблемы, препятствующие 

реализации соглашения о перемирии в полном объеме, мир с ФАРК считается одним из 

крупнейших достижений правительства в поисках мира и национального замирения в 

прошлом веке.  

На той же волне несогласия с государством, которая привела к созданию ФАРК, в 

1965 году появилась еще одна повстанческая группировка: Армия Национального 

освобождения, далее АНО. Эта повстанческая группа марксистско-ленинской 

направленности была основана под влиянием идей Кубинской революции в департаменте 

Сантандер. Вначале это была городская группа, состоявшая в основном из студентов, 

приехавших на Кубу в 1963 году; будучи недовольными политической и социальной 

ситуацией в Колумбии по возвращении на родину они тоже решили совершить революцию. 

Одним из ее главных идеологов был священник Камило Торрес Рестрепо, который после 

получения степени в Лёвенском университете (Бельгия) стал профессором социологии в 

Национальном университете Колумбии. Этот священник был пионером теологии 

освобождения, которая предложила диалог между марксизмом и христианством, и его 

 
98 Poder Legislativo Colombia. Acuerdo Final para la Terminación del Conflicto y la Construcción de una Paz Estable 
y Duradera. Junio de 2016 [Электронный ресурс] / Gobierno Nacional., FARCEP. — Colombia, 2016. // Режим 

доступа: https://www.refworld.org.es/docid/5a8744d54.html (дата обращения: 01.05.2020). 
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включение в АНО 99 в 1965 году важно в виду престижа, который он имел как академик и 

защитник общественных интересов. Его двойственная роль священника и революционера 

стала причиной его мифологизации после смерти в бою в 1966 году. В настоящее время 

АНО продолжает оставаться активной группой.  

В свою очередь, Народно—освободительная армия, далее НОА, была основана в 

1967 году группой коммунистических лидеров, включая Либардо Мора Торо, Педро Васкеса 

Рендона, Педро Леона Арболеду и других 100 . Их идеологическая позиция была 

акцентированно левой, но с годами они отошли от маоизма, пройдя через марксизм и 

сталинскую линию крайне левых. Большая часть этой группы демобилизовалась в 1991 году, 

создав политическое движение под названием «Надежда, мир и свобода». В настоящее 

время остаются «наследники» группы — диссиденты, которые продолжают вооруженную 

борьбу, особенно в приграничных районах Венесуэлы и Колумбии.  

М—19 (Движение 9 апреля) было основано 19 апреля 1970 года. В отличие от ФАРК 

и НОА, партизанские ячейки которых находились в основном в сельских районах страны, 

М—19 были городскими партизанами. Эта вооруженная группа возникла как реакция на 

нарушения и возможную фальсификацию на президентских выборах, где генерал Густаво 

Рохас Пинилья оказался проигравшим, а Мисаэль Пастрана Борреро — победителем. 

Идеологической позицией этой вооруженной группы были национализм и социализм, и они 

больше рассчитывали на «переворот мнений», чем на прямые столкновения с 

вооруженными силами. Некоторыми из наиболее важных политических акций М—19 были 

кража меча Боливара в 1974 году, кража оружия из Северного кантона 31 декабря 1978 года, 

захват посольства Доминиканской Республики в 1980 году и роковой захват Дворца 

правосудия в 1985 году. После демобилизации в 1990 году они стали политической группой 

под названием Демократический альянс M—19 и были одной из самых важных сил в 

процессе работы Национального учредительного собрания в 1991 году, в результате которой 

была создана действующая конституция Колумбии. 

 
99 Martínez Morales D. Camilo Torres Restrepo, cristianismo y violencia: Chritianism and violence.  [Электронный 

ресурс] / D. Martínez Morales. // Theologica Xaveriana —  2011.  — Vol.  61, No. 171  —  P.  131167. // Режим 

доступа: http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0120
36492011000100005&lng=en&tlng=es.  (дата обращения: 18.10.2022). 
100 GMH, Grupo de Memoria Histórica. ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad / GMH.  — Bogotá: 
Imprenta Nacional, 2013. — P. 125. 



49 

 

 

Особенность, которую социалистическая, коммунистическая и националистическая 

идеологии имели в колумбийском контексте, связана с тем фактом, что понятие революции, 

столь важное и почти «трансцендентное» для таких стран, как СССР, Китай, Куба или 

Мексика, в колумбийском обществе не имело достаточно сильного резонанса, который смог 

бы вызвать социальные и политические изменения. Первоначально речь велась о 

невозможности насаждения коммунистических идей марксизма-ленинизма, идущих из 

СССР, и пересадки революции, подобной кубинской, на территорию, имевшую другие 

географические и социальные условия; все это делало невозможным осуществление 

идеологической борьбы.  

Колумбия имеет свои особенности, как географические, так и социальные, которые 

сильно отличают ее от других латиноамериканских стран, например: ее постколониальная 

структура и малое количество коренного население отдаляют ее от мексиканской 

революции и широкого культурного плюрализма. Все это дистанцирует страну от любого 

типа национализма. У Колумбии нет некоего гигантского врага, как в случае борьбы Кубы 

с «Американской империей». Более того, с 1961 года Колумбия является союзником 

Соединенных Штатов, и, наконец, политика ее властей является скорее политикой «касты», 

чем идеологическим крестовым походом.  

С годами идеологические основы вышеупомянутых повстанческих движений начали 

уходить на второй план. Основной причиной идеологической деградации повстанческих 

групп была неустойчивость их финансирования. Первоначально поставками оружия и 

снаряжения для поддержки вооруженных фронтов занимались местные крестьяне, 

поскольку, как заявил Сесар Мигель Торрес Дель Рио, «не имея возможности устранить 

факторы, связанные с насилием, между 1958 и 1965 годами появился политический 

бандитизм. К концу 1964 года более сотни банд вооруженных людей действовали на местах 

при поддержке сельских общин101. 

Однако с годами эта ситуация изменилась: основным источником дохода стал 

незаконный оборот наркотиков, нелегальная добыча полезных ископаемых и выкупы за 

похищенных людей. Вдобавок к этому, принудительная вербовка, применение 

противопехотных мин, экологический ущерб, причиняемый военными атаками 

 
101 Torres del Río C., Op. cit., p. 198. 
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инфраструктуре, и теракты породили у населения неприятие повстанческого движения. 

Цели вооруженной борьбы за власть для ускорения социальных изменений были заменены 

на цели скорее экономического плана, все они были связаны с незаконным оборотом 

наркотиками. Кроме того, действия повстанческих группировок нанесли очень сильный 

удар по левым партиям в рамках колумбийской демократии. Недоверие к левым идеям 

коренилось в неприятии частью населения, особенно в городах, действий повстанческих 

группировок.  

В противовес партизанам левого толка среди консерваторов наблюдается рост 

военизированных формирований. Предшественников этих формирований можно найти во 

времена Насилия (полиция «чулавита» или «птицы»), среди наиболее запоминающихся 

лидеров 1950-х годов были такие персонажи, как Леон Мария Лосано, он же «Эль Кондор». 

Этот крестьянин был известным вождем военизированный группировки, основателем 

группы, убившей почти 4000 либералов, его история увековечена в произведении Густаво 

Альвареса Гардеасабаля «Кондоры не хоронят каждый день»102. Действия этих групп были 

особенно кровавыми, они использовали такие пыточные приемы, как знаменитый 

«колумбийский галстук», заключавшийся во вскрытии человеку горла и высовывании 

оттуда языка убитого. Этот тип военизированного движения в 1960-х годах активизировался 

имея своей целью попытаться остановить продвижение левых групп. 

Незаконные группы, называемые Силами самообороны, не имеющие сплоченности 

и центрального руководства, но получающие поддержку богатых землевладельцев, 

промышленников, предпринимателей и политиков, пострадавших от действий 

партизанских отрядов, действовали автономно на разных территориях в виде 

противопартизанских бригад. Их упрочение происходит, когда американский генерал 

Уильям П. Ярборо103, директор по исследованиям Центра специальных боевых действий 

Форт Брага (Северная Каролина — США) в 1962 г. прибывает в Колумбию, завершив свою 

деятельность по руководству миссией по наблюдению за военными действиями 

 
102 Álvarez Gardeazábal, A. Cóndores no entierran todos los días / J. Zuleta.  — Cali: GEUP Colombia y Gobernación 
de Valle del Cauca, 2014. — P. 125. 
103 El Espectador. Colombia para los americanos [Электронный ресурс] // Redacción Política y Judicial 19 de julio 

—  2019. // Режим доступа: https://www.elespectador.com/politica/colombiaparalosamericanosarticle151378/ 
(дата обращения: 07.07.2022). 
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Соединенных Штатов во Вьетнаме, Алжире и на Кубе, и заявляет следующее относительно 

Колумбии: «Немедленно в данной стране должна быть создана группа для отбора 

гражданских и военных кадров с целью их тайной подготовки к репрессивным операциям 

на случай, если они потребуются позже»104. Таким образом, в 1965 году в правительстве 

Гильермо Леона Валенсии был подписан указ, разрешающий колумбийским вооруженным 

силам снабжать оружием гражданское население для защиты им своих территорий вместе 

с военными. Этот указ объявили неконституционным только в 1989 году.  

Важным моментом в развитии конфликта с первых лет существования 

Национального фронта является поддержка, которую Соединенные Штаты оказывают 

национальному правительству в антикоммунистической борьбе, доказательством факта 

такой поддержки являются события 1961 года, когда Соединенные Штаты отправили в 

Колумбию вертолеты с инструкторами для сопровождения пилотов, и 1962 года, когда 

спецназ США отправляется в Колумбию для обучения колумбийских солдат. С тех пор 

поддержка Колумбии со стороны США была постоянной, сначала в борьбе с 

международным коммунизмом, когда Штаты оказали большую помощь колумбийскому 

правительству в плане оснащения колумбийской армии оружием и в плане военной 

подготовки колумбийских солдат и офицеров, а затем в безуспешных попытках борьбы с 

незаконным оборотом наркотиками с 1980-х годов по настоящее время105.  

Таким образом, мы видим, как с конца 1950-х по 1970-е годы создаются различные 

вооруженные группы, которые станут главными действующими лицами нового этапа 

насилия в Колумбии. Эти группы создаются по разным причинам: из-за оппозиции 

правительству Национального фронта, из-за несоблюдения амнистий, изданных ранее тем 

же правительством, из-за напряженности, порожденной холодной войной, или просто из-за 

институционального кризиса, а также неудачных попыток умиротворения страны. 

Прямыми противниками таких групп станут военизированные формирования, созданные 

 
104 Archivos de seguridad nacional. Documento desclasificado por Michael Mcclintosk // Biblioteca Kennedy, Bogotá. 
—1962.  —  Casilla  319,  P.  125.  En:  Prensa  Colectivo.  Consolidación  paramilitar  e  impunidad  en  Colombia 
[Электронный ресурс] // Prensa Colectivo, 14 de marzo —  2016. // Режим доступа:  

https://www.colectivodeabogados.org/consolidacionparamilitareimpunidadencolombia/ (дата обращения: 

23.05.2022). 
105 Bagley B. M. Drug Trafficking, Organized Crime, and Violence in the Americas Today [Электронный ресурс] / 

J.  D.  Rosen.  —  Florida:  University  Press  of  Florida,  2015.  —  P.  472.  Режим доступа: 

https://doi.org/10.2307/j.ctvx06wbh (дата обращения: 15.04.2023). 
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для противодействия партизанам, пользующиеся поддержкой государства и олигархии.  

Вывод, сделанный Национальным центром исторической памяти в его отчете о 

насилии этого периода и переходе на новый этап внутреннего вооруженного конфликта, 

гласит: «Период переквалификации вооруженных групп и появления партизан, 

находящихся в открытом противостоянии двухпартийному режиму, является результатом 

сочетания множества факторов: пережитков насилия пятидесятых годов, попыток 

Национальной армии вернуть занятую повстанцами территорию военным путем, 

ограниченные возможности Национального фронта по внедрению организованных групп в 

политическую систему страны вне ее традиционной двухпартийности и трудности с 

разрывом тех отношений, которые крестьяне и местные власти поддерживали с 

вооруженными группами, близкими к их партиям. В этом контексте организованные группы, 

не входящие в партии, и некоторые из их диссидентских фракций, как правило, 

воспринимали Национальный фронт как исключительный политический режим. Закрытие 

легальных возможностей сопротивления политическому режиму, которое 

демонстрировалось властью, для многих стало достаточным оправданием выбора именно 

вооруженной борьбы»106.  

1.4 Конфликты с М—19: от захвата Дворца правосудия до мирного процесса (1975—

1989) 

Пришедшее к власти после правительств Альберто Льераса Камарго (1958–1962), 

Гильерма Леона Валенсии (1962–1966) и  Карлоса Льераса Рестрепо (1966–1970) 

правительство Мисаэля Пастраны Борреро (1970–1974) знаменует собой конец 

предыдущего политического периода в Колумбии. Несмотря на появление вооруженных 

повстанческих групп в 1960-е годы, правительства Национального фронта обладали 

экономической стабильностью и, в определенной степени, социальной стабильностью. В 

1960-х и 1970-х годах деятельность партизанских групп имела большой резонанс в сельской 

местности, а это означало, что конфликт был менее заметен в целом на национальном 

уровне, чем в более поздние времена. 

Между 1970 и 1974 годами экономический бум закончился, и экономика начала 

 
106 GMH, ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p.117. 
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терпеть спад, и вместе с ним социальные волнения в городах стали гораздо более 

значимыми. Одним из симптомов социального недовольства и ответных репрессий со 

стороны государства стала гражданская забастовка 14 сентября 1977 г., в результате которой 

в крупных городах страны были ранены и погибли люди 107 . Именно это социальное 

недовольство переносит конфликт в города, когда партизаны начинают совершать набеги на 

главные города страны. Чтобы остановить это продвижение партизанских групп, особенно 

М—19, которая была группой с наибольшим присутствием в городах, правительство Сезара 

Турбая Айала (1978—1982) приняло Закон о национальной безопасности. Этот закон был 

частью доктрины национальной безопасности Соединенных Штатов, и его целью было 

обуздать социальный протест и предотвратить появление партизанских групп. 

Отношения Турбая с бастующими были напряженными с самого начала его 

политической карьеры, когда он заявил в интервью 1938 г.: «С рабочими у нас много общего, 

почти все; но мы отдаляемся друг от друга, когда они отдаются в руки организаторов 

забастовок»108, и это будет кредом его правительства, клеймящего социальный протест и 

связывающего забастовщиков с повстанческими группами. За время действия Закона о 

национальной безопасности было произведено 82 000 произвольных задержаний, а также 

были использованы пытки и зарегистрированы нарушения прав человека, совершенные 

вооруженными силами в отношении рабочих, студентов и членов партизанских отрядов109.  

В сельской местности экономическое положение также ухудшалось из-за 

необходимости проведения полноценной аграрной реформы, которая так и не состоялась, и 

политики, проводимой правительством Пастрана и ставившей крестьян в невыгодное 

положение при конкуренции цен на иностранные продукты. Все это заставило многих 

фермеров заменить свои сельскохозяйственные культуры незаконными, которые, однако, 

были им более выгодны с экономической точки зрения. Еще одним вопросом, осложнившим 

социальную ситуацию в стране, стало использование ФАРК стратегии похищения людей: в 

1976 году произошло организованное этой повстанческой группировкой первое похищение 

 
107 GMH, ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p. 131. 
108 Turbay Ayala, J.C. Entrevista en El Tiempo // El Tiempo, 10 de abril — 1938. En: Pécaut, D. Orden y violencia: 
Colombia 19301953/ D. Pécaut. — Medellín: Fondo Editorial Universidad Eafit, 2012. — P. 148. 
109  GMH,  Grupo  de  Memoria  Histórica.  El  orden  desarmado.  La  resistencia  de  la  Asociación  de  Trabajadores 
Campesinos del Carare / GMH.  — Bogotá: Taurus. Publicaciones Semana, 2012. — P. 516. 



54 

 

 

иностранца, голландского дипломата Эрика Леупена, в городе Кали. Эта практика будет 

повторяться среди партизанских отрядов, которые использовали заложников в качестве 

обменного материала для освобождения партизан из тюрьмы, а также для получения 

экономического дохода. 

Таким образом, во время президентства Сесара Турбая Айялы М—19 удалось 

добиться некоторых сдвигов в общественном мнении, был зафиксирован рост похищения 

людей как средства финансирования ФАРК, рост незаконного оборота наркотиками, и, 

помимо этого, правительство зарекомендовало себя как нарушитель прав человека.  

Правительство, пришедшее на смену Турбаю, также не добилось хороших 

результатов с точки зрения безопасности и разрешения конфликтов. В 1982 году к власти 

пришел Белисарио Бетанкур. Несмотря на его попытки заключить мир с ФАРК и М—19, 

ему с промежутком всего в несколько дней пришлось столкнуться с некоторыми из худших 

моментов в национальной истории: такими, как события во Дворце правосудия и трагедия 

Армеро (стихийное бедствием, произошедшее в результате извержения вулкана Невадо дель 

Руис, от которого погибло от 25 000 до 30 000 человек110.) Кроме того, президенту Бетанкуру 

на протяжении всего его правления до 1986 года приходилось сталкиваться с 

многочисленными наркотеррористическими атаками.  

Штурм Дворца правосудия, где находится сердце колумбийской судебной системы, 

был совершен отрядом повстанческого формирования Движения 19 апреля (M—19). Он 

преследовал цель публично осудить президента Республики Белисарио Бетанкура за 

несоблюдение мирного соглашения, которое было подписано в Коринто (провинция Каука) 

24 августа 1984 года. В условиях отказа правительства вести переговоры, вооруженные 

силы вернули контроль над дворцом с применением непропорционально больших сил. 

Внутри здания находилось 350 человек, включая сотрудников, судей и посетителей. После 

27 часов штурма и последующей контроперации вооруженных сил насчитывался 101 

погибший, из которых 11 были судьями, 12 пропали без вести, четверо из них были найдены 

в братских могилах в период с 2000 по 2017 год. Кроме того, были уничтожены многие 

 
110 Ospina Enciso A.F. El sacrilegio sagrado: narrativa, muerte y ritual en las tragedias de Armero. [Электронный 

ресурс] / A.F. Ospina Enciso. // Revista Colombiana de Antropología.  — 2013. — Vol. 1, No. 49 — P. 177198. // 
Режим доступа: http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0486
65252013000100008&lng=en&tlng=es (дата обращения: 18.07.2021). 
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досье, а здание было подожжено. 

Среди вызывающей много вопросов информации о тех событиях, можно обнаружить, 

что на деле «это была хроника объявленной смерти». Так, по документам, которые вышли 

в свет в 2010 году111 , установлено, что государству было известно о плане повстанцев. 

Несмотря на это, охрана Дворца была передана из-под ответственности полиции в руки 

частной компании за несколько дней до событий. Точно так же остается неразъясненным, 

почему безопасность судей была так сильно ослаблена в тот момент, несмотря на то, что 

они рассматривали соглашение об экстрадиции граждан Колумбии (среди которых был 

печально известный глава медельинского картеля Пабло Эскобар) в Соединенные Штаты за 

незаконный оборот наркотиков и при том, что торговцы наркотиками уже угрожали судьям 

и их семьям смертью. 

Другой важный момент, поистине не утративший актуальности по сей день – вопрос 

о том, что случилось с представителями гражданского населения, которые покинули здание 

живыми. Факты указывают на то, что люди, которые были спасены из Дворца и доставлены 

в музей Каса дель Флореро, позже пропали без вести. Более того, как утверждает журналист 

Даниэль Коронель 112 , тело одного из судей впоследствии было возвращено внутрь 

разрушенного здания, в то время как видео подтверждают, что первоначально он остался в 

живых, хотя и был тяжело ранен, и выбрался из дворца. Помимо этого, некоторые люди, 

которые после возвращения Дворца под контроль армии тоже вышли из него живыми, много 

лет спустя были найдены мертвыми в братских могилах113. 

В качестве прецедента случившегося можно рассматривать захват повстанческим 

формированием М—19 посольства Доминиканской Республики в 1980 году. В ходе этой 

операции партизаны взяли в заложники послов Соединенных Штатов, Израиля и 

Швейцарии. Целью захвата было освобождение около 300 политических заключенных, 

 
111 Laverde Palma J.D. El reporte secreto del Palacio de  justicia [Электронный ресурс] / J.D. Laverde Palma // El 

Espectador 16 de  junio. — 2013. // Режим доступа: https://www.elespectador.com/judicial/elreportesecretodel
palaciodejusticiaarticle428011/ (дата обращения: 09.07.2021). 
112 Coronel D. El máximo engaño [Электронный ресурс] / D. Coronel. // El Espectador 15 de noviembre. — 2013. 
// Режим доступа https://www.semana.com/opinion/articulo/columnadanielcoronelldesaparecidospalaciode
justicia/3646373/ (дата обращения: 09.07.2021). 
113 El Tiempo. Hallan a desaparecida del Palacio de Justicia [Электронный ресурс] // El Tiempo redacción 09 de 

agosto. — 2020. // Режим доступа https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM1217443 (дата обращения: 

09.07.2021). 
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которые находились в тюрьмах, а также получение выкупа за освобождение заложников в 

размере 50 миллионов долларов. Самым большим достижением этого нападения стала 

медиатизация М—19, поскольку новости о похищении послов попали в заголовки 

международной прессы, что сделало вышеупомянутую группу повстанцев значительно 

более заметной. Стоит отметить, что штурм Дворца правосудия также был направлен на то, 

чтобы привлечь внимание международной прессы к неудавшемуся мирному процессу в 

Колумбии. Это был просчет со стороны М—19 — решить, что взятие под контроль судебной 

власти страны станет достаточным основанием для того, чтобы исполнительная и 

законодательная ветви власти сели за стол переговоров и, таким образом, объявили 

президенту импичмент. 

Когда мы анализируем действия армии по возвращению контроля над объектом, 

становится ясно, что спасение заложников не являлось первостепенной задачей. Как 

утверждает Ренан Вега: «"Операция Растрилло", как они называли восстановление 

контроля над Дворцом правосудия, была очередной операцией армии по схеме "от двери к 

двери", "от дома к дому", в рамках которой военные сначала стреляли и лишь после 

задавались вопросами»114. Одна из гипотез касательно смысла произошедшего заключается 

в том, что реальная власть в те часы была в руках военных, а не президента115. Эта версия 

была отвергнута властями, в том числе министром Хайме Кастро116. 

Целью Вооруженных сил было уничтожение М—19, и за этим также стоит долгая 

история ненависти и распрей. Этот партизанский отряд не раз наносил удар по репутации 

военных: выше уже упоминалась совершенная М—19 кража меча Освободителя Симона 

Боливара из дома-музея Кинта де Боливар в столице страны. Это событие было очень ярко 

освещено в средствах массовой информации и ознаменовало появление М—19 на 

политической сцене страны. 31 декабря 1978 года повстанцы проникли на военную базу в 

Боготе через подземный туннель, похитив тысячи единиц оружия. В 1980 году произошли 

 
114 Carrigan A. El palacio de justicia. Una tragedia colombiana / A. Carrigan.  — Bogotá: Icono ediciones, 2009. — 
P. 221. En: Vega Cantor, R. La masacre del Palacio de Justicia. Ejemplo emblemático del Terrorismo de Estado en 
Colombia 67 de noviembre de 1985 [Электронный ресурс] / R. Vega Cantor. El Ágora USB. — 2016. — Vol. 1, 
No. 16 — P. 108.  // Режим доступа: https://revistas.usb.edu.co/index.php/Agora/article/view/2168 (дата обращения: 

05.02.2021). 
115 Ibid. 
116 Castro  J. El  palacio de  justicia:  ni  golpe de Estado no vacío de poder  /  J. Castro.    — Bogotá: Bogotá, Grupo 
Editorial Norma, 2009. — P. 235. 
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события в посольстве Доминиканской Республики, а в 1984 году президент Бетанкур 

объявил движению амнистию — решение, которое пришлось не по вкусу военным. В 

докладе Комиссии по установлению истины подтверждается, что, «согласно различным 

версиям, является бесспорным, что армия, чувствуя, что ее честь была серьезно задета  

такими событиями, как кража пяти тысяч единиц вооружения из Северного кантона, 

согласие Правительства на прекращении огня в рамках вооруженного конфликта в 

Ярумалесе, и другие успешные акции партизанской группы, просто выжидала 

благоприятной возможности нанести ответный удар своему врагу»117. 

Другим важным моментом, стоящим нашего внимания, является цензура и 

самоцензура СМИ. На протяжении многих лет существовала версия о сговоре средств 

массовой информации и правительства: в то время как председатель Верховного суда 

призывал к прекращению огня со стороны армии, министр связи решил приостановить 

трансляцию того, что происходило во Дворце, чтобы транслировать по национальному 

телевидению футбольный матч. 

Уничтожение улик и архивов стало огромным препятствием для последующих 

расследований. Небрежное обращение с мертвыми, оружием и имуществом людей, 

находившихся во дворце, не позволило достоверно реконструировать события. К 

исчезновению улик добавляется разрушение здания, построенного Роберто Лондоньо в 

1960-х годах. Со строительством нового здания открывается новая глава в истории страны.  

Среди других версий произошедшего стоит упомянуть отрицаемую членами М—19 

теорию о том, что штурм был профинансирован торговцами наркотиками с целью 

уничтожения документов, относящихся к их экстрадиции118. Но среди уничтоженных бумаг 

были также документы, касающиеся военных, что наводит на мысль о том, что штурм дал 

армии повод для нападения на главный судебный орган страны119. 

 
117 Gómez Gallego J., Herrera Vergar, J. R., Pinilla Pinilla N. Informe final de la Comisión de la verdad sobre los 
hechos del Palacio de Justicia 1985 [Электронный ресурс] / Comisión de la verdad.  — Bogotá: Editorial Universidad 
del Rosario, 2010. — P. 67. // Режим доступа: v https://editorial.urosario.edu.co/opinformefinaldelacomision
delaverdadsobreloshechosdelpalaciodejusticiaeditorialuniversidaddelrosario.html (дата обращения: 

09.02.2021). 
118 Gómez Gallego J... Informe final de la Comisión. Op. cit., p. 208. 
119 Vega Cantor R. La masacre del Palacio de Justicia. Ejemplo emblemático del Terrorismo de Estado en Colombia 
67 de noviembre de 1985 [Электронный ресурс] / R. Vega Cantor. El Ágora USB. — 2016. — Vol. 1, No. 16 — 
P. 108.  // Режим доступа: https://revistas.usb.edu.co/index.php/Agora/article/view/2168 (дата обращения: 

10.02.2021). 
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Но что действительно стало прорывом в освещении истории страны в связи со 

штурмом Дворца правосудия, так это неустанная борьба родственников людей, пропавших 

без вести. Через два часа после окончания стрельбы Сезар Родригес спросил по 

национальному радио о местонахождении своего брата Карлоса Аугусто Родригеса Веры, 

администратора столовой дворца. С 8 ноября другие родственники пропавших без вести 

стали разыскивать своих близких, и с того же дня им начали поступать угрозы. Несмотря 

на то, что записи показывают, что работники столовой вышли из дворца живыми в сторону 

Музея Независимости, расследование против военных, которые участвовали в 

предполагаемом убийстве гражданских лиц, все еще не окончено. 

Полная правда еще не установлена, но некий прогресс наметился. Профессор 

Национального педагогического университета Колумбии Ренан Вега Кантор поднял вопрос 

о существовании нескольких истин, каждая из которых отличается от другой: исторической 

правды, судебной правды и правды СМИ. Так, хотя процесс был крайне затянут, в итоге суд 

вынес приговор полковнику Альфонсо Пласасу Веге, командиру кавалерийской школы, 

который был ответственным за применение бронетехники120 , а также генералу Хесусу 

Армандо Ариасу Кабралесу, руководившему операцией из Музея Независимости.  Кроме 

того, Межамериканский суд по правам человека в 2014 году вынес приговор колумбийскому 

государству. В этом документе указывается, что государство несет ответственность за 

насильственное исчезновение более двенадцати человек, а также за последующую расправу 

во внесудебном порядке над еще одним гражданским лицом. Судебная правда имела место 

быть, но не благодаря государству, а вопреки ему, как и вопреки СМИ. 

В средствах массовой информации неоднократно повторялось, что нет ясности 

касательно событий во Дворце правосудия. На протяжении многих лет СМИ относились к 

произошедшему по воле государства и вооруженных сил как к простому «превышению 

полномочий власти»121 . Таким образом, можно заключить, что историческая и судебная 

истины в этом случае не совпадают. Свидетельские показания выживших и обширная 

 
120 Хотя полковник (р) Плазас Вега был оправдан в 2015 г. Смотреть: El Tiempo. Corte Suprema absuelve al 
coronel (r) Plazas Vega [Электронный ресурс] // Redacción El Tiempo 16 de diciembre — 2015. // Режим доступа: 

https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS16460067 (дата обращения: 06.07.2021). 
121 Bonett P. Excesos de Estado [Электронный ресурс] / P. Bonett. // El Espectador 5 de octubre. — 2015. // Режим 

доступа: https://www.elespectador.com/opinion/columnistas/piedadbonnett/excesosdeestadocolumn596371/ 
(дата обращения: 06.07.2021). 
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документация, собранная за последние 30 лет позволяют заявлять, что имело место 

неправильное обращение с доказательствами и что были случаи насильственного 

исчезновения людей из-за действий вооруженных сил. Чтобы убить партизан M—19, армии 

также пришлось убить судей Верховного суда и других заложников.  

События 6 и 7 ноября 1985 года в столице Колумбии потрясли историческое сознание 

страны и имели глубокие политические последствия, которые дают о себе знать до сих пор. 

Спустя 38 лет после того, как партизаны М—19 захватили Дворец правосудия и как армия 

вернула контроль над ним, семьи жертв продолжают требовать справедливости. Несмотря 

на прошедшее время судебные процессы не завершены, и историческая истина не 

установлена. Вплоть до сегодняшнего дня, как и в первые месяцы после штурма, вина 

зачастую возлагается на М—19, формирование, неправильно истолковавшее значение, 

которое для исполнительной и законодательной власти имела судебная ветвь власти. Другие 

возлагают вину на высокомерие вооруженных сил и их стремление положить конец любым 

видам повстанческих движений, в то время как часть населения винит якобы наивность 

президента Бетанкура. В любом случае, остается бесспорным, что отсутствие правдивых 

данных о погибших и пропавших без вести не позволяет этой главе в истории Колумбии 

прекратить кровоточить. 

После событий во Дворце правосудия, во время правления Вирхилио Барко (1986—

1990), М—19 предприняла несколько атак, захватив такие города, как Немокон 

(Кундинамарка) и Белалькасар (Каука). Здесь они также потерпели серьезные неудачи, 

такие, как, например, гибель их командира Альваро Файяда. Но судьба этой партизанской 

группы со временем изменилась, и вместе с этим изменением появилась возможность 

надежды на мир и примирение: в 1990 году во главе М—19 встал командир Карлос Писарро 

Леонгомес, в стратегию которого входила попытка добиться мирного процесса 

урегулирования конфликта.  

Основы этого процесса были установлены задолго до этого в Коринфском 

соглашении 1984 года, из-за неисполнения которого и был захвачен Дворец правосудия. Это 

был более чем годичный процесс, в ходе которого была предусмотрена амнистия 

партизанскому отряду и соблюдение правительством 10 пунктов, среди которых 

фигурировали реформа юстиции, избирательная реформа и создание особого Округа мира. 
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8 марта 1990 года в Санто Доминго (Каука) командир Карлос Писарро отдал последний 

приказ вооруженной группе М—19: «Офицеры Боливара, разойтись!».  

Несмотря на прошедшее время, память о событиях во Дворце правосудия имеет 

большое значение для исторической памяти страны в целом. Правые политики 

использовали эти события, чтобы заклеймить политиков, вышедших из рядов партизанского 

отряда М—19, а правосудие не спешило реагировать на чудовищные нарушения, 

совершенные вооруженными силами.  

Хотя мирный процесс по урегулированию конфликта с этой партизанской группой 

был успешным, факт, что ее члены не были осуждены после захвата Дворца и что те бывшие 

члены группы, которые в настоящее время активно занимаются политикой, не извинились 

перед своими жертвами (хотя речь не идет об уголовной ответственности, потому что этот 

вопрос рассматривался в рамках амнистии), — является вопиющим с моральной точки 

зрения. Об этом пишет, например, Хелена Уран Бидегейн, дочь Карлоса Орасио Урана, 

магистрата Верховного суда, убитого во дворце. Эта журналистка также считает, что общее 

благо и возможности перемен в Колумбии важнее, чем стремление к мести, ненависть и зло.  

М—19, благодаря своим успехам и неудачам стала политической силой, добившейся 

значительных изменений для страны после своей демобилизации.  Одним из таких 

изменений стало ее участие в учредительном собрании 1991 года, результатом работы 

которого стала, как уже указывалось выше, конституция, действующая сегодня в стране. 

Также из рядов М—19 вышел один из самых влиятельных политиков последних 

десятилетий, который на протяжении последних 30 лет является образцом борьбы за мир. 

Вместе с Писарро в 1990 году он сдал свое оружие, став впоследствии одним из сенаторов, 

десятилетиями неустанно борющихся с коррупцией и занятых поисками социальной 

справедливости. Речь идет о Густаво Петро Уррего, который 19 июня 2022 года стал первым 

народным президентом левых и прогрессивных взглядов, которого страна избрала впервые 

за всю свою 200—летнюю республиканскую историю.   

1.5 Между убийствами, нападениями, массовыми убийствами и попытками 

установления мира (1990—2002) 

Последние два десятилетия XX века были особенно жестокими, не только из-за 
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политических и социальных проблем, затянувшихся с 1950-х годов, и подъема левых 

повстанческих группировок в 1960-х и 1970-х годах, но и из-за наркотрафика, 

возникновения многочисленных районов производства наркотиков и картелей, которые 

были созданы вокруг незаконной торговли наркотиками (особенно в Медельине и Кали). 

Совокупность вышеуказанных обстоятельств сделала 1980-е и 1990-е годы самыми 

жестокими десятилетиями второй половины XX-го века в Колумбии. В эти годы было 

совершено бесчисленное количество нападений на людей в городах, убийств полицейских, 

похищений людей, а также это было время кровавых расправ, совершаемых как 

партизанскими отрядами, так и различными военизированными формированиями.  

Одним из проявлений насилия, которое усилилось в последние десятилетия века, 

было убийство кандидатов в президенты, имевших большую народную поддержку и 

находившихся в оппозиции к олигархии. Хотя эта практика была постоянной на протяжении 

всей колумбийской истории, именно в конце 1980-х и начале 1990-х годов произошло 

большинство тех громких убийств лидеров, которые представляли собой изменение 

традиционной политики. Как прецедент политического убийства можно упомянуть Рафаэля 

Урибе Урибе, зарубленного в 1914 году после долгой дипломатической карьеры и активного 

участия в Тысячедневной войне. После этого последовало первое убийство кандидата в 

президенты — Хорхе Элиесера Гайтана в 1948 году. Последствия его убийства 

ознаменовали перелом в истории Колумбии и привели к исполнению пророчества, которое 

однажды сделал сам Гайтан: «Олигархия не убьет меня, потому что она знает, что если это 

будет сделано, то страна перевернется вверх дном и потребуется пол века, чтобы страна 

восстановилась после этого»122.  

Первым из кандидатов, убитых в последние десятилетия XX века, стал Хайме Пардо 

Леаль 123 . Он погиб 11 октября 1987 года. Этот коммунистический лидер был главой 

политической партии «Патриотический союз». Борьба Пардо Леала была направлена на 

разоблачение связей политической олигархии с незаконным оборотом наркотиков и 

 
122 Semana. Jorge Eliecer Gaitán: Quién mató al líder político [Электронный ресурс] / Semana. // Semana 9 de marzo. 

—  2021. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/jorgeeliecergaitanquienmatoallider
politico/202131/ (дата обращения: 06.07.2021). 
123 Semana. Así fue el asesinato de Jaime Pardo Leal [Электронный ресурс] / Semana Nación. // Semana 10 de 

octubre.  —  2012. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/asiasesinatojaimepardo
leal/2661913/ (дата обращения: 06.07.2021). 
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растущим влиянием военизированных движений. Его убийство предположительно было 

совершено Медельинским картелем. К этой же политической партии принадлежал сенатор 

республики Бернардо Харамильо Осса124, кандидат в президенты, убитый 22 марта 1990 

года в аэропорту Боготы. Политическая борьба этого коммунистического активиста, 

преемника Пардо Леаля в руководстве партии, была сосредоточена на борьбе за права 

аграриев и построении широкого фронта мира.  

Убийства этих двух политических лидеров были лишь некоторыми элементами 

репрессий, направленных против коммунистического движения. Партия «Патриотический 

союз» была практически уничтожена в период с 1985 по 1993 год из-за неприятия 

правительством ее коммунистических идеологических позиций. Стоит отметить, что она 

была создана как результат соглашений, заключенных между ФАРК и правительством 

Белисарио Бетанкура. В 1987 году руководство партии приняло решение полностью 

отделиться от повстанческой группировки, чтобы попытаться избежать расправ, однако в 

результате было убито около 1163 человек, 123 человека пропали без вести и десятки были 

сосланы 125 . Эта систематическая практика убийств в отношении данной политической 

группы была квалифицирована Генпрокуратурой в 2013 году как преступления против 

человечности. 

Еще одно убийство, которое больше всего потрясло страну, было совершено по 

отношению к кандидату в президенты от либеральной партии Луису Карлосу Галану126 . 

Этот политик вместе со своим политическим напарником, также убитым, министром 

юстиции Родриго Лара Бонильей, приобрел большую популярность благодаря своей работе 

против незаконного оборота наркотиков и разоблачениям фактов покровительства 

наркобизнесу и коррупции. Галан был убит 18 августа 1989 года, готовясь выступить с 

речью на главной площади муниципалитета Соача (Кундинамарка). Расследование 

предполагает, что он был убит по приказу торговцев наркотиками из Медельинского картеля, 

 
124 Semana. ¿Quién mató a Jaramillo Ossa? ¿Si no fue Escobar, entonces quién?  [Электронный ресурс] / Nota de 
archivo. // Semana 23 de abril. — 1990. // Режим доступа: https://www.semana.com/especiales/articulo/quienmato
jaramilloossanotaarchivo/132363/ (дата обращения: 16.07.2021). 
125 CNMH,  Centro  Nacional  de  Memoria  Histórica.  Todo  pasó  frente  a  nuestros  ojos.  El  genocidio  de  la  Unión 
Patriótica 19842002/ CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2018. — P. 502. 
126 El Tiempo. ¿Cuál es el legado político que dejó Luis Carlos Galán? [Электронный ресурс] / El Tiempo Política. 

// El Tiempo 15 de agosto. — 2019. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/politica/partidospoliticos/cuales
ellegadopoliticoquedejoluiscarlosgalan400890 (дата обращения: 28.07.2021). 
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Пабло Эскобара и Карлоса Родригеса Гачи, а также политика Альберто Сантофимио. В 2016 

году Государственный совет Колумбии признал это убийство преступлением против 

человечности127.  

В последние десятилетия века ранее упомянутая нами М—19, сложив оружие и 

реинтегрировавшись в гражданскую жизнь, стала политической партией под названием 

«Демократический альянс М—19», кандидатом в президенты от которой был Карлос 

Писарро. 26 апреля 1990 года в Боготе этот харизматичный лидер станет последним, за 

десятилетие 1980-х, убитым кандидатом в президенты. Его убийство было совершено, когда 

он находился в самолете, который вез его в один из его предвыборных туров в город 

Барранкилья. На сегодняшний день не выяснено, на ком лежит ответственность за его 

убийство, однако следствие не может быть прекращено за сроком давности, поскольку оно 

также считается преступлением против человечности.  

В основном политические убийства этого десятилетия были направлены против 

политиков с идеологической позицией левого толка, таких как Пардо Леаль, Писарро и 

Харамильо Осса, или же против политиков, открыто ведших борьбу с незаконным оборотом 

наркотиков, как в случае с Галаном. Убийство этих лидеров было совершено либо 

традиционными политическими кругами с целью остановить рост левых идей в 

колумбийской демократии, либо главами наркокартелей, которые таким образом пытались 

избежать своей экстрадиции в США.  

Последний этап вооруженного конфликта в Колумбии в ХХ веке проходил при 

правительствах Сесара Гавирии (1990–1994), Эрнесто Сампера (1994–1998) и Андреса 

Пастраны (1998–2002). 1990-е годы начались с важного шага к миру: М—19, части Армии 

Национального Освобождения (в дальнейшем АНО) и группы Квинтина Ламе сложили 

оружие, положив начало поиску примирения в стране.  

Таким образом, в течение десятилетия 1990-х годов участниками конфликта были в 

основном Революционные вооружённые силы Колумбии (далее ФАРК) и военизированные 

группировки. Хотя Национальная армия вела непрерывные боевые действия против 

 
127 El Espectador. Crimen de Luis Carlos Galán es un delito de lesa humanidad: Consejo de Estado. [Электронный 

ресурс] / El Espectador // El Espectador  Judicial  11  de  julio  —  2016. // Режим доступа: 

https://www.elespectador.com/judicial/crimendeluiscarlosgalanesundelitodelesahumanidadconsejode
estadoarticle642654/ (дата обращения: 07.07.2022). 
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вооруженных групп Армии Национального освобождения (далее EPL) и АНО, именно 

борьба с ФАРК знаменует собой самые ужасные события десятилетия. ФАРК расширяла 

свой контроль над частью территории страны в геометрической прогрессии, в конце 1970-

х годов у нее было всего 9 мест базирования, к 1986 году общее количество баз возросло до 

31128, а к моменту ее демобилизации в 2016 году при правительстве Хуана Мануэля Сантоса 

повстанческая армия имела более 60 баз и более 13 000 солдат. 

Непрекращающиеся похищения людей и огромные суммы выкупов, которые отряды 

требовали от местных землевладельцев и предпринимателей, вызвали бум 

военизированного движения. Военизированные формирования, у которых были свои 

предшественники на стадии репрессий в 1950-х годах, государственная поддержка в 1960-

х годах, стали намного заметнее в 1978 году благодаря Закону о безопасности. 

Этот Закон о безопасности был мерой, принятой колумбийским правительством 

президента Хулио Сезара Турбая Айялы в ответ на кризис в сфере безопасности, который 

страна переживала в то время. Его главная цель заключалась в укреплении способности 

государства бороться с насилием и терроризмом. С этой целью президент ввел ряд 

чрезвычайных мер, ограничивающих некоторые гражданские и политические права, такие 

как свободу ассоциации и свободу печати. Закон также расширял полномочия армии и 

полиции по задержанию, допросу и судебному преследованию лиц, подозреваемых в 

незаконной деятельности. 

Закон о безопасности вызвал большие споры, многие критиковали его за оправдание 

нарушений прав человека и гражданских свобод. Хотя некоторые из его мер были отменены 

в последующие годы, многие положения данного закона оставались в силе в течение 

нескольких десятилетий и поощряли развитие военизированных формирований в стране. 

Окончательная консолидация военизированных формирований произошла благодаря 

Лас Конвивир (сокращение от «Частные кооперативы наблюдения и безопасности»). Это 

были частные охранные организации, созданные в основном в департаменте Антиокия в 

1990-е годы. Они были сформированы для того, чтобы местные сообщества могли защитить 

 
128 Echandía C. Dos décadas de escalamiento del conflicto armado en Colombia, 19862006 [Электронный ресурс] 

/  C.  Echandía.  —  Bogotá:  Universidad  Externado  de  Colombia,  2006.  —  P.  8284.  Режим доступа: 

https://publicaciones.uexternado.edu.co/gpddosdecadasdeescalamientodelconflictoarmadoencolombia1986
20069789587101485.html (дата обращения: 25.10.2022). 
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себя от насилия и преступности, а также для помощи силам государственной безопасности 

в борьбе с вооруженными повстанцами. Эти организации состояли из людей, которые 

объединились для обеспечения безопасности в своих районах и муниципалитетах, 

осуществляя патрулирование и наблюдение. 

Первоначально Лас Конвивир были созданы при поддержке правительства Колумбии 

и получали государственные и частные средства для финансирования своей деятельности. 

Однако со временем некоторые из этих групп стали заниматься незаконным оборотом 

наркотиков и вымогательством, что побудило правительство принять меры по 

регулированию их деятельности и контролю за ней. В 2000 году колумбийское 

правительство обнародовало закон, ограничивающий деятельность Лас Конвивир и 

запрещающий их участие в обеспечении безопасности и обороне государства.  

Это ограничение стало причиной создания 18 апреля 1997 г. AUC 129 (Объединенных 

сил самообороны Колумбии), включивших в себя различные группы под одним 

руководством: Крестьянские силы самообороны Кордовы и Урабы, Магдалены Медио и 

региона Восточных равнин. Эта военизированная группа будет демобилизована в 2006 году, 

но ее диссиденты будут переименованы в Бакрим (преступные банды) и Клан дель Гольфо, 

а также ГАО (Организованные вооруженные группы), которые будут действовать вплоть до 

2022 года. 

Объединенные силы самообороны Колумбии не обязательно управлялись единым 

командованием, в некоторых случаях их демарши совершались и отдельными военными, об 

этом Центр исторической памяти сообщает нам следующее: «Военизированные действия 

не всегда совершались вооруженными структурами, созданными вне закона, во многих 

случаях это были подпольные действия радикальных секторов вооруженных сил или просто 

наемных убийц, которые реагировали на функциональные и конъюнктурные союзы между 

различными экономическими субъектами, политиками и военными, не ставя целью 

формирование постоянных групп или команд»130. 

Среди наиболее известных лидеров этой военизированной группировки были братья 

Висенте, Фидель и Карлос Кастаньо, а также Сальваторе Манкусо. И хотя финансирование 

 
129 CNMH,  Centro  Nacional  de  Memoria  Histórica.  Análisis  cuantitativo  sobre  el  paramilitarismo  en  Colombia. 
Hallazgos del Mecanismo no Judicial de Contribución a la Verdad / CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2019. — P.191. 
130 GMH, ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p. 140. 
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военизированных формирований до 1980-х годов шло почти исключительно за счет 

землевладельцев, политиков и предпринимателей, к концу 1990-х большая часть 

финансирования Объединенных сил самообороны Колумбии приходилась на незаконный 

оборот наркотиками. Таким образом, возникло новое явление насилия в Колумбии, 

называемое наркопарамилитаризмом, в котором цели как торговцев наркотиками, так и 

военизированных формирований были объединены, причем последние являлись частью 

вооруженного крыла торговцев наркотиками. Наркоорганизации использовали 

вооруженную борьбу в своих целях, и это явление особенную остроту приобретет после 

демобилизации Объединенных сил самообороны Колумбии, когда возник конфликт между 

различными бандами, пытавшимися контролировать наркорынок.  

Союз между торговцами наркотиками и военизированными формированиями был не 

единственной новой формой насилия, возникшей в результате конфликта: незаконный 

оборот наркотиков проник в политику, что привело к параполитике и наркополитике. В этой 

ситуации легитимность институтов продолжала терять доверие избирателей и породила 

беспрецедентный этический кризис в колумбийской политике.  

В то время террористические атаки, осуществляемые наркоторговцами131  были 

постоянным явлением. Борьба наркоторговцев за то, чтобы избежать экстрадиции, привела 

их к убийствам талантливых политиков и социальных реформаторов только для того, чтобы 

их не отправили в тюрьмы США. Среди самых запоминающихся террористических актов в 

национальной истории — взрыв бомбы на коммерческом рейсе авиакомпании Авианка, в 

результате которого погибли 107 человек, заминированный автомобиль в здании ДАС 

(Административный отдел безопасности) в Боготе, в результате которого 63 человека 

погибли и 600 получили ранения, а также нападение на газету «Эль Эспектадор», когда 73 

человека были ранены. Помимо этого, в конце века давление США на колумбийское 

правительство с целью достижения результатов в борьбе с незаконным оборотом 

наркотиков привело правительство к принятию таких решений, как воздушная фумигация 

глифосатом в районах выращивания коки, что в долгосрочной перспективе не только не 

 
131 MantillaValbuena S. Más allá del discurso hegemónico: narcotráfico, terrorismo y narcoterrorismo en la era del 
miedo y la inseguridad global [Электронный ресурс] / S. MantillaValbuena. // Papel político. — 2008. — Vol. 1, 
No.  13  —  P.  227260. // Режим доступа: http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0122
44092008000100008&lng=en&tlng=es (дата обращения: 11.08.2022). 
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показало себя эффективным в борьбе с незаконным оборотом наркотиками, но и создало 

большие проблемы для здоровья местных жителей и окружающей среды в Колумбии132.   

Последствиями насилия, порожденного вооруженным конфликтом, стали огромное 

количество погибших, исчезнувших, перемещенных лиц, а также невозможность 

осмысления левых идей как пути решения социальных проблем. Причины, побудившие 

левые группы взяться за оружие, были тривиальными и в значительной степени были 

связаны с дегуманизацией войны, полным отсутствием уважения к правам человека и 

проникновением денег от наркоторговли во многие социальные и политические структуры. 

Все это делегитимизировало любой вид социальной борьбы. Незаконный оборот 

наркотиков, помимо фундаментальной роли в финансировании насилия и конфликта, оказал 

и негативное культурное воздействии на население Колумбии.  

Таким образом, огромное количество экстремистских активных групп с их 

различными идеологическими, политическими и экономическими интересами133  сделали 

волну насилия 1990-х годов более чем ужасающей. С одной стороны, были усилены 

незаконные вооруженные формирования, а с другой, власти делегитимизировали левых 

политиков и любой вид социальной мобилизации. Среди мирного населения грань между 

комбатантами и некомбатантами стала незаметна, любого крестьянина можно было 

обвинить в пособничестве той или иной группировке и убить за это, независимо от того, 

были ли эти обвинения правдивыми или нет. 

Но максимальной точкой деградации и варварства в вооруженном конфликте в 

Колумбии в последнее десятилетие стали захваты мирного населения и массовые 

убийства134 . Согласно базам данных Центра исторической памяти135  с 1980 по 2002 год 

 
132 Hidrovo A.J. Plaguicidas usados en la fumigación de cultivos ilícitos y salud humana: ¿una cuestión de ciencia o 
política? [Электронный ресурс] / A.J. Hidrovo. // Revista de Salud pública. — 2004. — No. 06 — P. 199211. // 
Режим доступа: https://www.scielosp.org/article/rsap/2004.v6n2/199211/es/ (дата обращения: 21.08.2021). 
133 Procuraduría General de la Nación. Informe de la Procuraduría General de la Nación sobre el MAS: Lista de 

integrantes y la conexión de MAS - Militares [Электронный ресурс] / Procuraduría General de la Nación, Bogotá. 

—1983. — Pages no date. // Режим доступа: http://www.verdadabierta.com/archivos-para-descargar/category/38-

historia-1?download=5%3Ainformede-la-procuradura-general-sobre-el-mas-1983 (дата обращения: 25.01.2021). 
134  https://especiales.semana.com/especiales/proyectovictimas/cronologia/index2.html  (дата обращения: 

28.09.2021). 
135  https://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/basesDatos.html  (дата обращения: 

28.09.2021). 
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насчитывается 1705 массовых убийств, а с 1988 по 2002 год незаконными вооруженными 

формированиями было совершено 623 захвата гражданского населения. Причины, 

побудившие вооруженные группы совершить эти массовые убийства, были связаны, прежде 

всего, с идеологическими аспектами. Также в большинстве случаев эти массовые убийства 

были связаны с лишением людей их прав на владение землей136.  

Захваты населенных пунктов партизанами, а также нападения на военные базы были 

постоянным явлением на протяжении 1990-х годов. Некоторые из этих нападений повлекли 

серьезное поражение государственных сил, например, нападение на военную базу «Лас 

Делисиас» в 1996 г., когда 27 солдат были убиты и еще 60 похищены, или уничтожение 

противопартизанского батальона № 52 в 1998 г., когда погибло 153 солдата, или 

произошедший в том же году теракт в Эль Бильяре (Какета), в результате которого погибло 

65 солдат и 43 были похищены.  

Одними из самых ужасных массовых убийств последних лет XX века стала резня Ла 

Мехор Эскина (Кордова)137 в 1988 году, когда военизированная группа убила 27 человек, в 

том числе несовершеннолетних. В том же году с целью ликвидации членов 

«Патриотического союза», победивших на выборах в регионе, военизированные 

формирования устроили резню в Сеговии (Антиокия), в ходе которой было убито 43 

человека.  

В год своего создания в 1997 году Объединенные силы самообороны Колумбии 

совершили несколько массовых убийств ужасающих масштабов, одним из них была Резня 

в Мапирипане (Мета), когда они удерживали население в течение 5 дней, пытая людей и 

убив в результате около 49 человек. Точное число жертв неизвестно, так как многие тела 

были расчленены и брошены в реку Гуавьяре138.  

Другими примерами варварских массовых убийств могут стать устроенные 

 
136 Comisión de la Verdad.  Ni una gota de sangre en Mapiripán fue casualidad: líderes comunales [Электронный 

ресурс] / Comisión de la Verdad. // Comisión de la Verdad 11 de julio —  2019. // Режим доступа: 

https://comisiondelaverdad.co/actualidad/noticias/mapiripancomisiondelaverdadmasacrenofuecasualidad
liderescomunales (дата обращения: 17.07.2022). 
137 El Espectador. La ingrata huella de las masacres en Colombia [Электронный ресурс] // Judicial 23 de agosto — 
2020. // Режим доступа: https://www.elespectador.com/judicial/laingratahuelladelasmasacresencolombia
article/ (дата обращения: 17.07.2022). 
138 https://web.archive.org/web/20180219090241/http://rutasdelconflicto.com/interna.php?masacre=88 (дата 

обращения: 08.03.2022). 
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военизированными формированиями в 1997 году резня в Эль Аро (Антиокия)139, когда было 

убито 14 человек, и имевшая место в 2000 году резня в Эль Саладо, когда было убито 66 

человек. В 2002 году, в разгар противостояния между военизированными формированиями 

и партизанами ФАРК, произошла резня в Бохайе (Чоко), когда ФАРК запустили газовый 

баллон в городскую церковь, в результате чего 119 человек погибли и еще 98 получили 

ранения. 

Есть еще много скрытой правды о событиях, произошедших в разгар вооруженного 

конфликта в Колумбии, а также противоречий между рассказами выживших и палачей. Так, 

одна из леденящих кровь сцен произошла в 1997 году, когда, по словам свидетелей, одна из 

жертв была обезглавлена, а позже военизированные формирования продолжали играть с ней 

в футбол140. Уровень деградации до сих пор до конца неизвестен, потому что, хотя жертвы 

говорят, что такие акты, как обезглавливание, имели место, военизированные 

формирования, которые давали показания Комиссии по установлению истины или в судах, 

отрицают такие обвинения.  

Согласно отчету Центра исторической памяти о резне в Эль Саладо: «Самая частая 

реакция — отрицание произошедшего; они отрицают использование бензопилы, 

обезглавливание и использование голов для игры в футбол; также они замалчивают пытки 

веревками для удушения, посадки на кол, отрезание ушей и надевание мешков на голову, 

среди прочего»141. 

В атмосфере массовых убийств, нападений на военных и захватов мирного 

населения происходит последняя попытка установления мира в XX-м веке. Президент 

Андрес Пастрана в 1999 году, пытаясь умиротворить страну, определил зону, над которой 

ФАРК осуществляли бы контроль после разминирования в обмен на то, чтобы они сели за 

стол переговоров. Эта мирная попытка была сорвана из-за реального отсутствия воли к миру. 

Вследствие чего вооруженные силы с помощью полицейских операций под названием «Вся 

честь армии» и «Достоинство» восстановили контроль над очищенными от мин 

 
139 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. La masacre de El Salado. Esa guerra no era nuestra / CNMH.  — 
Bogotá: Taurus, ediciones Semana, 2009. — P. 334. 
140 Revista Semana. El campesino con cuya cabeza jugaron fútbol los paramilitares [Электронный ресурс] / Semana 

// Semana Nación 31 de julio — 2015. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/elcampesino
concuyacabezajugaronfutbollosparamilitares/4369493/ (дата обращения: 04.11.2022). / 
141 CNMH. La masacre de El Salado. Op. cit., p. 177. 
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территориями в 2002 году.   

Насилие было фундаментальной частью национальной истории на протяжении всего 

XX века. Невозможность преодоления социальных проблем привела к тому, что насилие не 

уменьшилось, а увеличилось. Статистика, представленная в Отчете под названием 

«Хватит!»142 , о насилии в Колумбии ужасает. В исследованиях, проведенных Центром 

исторической памяти, мы обнаруживаем, что вооруженный конфликт в Колумбии от 

Национального фронта до современности, между 1958 и 2012 годами, привел к гибели 218 

000 человек143.  

Вот некоторые конкретные данные, которые дает нам отчет: с 1970 по 2010 год было 

совершено 27 023 похищения людей. С 1985 по 2012 год насилие привело в общей 

сложности к 150 000 жертв убийств без мотива, 1 982 массовых убийств, в результате 

которых погибли в общей сложности 11 751 человек, 25 007 жертвам насильственных 

исчезновений, 1 754 жертвам сексуального насилия и 5 712 506 жертвам насильственного 

перемещения. За период с 1988 по 2012 год произошло 716 случаев военных действий с 

1344 жертвами, 5138 нападений на гражданские объекты с 715 жертвами, 95 случаев 

терактов с 1566 жертвами, 5156 жертв незаконной вербовки и 10189 жертв противопехотных 

мин, из них 2119 привели к смерти.  

Таким образом, XXI век начинается в Колумбии в атмосфере массовых убийств, 

неудачных попыток установления мира с ФАРК и подъемом Объединенных сил 

самообороны Колумбии. В 2002 году к власти приходит человек, который будет иметь 

основополагающее значение для политики первых двух десятилетий XXI-го века. С 

Альваро Урибе Велесом в Колумбии заканчивается цикл насилия и начинается другой. Под 

эгидой Демократической политики безопасности своей речью о «сильной руке» против 

партизан он приобрел большую популярность среди населения. Противодействие партизан 

мирному разрешению конфликта с вооруженными группировками приведет, как следствие, 

к появлению так называемых Ложных срабатываний, нарушению прав человека, вопиющих 

случаев коррупции, неготовности сторон к признанию мнения другого и поиску мира. Все 

эти вопросы начнут восприниматься всерьез только в 2016 года с подписанием мирного 

 
142 GMH. ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p.130. 
143  https://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estadisticas.html  (дата обращения: 

18.08.2022). 
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договора со старейшими партизанами на континенте, и есть надежда, что этот договор будет 

действительно соблюдаться правительством Исторического Пакта, пришедшим к власти в 

2022 году. 
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Глава 2. Тема насилия и репрессий в колумбийском искусстве начала ХХ века: 

академизм, авангард и социальная тематика в искусстве 

2.1 Предыстория: краткий обзор колумбийского искусства с доиспанских времен до 

конца XIX века в аспекте тематики насилия 

Искусство в Колумбии делится на доиспанский период, колониальный период, 

искусство XIX века и искусство XX века144 . Вопрос о «национальном в искусстве» был 

предметом многочисленных дискуссий на протяжении всей истории колумбийского 

искусства, и стоит сделать краткий обзор развития этого концепта и всего искусства страны, 

чтобы понять искусство в современную эпоху. 

До XVI века имеет место так называемый «доиспанский» период, когда коренные 

племена населяли разные части территории, которую сейчас называют Колумбией. Их 

визуальное самовыражение нашло себя в гончарных изделиях, керамике, скульптуре и 

изделиях из золота, многие из которых носили религиозный или ритуальный характер 

«Наскальная живопись», (2012, Фотография Марлей Крус. Новая Толима. Сан—Хосе—

дель—Гуавьяре) (Илл. 1).  

Второй период начинается с испанской колонизации в первой половине XVI века. 

Трансформация, которую пережило искусство в этот период, является одной из сильнейших 

за всю историю страны и континента. Концепция ритуального искусства становится 

религиозно-католической; изобразительное искусство используется для навязывания 

католической религии коренным народам и неграм, привезенным из Африки. С 

эстетической точки зрения на американский континент переносятся европейские ценности, 

а вместе с ними и новое видение искусства. Так европейские картины эпохи Возрождения, 

барокко, рококо и произведения испанской школы достигли территории Колумбии.  

Но подлинно колониальное искусство не создавалось до конца XVI века, а именно 

до появления искусства, созданного в Новой Гранаде художниками, прибывшими в Новый 

свет (это искусство представляет, например, «Богоматерь Розария Чикинкиры», (Алонсо де 

 
144 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p.191. 
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Нарваес. 1562, холст, темпера. 125 х 119 см. Сообщество Ордена проповедников Чикинкиры. 

Базилика Богоматери Чикинкиры)) (Илл. 2) или художниками, родившимися на этой 

территории (см. картину «Богоматерь Розария Чикинкиры», (Грегорио Васкес де Арсе—и—

Себальос. Троица. XVII век, холст, масло. 62 x 44 см. Богота, Национальный музей 

Колумбии)) (Илл. 3). Можно сказать, что это начало истории искусства, традиционного для 

Колумбии, в то время как искусство коренных племен и африканцев не воспринималось как 

часть культурной панорамы страны ее новыми элитами. Эпицентром этого нового 

художественного видения Нового света является Новая Гранада, где живопись, изделия из 

серебра, ткачество, орнаментальная резьба по дереву и архитектурный декор были особенно 

популярными. В Новой Испании (Мексика) и Новой Кастилии (Перу)145 ситуация в области 

искусства была иной. 

Скульптура в XVII и XVIII веках следовала испанским традициям резьбы по дереву 

с ее очень драматичными изображениями. Декоративная и орнаментальная резьба 

использовалась, в частности, для украшения церковных алтарей в таких городах, как Санта 

Фе де Богота и Тунха 146  (см., например, Главный придел и центральная часть 

запрестольного образа. XVII век. Богота, Церковь Сан Франциско Боготы) (Илл. 4). 

Колониальные ремесла, в свою очередь, продолжали выполнять утилитарную 

функцию, являясь одним из наиболее близких интересам общества художественных 

проявлений, а гончарное дело, металлургия, изделия из серебра, столярное дело переживали 

бум на этом этапе развития колониального искусства. 

Независимость страны от Испании будет достигнута в XIX веке, и, хотя социальные 

и политические изменения были далеко идущими, изменения в искусстве не стали столь 

значительными. «Да здравствует король и смерть плохому правительству!» — это был 

лозунг, с которым креольские сторонники независимости высказывались за вице-

королевство как способ сохранения испанских ценностей в Новой Гранаде, но без 

наместничества вице-королей. С одной стороны, независимость давала возможность 

создать новое национальное самосознание с новыми героями и новыми битвами, но, с 

 
145 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p.50. 
146 Herrera García F., Medina Lázaro G. La consolidación del barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana / 
El retablo escultórico del siglo XVII en la Nueva Granada (Colombia). Aproximación a las obras, modelos y artífices 
/ F. Herrera García. — España: Editorial Universidad de Granada, 2013. —P. 301369. 
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другой стороны, новое общество продолжало жить в рамках традиций, пришедших с 

колонизацией, таких как испанский язык и христианство. На смену испанским правителям 

пришли «криольос», дети испанцев, родившиеся в Новой Гранаде, при которых искусство 

коренных жителей, африканское искусство и региональные художественные проявления 

продолжали существовать автономно, не будучи частью национальной идентичности. 

Единственным существенным изменением стала тематика произведений: она перешла от 

исключительно религиозного искусства к таким жанрам, как портрет, и таким темам, как 

герои борьбы за независимость и сцены и персонажи из жизни высшего класса буржуазии 

(см. портрет «Поликарпа Салаварриета», Хосе Мария Эспиноса. 1855, холст, масло. 34 x 

24,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 5). Но технически и эстетически 

искусство оставалось таким же, как и при дворе вице-короля. Работы этого периода 

являются своего рода свидетельством времени, и, хотя они относятся к европейскому 

искусству, им не хватает того высокого эстетического качества, которое имеют испанские 

картины. Образы были неестественными, в работах была плохо развита перспектива и 

анатомия, им не хватало психологической правдивости, изображались больше персонажи, 

нежели живые люди. Эти технические недостатки в искусстве того времени объясняются 

отсутствием в стране школы, или Академии художеств. 

Одно из самых сильных влияний на искусство начала XIX века оказала Королевская 

ботаническая экспедиция. Она проводилась с 1787 по 1816 год под руководством Хосе 

Селестино Мутиса (1732—1808), в ней участвовало большое количество иллюстраторов и 

художников. В результате экспедиции было создано 6717 пластинок с изображением 

колумбийской флоры (например, см. «Пассифлора лавролистная. Лист Ботанической 

экспедиции», Аноним. 1783—1816, бумага, темпера. 54,5 х 38 см. Мадрид, Архив 

Королевского ботанического сада Мадрида (ARJBM)) (Илл. 6), входящих в коллекцию 

Мадридского ботанического сада. Важность Ботанической экспедиции заключается в 

возникновении в мире специфики восприятия Нового света как живописной экзотической 

земли с огромными природными ресурсами. Гравюры и рисунки, сделанные художниками 

и учеными, воспроизводились в книгах и журналах по всей Европе. Они станут образцом 

для жанра пейзажа у художников, родившихся в Колумбии, а также у путешествующих 

европейских художников.  
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Одним из самых влиятельных путешествующих художников был Жан Батист Луи 

Гро (1793—1870), который побывал в Колумбии в качестве секретаря французской миссии 

в 1839 и 1843 годах. Именно Гро привез в Колумбию масляную живопись, а также создал 

один из первых известных дагерротипов «Обсерваторская улица Боготы», (1842, дагерротип. 

19,8 x 14,7 см. США, Частная коллекция) (Илл. 7), сделанный на улице дель Обсерваторио 

в Санта Фе де Богота в 1842 году.  

Что касается вопроса о теме насилия и репрессий в ранние периоды истории 

колумбийского искусства, то она будет практически отсутствовать, так как во время 

колониальной эпохи искусство носило исключительно религиозный характер. После 

обретения независимости произошел бум жанра портрета и батальной тематики. Война и 

насилие были представлены национальными героями в битве или в сценах смерти. Симон 

Боливар становится прототипом национального Героя, однако на картинах будут 

изображаться и другие герои, такие как «Франсиско де Паула Сантандер» (Хосе Мария 

Эспиноса. 1855, Холст, масло. 34 x 24,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 

8), генерал Хосе Мария Кордова «Кордова Мертв» (Аноним. XIX век, Французская 

иллюминированная гравюра. Без даты. Фонд Ансельмо Пинеды. Богота, Национальная 

библиотека Колумбии) (Илл. 9), или Антонио Хосе де Сукре «Смерть Сукре» (Педро Хосе 

Фигероа. 1835, Холст, масло. 139,5 х 200 см. 1835. Богота, Коллекция Банка Республики) 

(Илл. 10). Изображение сражений будет очень важно для нового общественного 

самосознания в условиях становления независимого государства (см., например, «Битву 

Бояки», Хосе Мария Эспиноса. 1840, Холст, масло. 94 x 120 см. Богота, Музей Кинта де 

Боливар) (Илл. 11). Герой и героизм торжествуют над насилием! 

Мы видим первое существенное изменение ситуации в национальном искусстве в 

творчестве Рамона Торреса Мендеса (1809—1885), который буквально создает новую тему, 

вводя в свои работы анекдотические ситуации повседневной жизни. Таким образом, он 

приблизился к бытовой живописи или костумбризму147. Тема насилия в работах художника 

сводится к небольшим уличным дракам «Народная потасовка», (1878, литография в цвете, 

акватинта. 26 х 33см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 12). 

Стоит отметить, что, хотя этот художник был самоучкой, в его работах мы находим 

 
147 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p.94. 
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некоторые важные технические достижения. Он пытался преуспеть в натуралистических, 

реалистических и романтических исканиях живописи, что видно на примере его работ, 

представляющих романтическое видение будней новой республики.  

Искусство XX-го века впитает в себя традиции коренных народов, испанского 

колониального периода и  творчества путешествующих художников. Эти влияния отразятся 

в изменении стиля, который на протяжении XX столетия перейдет от академического 

направления к авангардному. Некоторые художники продолжат ориентироваться на 

французскую живопись XVII, XVIII и XIX веков в течение первых двадцати лет XX века, в 

то время как другие будут увлечены подъемом европейских авангардистов, пытаясь 

модернизировать искусство в Колумбии. В то же время, в 1930-х годах произойдет сдвиг в 

сторону влияния доиспанского искусства (что, в частности, отразилось в работах 

скульптура Сан Агустин Уила) и наскальной живописи как способа поиска концепции 

общенационального творчества. 

2.2 Эстетическая панорама Колумбии начала ХХ века: борьба авангарда с 

академизмом 

Актом создания Национальной школы изящных искусств Колумбии 20 июля 1886 

года журналистом, искусствоведом и политическим деятелем консервативной партии 

Альберто Урданетой Колумбия институционализировала преподавание искусства148. Таким 

образом, страна преодолела колониальную стадию и использование мастерских 

декоративно-прикладного искусства как единственного оплота национального искусства. 

До 1886 года в Колумбии были только мастерские и частные художественные академии, 

такие как Академия Гутьерреса (предвестник Национальной школы, была основана в 1874 

г.), но государству требовалась официальная Академия искусства, отражающая ценности 

современности во всех областях творчества, и именно это стало главной целью учреждения 

Национальной школы. 

Национальная Школа Изящных Искусств стала центром изобразительного искусства 

 
148 Vásquez  Rodríguez  W.  Alberto  Urdaneta  y  la  Escuela  Nacional  de  Bellas  artes  de  Colombia:  el  origen  de  la 
enseñanza moderna de un arte academicista [Электронный ресурс] / W. Vásquez Rodríguez // Revista Credencial 

febrero — 2016. // Режим доступа: https://www.revistacredencial.com/historia/temas/albertourdanetaylaescuela
nacionaldebellasartesdecolombiaelorigendela (дата обращения: 25.05.2022). 
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в стране, привлекая для преподавания иностранных учителей. Так Луис де Льянос (1843–

1849), Энрике Ресио-и-Хиль (1855–1910), Сезар Сигинольфи (1833–1903), Луиджи Рамелли 

Фолья (1851–1930) и Гастон Леларж (1961–1934) прибыли в Колумбию, чтобы основать 

различные кафедры. В качестве педагогической модели, структуры и организации Школы 

был взят пример Академии Сан Фернандо в Мадриде и Академии Сан Маркос в Новой 

Испании (Мехико). 

Урданета много лет жил в Париже, поэтому он хотел перенести французский 

академизм в Боготу. Колумбийская академическая традиция должна была заключаться в том, 

чтобы привнести в страну греко-латинское, ренессансное, барочное и неоклассическое 

искусство, полностью отказавшись от идей открытости новому и от разрыва с традицией, 

которые появлялись в это время в Европе. Эстетические каноны античности соблюдались 

как средство технического и формального совершенствования. Точно так же темы, жанры и 

содержание предметов, преподаваемых в Школе, ориентировались на классицистические 

устремления, отдаленные от реализма и натурализма.  

Интересно, что ценности французского академизма, а затем и испанского академизма 

в видении Школы стали формами «цивилизации и прогресса», в то время как в Европе 

прогресс был больше связан с входящим в моду на континенте авангардом, чем с 

искусством XIX века. То, что на европейской сцене считалось реакционным и каноническим, 

на колумбийской стало воплощением современности и способом возвеличивания 

«хорошего вкуса» в среде элиты Санта Фе.  

Основными жанрами живописи, преподаваемыми в Школе, были портрет и пейзаж. 

Все еще являя отголоски колониальной иконографии, портрет был полезен для классового 

самосознания элиты. Некоторыми преподавателями, которые поощряли этот жанр, были 

Эпифанио Гарай (1849–1903), Рамон Торрес Медина (1809–1885) и Рикардо Асеведо 

Берналь (1867–1930)  (см., например, его портрет «Симон Боливар», (1920, холст, масло. 140 

х 108 см. Богота, Зал Совета Министров. Дворец Нариньо Боготы) (Илл. 13). Мы находим 

существенные технические достижения в этом жанре, улучшение анатомических 

характеристик, более точную психологическую характеристику персонажей, что показывает, 

что академический канон был представлен с большой строгостью в этих работах. Работы 

выполнялись по фотографиям, как средство для упражнений осуществлялось копирование 
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работ классиков. Нужно отметить, что в жанре пейзажа, как и работах путешествующих 

художников в рамках Ботанической экспедиции (1839—1930), предполагалось показать 

изобилие Латинской Америки и идеализировать континент. В этом контексте в 1894 году 

была основана кафедра ландшафта под руководством Луиса де Льяноса, а затем Андреса де 

Санта Марии (1860–1945). 

С эстетической точки зрения до сих пор ведутся споры о том, был ли эстетизм, 

легший в основу деятельности Школы, анахронизмом, эстетической колонизацией или 

барьером на пути к достижениям современности. Такие авторы, как Марта Траба 149 , в 

середине XX-го века защищали последнюю из названных теорий, в то время как недавние 

исследования 150  утверждают, что академизм прибыл в страну и был переосмыслен 

местными художниками, что дало ему новую жизнь, которая больше способствовала 

развитию тенденций к эклектике, нежели к формально-академическому стилю.  

Хотя главные принципы Школы были непосредственно связаны с политикой 

«Возрождения» (1878—1889 гг.)151, проводимой президентом Рафаэлем Нуньесом (1825—

1894 гг.), имелись определенные течения, которые привели к формированию в стране 

различных эстетических тенденций в начале XX века. Халим Бадави152  делит эти течения 

на три типа: 1) художники, которые избежали воздействия академических ценностей, как, 

например, использования темы пастбищ и более широкой цветовой палитры. В эту группу 

входят Андрес де Санта—Мария и Луис де Льянос; 2) художники, которые приняли 

академизм и преодолели его, как в случае с Эпифанио Гараем, который брал библейские 

темы и представлял персонажей в обнаженном виде, используя натуралистические этюды с 

моделей натурщиков. Это вызвало споры, потому что нагота не была принята элитой Санта 

Фе, поскольку считалась порнографической; 3) художники, ориентирующиеся на 

художественную традицию регионов.   

 
149 Traba M. Historia abierta., Op. cit., pages no date. 
150 Malagón Gutiérrez R. Hacia una historia cultural del academicismo en Colombia entre 1880 y 1930 // Colombia 
200 años de vida republicana. — 2009: Memorias. XIX Congreso Colombiano de Historia. Armenia, Colombia, 2019. 
P. 1320. 
151  Это было политическое движение, возглавляемое писателем, журналистом, политиком, солдатом и 

президентом Федеративной Республики Колумбии Рафаэлем Нуньесом. Движение состояло из политиков 

консервативной партии и умеренного крыла либеральной партии. В рамках его деятельности была 

обнародована Конституция 1886 г., действовавшая 104 года. Девиз возрождения был «Одна нация, один народ, 

один Бог». 
152 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.5051. 
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Что касается последней группы, представленной Бадави, мы можем убедиться, что 

централизм в Колумбии присутствовал не только в политическом плане, но и в культурном. 

Хотя значение Школы изящных искусств Боготы — бесспорно, все же стоит выделить и 

другие части страны, где активно развивалась художественная деятельность. В городах 

Медельин, Картахена, Барранкилья, Попаян и Пасто развивалось то, что принято называть 

инбридингом, или альтернативными кругами искусства. Каждая географическая область 

обладает своими особенностями, например, в районе Карибского моря было большое 

влияние арабского, еврейского и итальянского искусства из-за иммиграции туда 

представителей данных этносов в начале XX века, в то время как на Юго-Востоке гораздо 

большее влияние принадлежало мастерским Кито и религиозному искусству. 

По мнению некоторых авторов, таких как Марио Риверо153, Эухенио Барни154 или 

Беатрис Гонсалес155, современное искусство развивалось в стране только с 1950-х годов, 

оставляя в стороне влияние на колумбийское современное искусство таких деятелей, как 

Андрес Эухенио де Санта Мария Уртадо. В историографии искусства XX-ого века, за 

исключением, например, анализа, сделанного Хилом Товаром в его книге «Живопись в 

Колумбии» 156 , роль этого художника рассматривается как незначительная, создается 

впечатление, что его влияние было временным, эфемерным, оторванным от реальности. 

Однако исследования, подобные тем, которые провел Виктор Альберто Кинче Рамирес157 в 

своей работе «Сто лет художественной критики в Колумбии: случай Андреса де Санта—

Мария», ставят под сомнение данную точку зрения.  

Замалчивание в историографии имени Санта Марии связано с отсутствием в 

колумбийской литературе его времени настоящего искусствоведческого языка и подхода, 

который помог бы определить его творчество. Эти подлинно искусствоведческие подходы 

войдут в обиход только после 1950-х годов, когда в стране появятся высококлассные 

 
153 Rivero M. Artistas plásticos en Colombia — los de ayer y los de hoy / Diners Club — Bogotá: Stamato editores, 
1982. — P. 5052. Originalmente publicado:  Rivero, M. Artistas plásticos en Colombia — los de ayer y los de hoy / 
W. Vásquez Rodríguez // Revista Diners N. 86 mayo — 1977. 
154 Barney Cabrera E. Andrés de Santamaría y su época. Op. cit., page no data. 
155 González B. El arte colombiano en el siglo XIX / B. González.  — Bogotá: Colección Bancafé. Fondo de Cultura 
Cafetero, 2004. — P. 207. 
156 Gil Tovar F. La pintura en Colombia Op. cit., page no date. 
157 Quinche Ramírez V. La crítica de arte en Colombia: los primeros años / V. Quinche Arias. // Historia Crítica. — 
2006. — No. 32 — P. 274301. 
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искусствоведы, но к тому времени фигура этого художника будет потеряна во времени. 

Критика начала века осуществлялась писателями или журналистами, для которых 

современный язык искусства был еще неизвестен, и критические статьи были оформлены 

больше в стиле литературной критики с поэтическими и описательными элементами.  

Хотя картины Санта Марии запечатлевают новый эстетический вкус Школы 

искусств Боготы, его темы не имеют ничего общего с проблематикой насилия, войны и 

репрессий. Его работы созданы в жанре пейзажа, портрета, интимных семейных сцен. Тема 

насилия в его творчестве сводится к представлению исторических моментов, таких как на 

картине «Битва при Бояке» (1926, холст, масло. 348 х 634 см. Богота, Национальный музей 

Колумбии) (Илл. 14), где мы видим не только батальные сцены, но и марш армии 

независимости, возглавляемой генералом на коне, на переднем плане изображена кавалерия 

вооруженных крестьян, а наиболее выделяющимся элементом является трехцветный флаг 

Колумбии. Похожая сцена разворачивается на его картине «Эль Пасо де лос Андес» (1897, 

холст, масло. 62 х 70 см. Богота, Частная коллекция) (Илл. 15), композиция которой очень 

похожа на картину «Битва при Бояке», но с большими различиями в цветовой палитре и 

обработке фона. Другая сцена, которая также может быть включена в цикл на тему насилия, 

называется «Стрелки» (1885, холст, масло. 158 х 118 см. Богота, Жокей—клуб) (Илл. 16). 

Здесь представлена группа мужчин на военных учениях. Все это скорее исторические 

ситуации, связанные с темой войны и борьбы за правое и справедливое дело, чем 

репрезентация насилия как такового в его негативной коннотации. Мы можем 

констатировать оторванность художника от национальной реальности. Вспомним, что 

Санта Мария прибыл в страну в самый разгар Тысячедневной войны (1899—1902 гг.), но 

мы не нашли в его трудах никаких упоминаний об этом факте. Он изображает не насилие, а 

победу над ним, не сопровождающуюся на картинах ни кровью, ни смертью. 

Стоит упомянуть эстетическое влияние, которое Санта Мария окажет на художников, 

которые позже углубятся в тему насилия. Безмолвная борьба Санта Марии шла на 

эстетическом уровне, поскольку, как утверждает Халим Бадави 158 , художник служил 

 
158 Badawi H. Circuitos regionales y disidencias visuales en el arte colombiano de finales del XIX [Электронный 

ресурс] / H. Badawi // Credencial historia N. 315. —  2020. // Режим доступа: 

https://www.banrepcultural.org/bibliotecavirtual/credencialhistoria/numero315/losolvidadoscircuitos
regionalesydisidenciasvisualesartecolombianofinalsigloxix (дата обращения: 25.09.2022). 
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троянским конем, внедряя идеи современности в полностью академическую среду, 

ориентированную на искусство для элиты, отстаивавшей важность борьбы академического 

канона против авангардизма.  

Местом, где можно непосредственно увидеть борьбу между академизмом и 

авангардом в первые десятилетия XX-го века, являются росписи Аудитории Франсиско 

Хосе де Калдас Университета Каука. На главной стене Аудитории мы находим работу 

художника Эфраина Мартинеса «Апофеоз Попаяна», (1939, холст, масло. 900 х 600 см. 

Попаян, Аудитории Франсиско Хосе де Калдас Университета Каука) (Илл. 17), типичное 

произведение севильской традиции, унаследованной от Альвареса Сотомайора 159 , 

последователем которого был художник Пайанес. Эта работа считается фундаментальной 

для понимания истории города, поскольку представляет собой знаменитое стихотворение 

Гильермо Леона Валенсии (1873–1943) под названием «Песнь о Попаяне», написанное в 

честь четырехсотлетия со дня основания города. На картине мы видим встречу трех культур: 

коренных индейцев, испанцев и африканцев, город представляет собой своеобразный 

греческий Парнас. Мы видим, что картина имеет символическое и мифологическое 

содержание, на ней появляются разные исторические личности из разных эпох, что 

позволяет нам проследить историю города с момента его основания. С технической точки 

зрения Мартинес демонстрирует большое мастерство в обращении с естественным светом, 

и его стиль гораздо более реалистичен, нежели тот, что использовался мастерами первых 

лет XX века.  

На противоположной стене Аудитории находится триптих Андреса Санта Марии 

«Искусство, гуманитарные и естественные науки», (1913, фреска. Без даты.  Попаян, 

Аудитории Франсиско Хосе де Калдас Университета Каука.) (Илл. 18), которым художник 

отдает дань уважения музам классической традиции. Действуя в явно импрессионистском 

стиле Санта Мария не подчеркивает контуры, его цветовая палитра холодная. Музы ведут 

диалог с художниками, что придает всей композиции скорее поэтический, а не 

исторический символизм. В этих двух работах мы можем увидеть течение современного 

искусства, пытающееся прорваться через среду, полностью пропитанную местным 

 
159 Cromos. La exposición de Efraím Martínez [Электронный ресурс] / Cromos // Cromos N. 892.  Bogotá 25 de 
noviembre  —  1933. // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/en/item/1130837#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1334%2C12%2C4367%2C2444 (дата обращения: 25.09.2022). ICAA RECORD ID 1130837 
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академизмом. Мы видим борьбу, которая будет происходить вплоть до середины века, когда 

современное искусство полноправно войдет в живопись Колумбии.  

Еще раз отметим, что искусство, созданное под влиянием академизма, а также 

искусство диссидентов начала XX века не затрагивают тему насилия. За исключением 

произведений, изображающих моменты борьбы за независимость, создается впечатление, 

что у художников нет стремления рассказывать о социальной реальности, через которую 

прошла страна в первые десятилетия века. Они воспринимают жизнь в бравурном 

оптимистичном свете, веря, что Добро всегда побеждает Зло. Тем не менее, в различных 

диссидентских ответвлениях обнаруживаются некоторые элементы, которые будут 

способствовать развитию темы насилия в последующие десятилетия. Художники, как Санта 

Мария, в своем творчестве дали более широкое видение искусства, оставив в стороне чисто 

документальное и географическое понимание страны. Можно сказать, что они 

эмансипировали пейзаж, сделав его полноценным жанром на колумбийской почве, в то 

время как пейзаж использовался лишь как фон для религиозного искусства в колониальный 

период или фон для изображения сражений во времена борьбы за независимость.  

Имея эту четкую эстетическую панораму, мы можем углубиться в вопрос об 

отношении искусства первых двух десятилетий XX века к насилию в стране. Речь пойдет 

об аспектах восприятия искусством насильственной и вооруженной борьбы начала XX века.  

2.3 Пейзаж как ведущий жанр национального искусства 

Как мы видели ранее, жанры, над которыми работали художники как в рамках 

Школы изящных искусств в Боготе, так и в мастерских городов на окраинах страны, 

ограничивались портретами элиты, пейзажами и религиозными картинами. За 

исключением некоторых картин, воспевающих битвы за независимость, в творчестве 

академических художников почти не наблюдается связи между их произведениями 

искусства и темой насилия. А если и наблюдается, то насилие предстает как побежденное! 

Но при этом тесная связь насилия и искусства обнаруживается в личностном аспекте 

биографий художников: их социальном и экономическом положении.  

Уильям Васкес Родригес следующим образом комментирует эту связь: «Богота в то 

время была местом политической, экономической и социальной напряженности, что 
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сигнализировало об изменении менталитета ее жителей. Элиты, состоящие из членов 

семей землевладельцев, которые поддерживали свою экономическую власть через 

землевладение и эксплуатацию плодородных земель Сабана де Боготы, земель 

близлежащих муниципалитетов и жителей отдаленных земель, таких как Попаян, 

Картахена, Санта Марта, Момпокс, Тунха или Медельин и другие центры старого 

колониального наследия, также монополизировали и каноны культуры»160.  

Если мы сделаем краткий обзор семейной истории некоторых художников, чьи 

биографии изучены, мы увидим, что Андрес Санта Мария был сыном «выдающегося 

деятеля дипломатической, коммерческой и культурной жизни Новой Гранады»161, который 

поселился там в 1862 году, когда сыну было всего два года; а Эфраим Мартинес был 

наследником Анхеля Кустодио Мартинеса, землевладельца из Валле де Пубензы. 

Классовая принадлежность этих художников не поддавалось сомнению. Вспомним, что 

сам Санта Мария приехал в страну преподавать в Школе искусств Боготы не столько из-

за своего признания как художника, сколько из-за своего экономического положения и 

влияния в среде элит Санта Фе162.  

Неудивительно, что первые работы Санта Марии на пленэре изображают пейзажи 

его владения Эль Винкуло, которое находилось в саванне Боготы и было унаследовано им 

от его деда, мультимиллионера из Антиокии Раймундо Санта Марии Тирадо; или что 

Эфраим Мартинес черпал вдохновение в окрестностях своего владения Лос Техарес, 

расположенного на окраине Попаяна, где он провел первые годы своей жизни. Если 

принять во внимание, что в основе проблемы насилия в Колумбии лежит проблема 

собственности на землю, то мы находим взаимосвязь между самой землей и ее 

изображением на картинах ее владельцами и их наследниками.  

Правящие элиты имели землю и обладали контролем над культурой, и это 

объясняет, почему именно дети помещиков могли обучаться изобразительному искусству, 

имели большие творческие возможности и, следовательно, отражали в своих картинах 

действительность, свою действительность. В то же время художники, не принадлежавшие 

к классу землевладельцев страны, получали заказы от элиты. Для этого было необходимо, 

 
160 Vásquez Rodríguez W., Op. cit., pages no date. 
161 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.67. 
162 Ibid. p.62.  
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чтобы критики превозносили их творчество, и чтобы оно также соответствовало вкусу и 

идеологии элит. По словам Альваро Медины, «аристократия землевладельцев особенно, в 

меньшей степени торговцев, подчинили художественное выражение своему вкусу, в итоге 

придав пейзажу тот двусмысленный отпечаток, который отныне имел этот жанр в 

Колумбии»163.  

Другим аристократическим художником, который, как и Санта Мария, имел 

творческую свободу благодаря своему классовому положению, был Рикардо Борреро 

Альварес (1874—1931), который родился «в известной семье, владевшей обширными 

поместьями в провинции Уила»164 . Как и Санта Мария, Борреро рисовал на открытом 

воздухе, но его стиль был ближе к стилю Ресио Хиля и Луиса де Льяноса. В своей картине 

«Река Гуали» (1918, холст, масло. 80 х 59 см. Частная коллекция) (Илл. 19), художник 

использует красочную палитру, реалистическую текстуру, с мелкими мазками разных 

оттенков одного и того же цвета, манеру, в которой им очень точно изображена природа, 

что свидетельствует о тщательной проработке пейзажей в стиле барбизонской школы. 

Один из критиков того времени заявлял, что «талант художника заключался в умении 

найти красоту буквально в любом пейзаже, а не только в необычных явлениях, таких как 

водопад или вулкан»165.  

Таким образом, из просто фона, каким он был как в колониальном искусстве, так и 

в период обретения независимости, пейзаж становится жанром, который преодолевает 

документальную функцию и начинает сиять собственным светом. Пейзаж — центр 

действия, главный герой картин, и на это повлияли работы как академистов, так и 

антиакадемистов. Пейзажный жанр приобретает художественную автономию, оставляя 

позади документальность периода независимости и научные достижения XVIII и XIX 

веков. Именно поэтому кафедра пейзажа Национальной школы изящных искусств играла 

столь значимую роль в искусстве своего времени. Подавляющее большинство художников 

 
163 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p.83. 
164 Serrano E. Ricardo Borrero: un aristócrata del paisaje [Электронный ресурс] / E. Serrano. // Lámpara Vol. XXV. 

Bogotá,  marzo  —  1987.  P. 14. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/1101060#?c=&m=&s=&cv=&xywh=1334%2C6%2C4367%2C2444 (дата 

обращения: 04.09.2022). ICAA RECORD ID1101060 
165 Ortiz D., Arango, G. Ricardo Borrero. Lo sublime del paisaje [Электронный ресурс] /D.  Ortiz. G. Arango. // 

Revista  Mundo  No  34    Publicación  de  Galería  Mundo.  —  2010.    P. 19. // Режим доступа: 

https://issuu.com/revistamundo/docs/34borrero (дата обращения: 30.11.2022). 
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находилось под влиянием школы Барбизона, которую продвигали Луис де Льянос и 

Энрике Ресио Хиль. Великие образцы ландшафтной живописи начала века были частью 

этого академического пространства, как например работы следующих авторов: Роберто 

Парамо Тирады (1859–1939), Фидоло Альфонсо Гонсалеса Камарго (1883–1941), Хесуса 

Марии Саморы (1875–1949), Эухенио Пеньи (1860—1944) и др. 

Жанр пейзажа служит опорой для современных времени нарративов, 

реализованных самой властью, а также символом конфигурации национального чувства в 

высшем обществе. Пейзаж представлял национальные идеалы изобилия, величия, 

благородства крестьянства, сельского хозяйства и земли как для общества, так и для 

правительства. 

Благодаря этому новому выразительному измерению пейзаж таит в себе для 

зрителя скрытый смысл. Владение территориями — это основная причина войны, это 

реальность, остающаяся за картинами, реальность, которая не представлена в 

изображениях, но которая скрывается за ними. Завоевание территорий, изображенных в 

произведениях, станет основной причиной реального насилия в Колумбии начала XX века.  

Мы можем видеть пример упомянутой потребности завоевать или освоить 

территорию на картине «Уровни» (1913, холст, масло. 95 x 150 см. Медельин, Музей 

Антиохии) (Илл. 20) известного антиохийского художника Франсиско Антонио Кано 

(1865—1935). Хотя художник также создавал работы на темы независимости, как картина 

«Армия освобождения переправляется через Парамо—де—Писба», (1922, холст, масло. 

243 x 425,5 см. Богота, Коллекция Кинта—де—Боливар, Дом—музей Кинта де Боливара) 

(Илл. 21), в картине «Уровни» (Илл. 20) мы видим персонажей, чьи фигуры читаются в 

композиции как центральная ось. Однако, в отличие от работ XIX века, где пейзаж 

является лишь фоном, в этих новых картинах персонажи взаимодействуют с пейзажем, 

овладевают им. На картине мы видим пару крестьян, мужчину и женщину с ребенком на 

руках. Мужчина протянутой рукой показывает женщине точку вдали, а в другой руке 

держит топор. Герои этой картины воплощают собой долг крестьянина-поселенца, 

подчеркивая такие ценности, как семья, работа и благородство характера. Пейзаж, 

который мы видим на заднем плане, типичен для региона Антиокия: это земля с 

плодородными и зелеными горами, которые сливаются с голубизной неба. Картина сама 
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по себе является символом завоевания и освоения территории, выражением идеи 

господства над природой. Влияние, которое Кано оказал на свободную интерпретацию 

пейзажа, было очень велико благодаря его работе в качестве ректора Национальной школы 

изящных искусств между 1923 и 1927 годами. Это взаимодействие персонажей, чаще 

всего крестьян, с пейзажем будет приобретать все большее значение благодаря таким 

художникам, как Педро Нель Гомес в 1930-х годах и Алипио Харамильо в 1940-х, которые 

пошли по стопам Кано.  

Художники-пейзажисты, независимо от того, обладали ли они экономической 

независимостью или нет, были сосредоточены на создании собственной идентичности, 

они пытались найти смысл колумбийского искусства в темах природы, взаимодействия 

человека с ландшафтом, воссоздания воздушной атмосферы в живописи с помощью 

хроматизма в соответствии с постулатами Руссо, Коро и Милле. В работах художников 

начала века наблюдается некоторая склонность к буколическому и к романтическому, 

стремление к изображению восходов и закатов как способов передачи своих горячих 

чувств к родной земле. Художники-пейзажисты начала века демонстрируют в своих 

работах один и тот же символический смысл: связь с землей и с освоением территории.  

Таким образом, мы обнаруживаем, что пейзаж становится наиболее популярным 

жанром колумбийского искусства в основном по четырем причинам: 1) благодаря 

традиции, унаследованной от Ботанической экспедиции и путешествующих художников, 

2) благодаря техническому и стилистическому развитию, которое было провозглашено в 

рамках Школы изящных искусств Боготы, 3) благодаря личным связям художников с 

унаследованной землей, 4) благодаря интересу элиты к пейзажу. Таким образом, жанр 

пейзажа стал опорой растущего колумбийского самосознания.  

2.4 Консервативные и либеральные художники  

Если мы вернемся к исторической панораме Колумбии, то обнаружим, что в начале 

века шла Тысячедневная война (1899—1902 гг.), в ходе которой произошла битва при 

Палонегро (1900 г.), а позже в рамках борьбы за права рабочих произошла Банановая резня 

(1928). Показательно, что в это время в истории колумбийского искусства абсолютно нет 

картин большого формата, связанных с этими событиями. Это объясняется тем, что 
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социальные проблемы не были важны для художественной среды страны. Согласно 

словам Альваро Медины: «Гражданская война и отделение Панамы, два важных события 

в истории страны, которые произошли между выставками 1899 г. и 1904 г., отсутствовали 

в работах, выставленных в последующие годы. Но, по правде говоря, эти события никогда 

не окажутся зафиксированными теми, кто их пережил»166.  

Насилие и репрессии усиливались в отношении представителей неимущих классов, 

практически не влияя на жизнь элит. Хотя в обзоре Салона 1904 г. Хасинто Альбаррасин167 

находит в пейзажах выставки некоторые упоминания об отделении Панамы (1902 г.) и 

опустошении, вызванном гражданской войной, эти утверждения больше связаны с его 

личным чувством, чем с представленными работами, которые критик описывал как 

«мрачные и грустные».  

Также необходимо принять во внимание, что в политическом и идеологическом 

плане художники были сторонниками как либеральной, так и консервативной партии, и 

это ясно прослеживается со времен Первого Художественного Салона, состоявшегося в 

1899 году168. Эта Национальная выставка изящных искусств предшествовала гражданской 

войне, и мы можем отметить противостояние, например, картин Эпифанио Гарая, 

представителя «Возрождения» консервативной партии, и Рикардо Асеведо Бернала, более 

близкого к либеральной партии, или, по крайней мере, художника, восхваляемого 

либеральной прессой. Пока продолжалось мероприятие, изображения Рафаэля Нуньеса и 

президента Сан Клементе, выполненные Эпифанио Гараем169, приходилось охранять, в то 

время как либеральная пресса в таких газетах, как «Хроника», «Эль Аутономиста» и «Эль 

Геалдо», решительно защищала религиозную деятельность Асеведо Берналя.  

Говоря о техническом и стилистическом аспектах, стоит отметить, что Асеведо 

Берналь использовал свободный мазок и светлую палитру, в то время как Гарай 

оперировал темной палитрой и тонкими мазками. При этом оба принадлежали к Школе 

 
166 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p.63. 
167 Albarracín J. Exposición de Bellas Artes   Estudio de sus genialidades  / J.   Albarracín.  // Sur América No 36. 
Bogotá, 13 de julio — 1904. En: Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., p.64. 
168 Quijano P.A. Catálogo de la exposición nacional de Bellas Artes y música en el año de 1899 [Электронный ресурс] 

/  P.A.  Quijano.  —  Bogotá:  Tipografía  El  mensajero,  1899.  —  Pages  no  date.  Режим доступа: 

https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll10/id/544/s (дата обращения: 08.08.2022). 
169 Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., p.34. 
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изящных искусств, оба были ортодоксальными академиками и обладали очень близким 

друг другу художественным восприятием. Это показывает, что тема произведений и 

использованная эстетика мало влияли на художественную критику. Не имело значения, 

создавал ли либерал религиозные произведения или портреты консерватора; что 

действительно было важно для газет, так это политическая и идеологическая позиция их 

создателей. Критика в газетах почти никогда не доходила до истинного теоретического 

осознания семантики произведений. 

Однако есть некоторые различия, не по форме, а по существу, в творчестве Гарая и 

Бернала: первому удалось закрепиться в качестве официального художника «нуньизма», в 

то время как Асеведо Берналь, несмотря на то, что он принадлежал к Школе изящных 

искусств и даже был ее директором с 1911 по 1918 год, никогда не был частью проекта 

«Возвращения». Политическая принадлежность художников не повлияла на тему или 

эстетику их работ, но сильно влияла на степень государственной поддержки. Вспомним, 

что так же, как Гарай написал портреты Нуньеса и «Мануэль Антонио Санклементе», 

(1899, холст, масло. 253 x 201 см. Богота, Национальный музей) (Илл. 22), Асеведо 

Берналь в разгар гражданской войны сделал портрет либерального каудильо Рафаэля 

Урибе Урибе («Почтовая марка в память о генерале Рафаэле Урибе Урибе. 31 октября 1979 

года», 1979, большой формат, 35 x 40 миллиметров, напечатано Carvajal SA. Номинальная 

стоимость 8 песос. Изображение взято из: Рикардо Асеведо Берналь. Рафаэль Урибе Урибе. 

1900. Холст, масло. 70 х 56,5 см. Частная коллекция) (Илл. 23), что подтверждает 

поддержку художниками определенной стороны конфликта. 

Несмотря на то, что художники начала века зачастую имели ту или иную 

политическую принадлежность, мы можем сказать, что тематики насилия в их творчестве 

не было. Искусство было широко принято элитами той или иной партии, наличие 

приверженности к либералам или консерваторам не означало существенной смены 

тематики, а тем более соблюдения эстетики авангарда. Мы видим, как такие реакционеры, 

как Гарай, могли нарушить религиозный канон обнаженными моделями, или как Асеведо 

Берналь мог создать произведение, достойное возложения на церковный алтарь, точно так 

же как Санта Мария мог ввести в свои произведения живописные элементы, до сих пор 

не известные в стране. Ни один из этих вопросов не означал изменения того, чем 
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искусство было для элиты — репрезентацией единого культурного самосознания. 

В Колумбии начала XX века поддержка художниками той или иной партии 

определялось скорее личностным аспектом, чем классовой позицией. Все — художники, 

критики и политические деятели, как либеральные, так и консервативные, разделяли культ 

академизма Национальной школы изящных искусств и использование портретной 

живописи и пейзажа как довлеющих жанров. Вкус колумбийского высшего класса был 

достаточно однороден.  

Таким образом, мы можем заключить, что налицо оторванность творческих кругов 

от реалий страны. Этот разрыв полностью уйдет лишь в 1948 года благодаря событиям 

Боготасо, однако в 1930-е годы также будут достигнуты некоторые успехи в этом 

направлении. В первые десятилетия XX века насилие будет закулисной темой, оно будет 

оставаться вдали от тем национального искусства. Ни идеи Прудона из эссе «О принципах 

искусства и его социальной судьбы», ни различные подходы Маркса и Энгельса, ни даже 

идеи Курбе — более доступные, потому что они исходили от художника, — не были 

известны колумбийским мастерам и тем более не применялись на практике»170. 

Хотя эстетически и тематически различия существовали, они были идеологически 

таковыми, что Нуньес сказал перед членами Национального совета: «[...] здоровые 

либеральные и консервативные доктрины в основе идентичны»171. 

2.5 Искусство как летопись сражений и массовых убийств 

Есть отдельные не получившие особого резонанса в художественных и культурных 

кругах случаи появления произведений, связанных с темой насилия и репрессий в 

Колумбии начала XX века. Это работы о войне, не получившие резонанса ни на рынке 

картин, ни в выставочных залах. Первый случай, который мы проанализируем, касается 

Перегрино Риверы Арсе (1877–1940) и его роли в Тысячедневной войне. Беатрис Гонсалес 

в 1999 году 172  представляет интересную работу, основанную на альбоме рисунков 

«Воспоминания о кампании»173. Они были выполнены этим малоизвестным художником, 

 
170 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p. 63. 
171 Nieto L.E. Economía y cultura en la historia de Colombia / A. Bello. — Bogotá: Economía y cultura en la historia 
de Colombia, 2016. — P. 585. 
172 González B. Artistas en tiempos de guerra., Op. cit., 45. 
173 Национальный музей Колумбии, запись 3355. 
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который был солдатом во время войны и оставил в качестве исторического документа 

записную книжку, сделанную во время его службы полковником в рядах либеральной 

партии. Именно благодаря исследованиям Б. Гонсалес имя Перегрино спасено для истории 

искусства. После публикации Гонсалес потомки Перегрино сделали пожертвования 

Национальному музею174, что помогло гораздо точнее понять произведения художника, а 

также размеры влияния его работ на колумбийское искусство.  

Хотя Перегрино был студентом Школы изящных искусств в Боготе и даже был 

преподавателем гравюры в этом учреждении, историография искусства надолго оставила в 

тени его труд в академической среде. Если художественное влияние Санта Марии было 

сведено к минимуму в истории колумбийского искусства, то в случае с Перегрино оно 

полностью игнорировалось. Участие Перегрино в войне начинается со следующих слов 

художника: «Тот, кто это пишет, повинуясь велениям своих политических убеждений и из 

любви к либеральному делу, отказался от поста в сфере искусства, доверенного ему 

консервативным правительством, и решил принять участие в революции»175. После этого 

Школа закрылась до конца войны. 

Анализируемый Гонсалес альбом состоит из 41 рисунка, на которых мы находим 

разные пейзажи и портреты в стиле, соответствующем канону Школы изящных искусств. 

Рисунки демонстрируют хорошую академическую подготовку, проявляющуюся в 

корректной работе с перспективой, хорошо выбранным ракурсом, грамотной проработке 

объема, светотени и особом мастерстве портретной живописи. Рисунки Перегрино были 

выполнены во время войны, многие из них – это тихие пейзажи, казалось бы, просто 

мирные места в окрестностях Сантандера, если анализировать их вне рамок 

происходивших событий. Кроме того, художник рисовал портреты важных для него 

участников конфликта, например, первое изображение в альбоме – «"Воспоминания о 

кампании» ‒ рисунок «портрет генерала Рафаэля Урибе Урибе в походной одежде» (1900, 

бумага, карандаш, 16,5 х 10,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 24). В этой 

работе очень хорошо прорисованы физиогномические черты модели. Этим портретом 

 
174 Vanegas Carrasco, C. Memorias de un Peregrino. Vida y obra del artista y combatiente liberal Peregrino Rivera 
Arce (18771940) / C. Vanegas Carrasco. // Historia y Sociedad, Medellín. — 2008. —No. 14 — P. 125141. 
175 Museo Nacional de Colombia, Rivera Arce, P., Memorias, registro 5662, componente 4, s. f.. En: Vanegas Carrasco, 
C. Memorias de un Peregrino. Vida y obra del artista y combatiente liberal Peregrino Rivera Arce (18771940) / C. 
Vanegas Carrasco. // Historia y Sociedad, Medellín. — 2008. —No. 14 — P. 130. 
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художник демонстрирует свою явную политическую приверженность либеральной партии.  

Альбом вместе с сопровождающими его заметками служит свидетельством событий 

конфликта, показывая жестокость и суровость войны. Это очень реалистичные образы, по 

пловам Беатрис Гонсалес, они обладают таким качеством, что становятся 

предшественниками искусства насилия в Колумбии 176 . Однако они не являются 

изображениями, стремящимися обличить насилие, что было основополагающим в 

искусстве насилия 1940-х и 1950-х годов, они лишь представляют насилие, пережитое во 

время войны, без каких-либо других целей, кроме документальной фиксации конкретного 

момента. Так обстоит дело с изображением «Занятая траншея (Букараманга)» (1900. 

Карандаш на бумаге. 16,5 х 10,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 25), где 

мы видим трех персонажей: вооруженный человек в центральной части композиции 

продвигается, чтобы поддержать второго человека на заднем плане, который стреляет, 

укрываясь за стеной. В левом углу мы видим упавшего человека, а на заднем плане пейзаж 

представляет собой типичную гористую местность окрестностей Сантандера. На рисунке 

показан конкретный момент взятия или обороны какого-то объекта, это почти 

фотографический «снимок» военного действия.  

Есть и другие изображения, которые также отсылают нас к жестоким сценам с 

мертвыми, например, «Труп революционера на тропе Оканьи» (1899–1902). Этот рисунок 

композиционно схож с «Бедствиями войны» Гойи. Точно так же мы видим некоторые 

семиотические отсылки в рисунках, где типичные элементы натюрморта заменены оружием, 

среди которого выделяется использование мачете как символа либеральной революции. Во 

всех своих работах Перегрино проявляет себя и как солдат, и как художник революции, 

тесно связанный с социальными процессами континента. Это начинается с 1899 года, когда 

он создал образ кубинского генерала Антонио Масео, и на протяжении всей своей жизни в 

изгнании он будет участвовать в революционных процессах в Эквадоре.  

Изображения «Палонегро. Эскиз солдата из… убитого мачете» и «Батальон Либре 

де Оканьи. Нападение с мачете (Палонегро)» (1900. Карандаш на бумаге. 16,5 х 10,3 см. 

Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 26), знакомят нас с одним из самых 

душераздирающих событий Тысячедневной войны — битвой при Палонегро, 

 
176 González B. Artistas en tiempos de guerra. Op. cit., p.12. 
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происходившей с 11 по 26 мая 1900 г. между областями Букараманга и Лебриха и ставшей 

одним из самых продолжительных и кровопролитных сражений за всю войну. Изображение 

данного события, которое представляет нам Перегрино, показывает павшего солдата, 

положение тела которого по отношению к его голове указывает на то, что она оторвалась от 

тела вследствие удара мачете. Второе изображение, «Батальон Либре де Оканьи. Нападение 

с мачете (Палонегро)», представляет нам трех персонажей, один из которых стоит с мачете 

в одной руке и флагом или знаменем в другой. Второй персонаж сбил с ног третьего, 

который лежит на земле и безуспешно пытается защитить себя рукой. Эти две сцены 

показывают нам, как ужасна война, представляя одно из самых кровопролитных 

противостояний в истории Колумбии начала XX века.  

Также на эту тему написана картина Марко Тобона Мехии (1876—1933) под 

названием «Битва при Палонегро» (1903, холст, масло. Без даты.  Частная коллекция) (Илл. 

27). К сожалению, существует очень мало цифровых репродукций этой картины. Это одна 

из немногих известных в Колумбии картин художника. Мехиа был намного более 

плодотворен как скульптор, нежели как живописец, кроме того, его пребывание в стране 

было очень спорадическим, он почти всю свою жизнь учился и работал в Париже, будучи 

учеником таких известных мастеров, как, например, Роден 177 . Однако «Битва при 

Палонегро» – одна из немногих картин маслом об этом событии, созданных в течение 

первых трех десятилетий XX века. В ней мы можем увидеть влияние давней традиции 

латиноамериканской живописи представлять битвы за независимость, мы находим те же 

композиционные элементы, что и в таких картинах, как «Битва при Бояке» (Илл. 14), 

Андреса Санта Марии и «Армия освобождения переправляется через Парамо де Писба» 

(Илл. 21) Франсиско Кано, где есть центральный персонаж и вокруг него разворачивается 

противостояние. Картина Тобона Мехии представляет нам битву в ее конкретный момент, в 

отличие от полотен Санта Марии и Кано, где сцены происходят, соответственно, до битвы 

и после битвы. Бешено мчащиеся всадники вот-вот погрузятся в то эскизно показанное 

художником страшное месиво под горой, из которого, кажется, уже нет возврата обратно. 

С момента появления дагерротипа Жана Батиста Луи Гро «Обсерваторская улица 

Боготы» (Илл. 7), фотография станет важным видом колумбийского искусства. Фотография 

 
177 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p.104. 
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была символом современности в искусстве и считалась даже более ценной, чем такая 

техника, как ксилография178. Фотография приобретает значение не только документа, но и 

поднимается в разряд преимущественно художественного приема и непосредственно 

искусства.  

Так, альбуминовая копия «Склепница Палонегро. Пирамида черепов» (1901, 

альбуминовая копия. 12 х 9 см. Букараманга, Собственность Леонор Вильчес де Рангель. 

Оригинал: Амалии Рамирес де Ордоньес. Холм мертвецов, Палонегро.1901. Фотография) 

(Илл. 28), служит графическим документом войны, фотография была сделана Амалией 

Родригес де Ордоньес (работала в 1898–1920 гг.), а ее первоначальное название — «Холм 

мертвых, Палонегро» (1901)179. Сфотографированные там черепа принадлежали солдатам 

обеих сторон конфликта: либералам и консерваторам, и находились там до 1910 года, когда 

их перевезли на кладбище Букараманги 180 . Из-за исторического замалчивания этих 

событиях фотографии битвы при Палонегро имеют для нас важнейшее значение как 

документ и в то же время являются одной из первых художественных попыток обличения 

зверств действительности. Противники, которые с таким остервенением сражались друг с 

другом, после смерти превратились в груду неподвижных черепов, пустыми глазницами, 

смотрящими с безмолвным укором на потомков.   

Но, пожалуй, самым замалчиваемым событием не только в художественных кругах, 

но и в прессе того времени является Банановая резня, произошедшая 5 и 6 декабря 1928 

года в городе Сьенага—Магдалена. Общее количество погибших до сих пор оспаривается, 

одни источники говорят, что их были сотни, другие говорят, что их было почти две тысячи181. 

Единственным достоверным документом того времени является официальная телеграмма 

консула США в Санта Марте в Государственный департамент США, где говорится, что 

погибших было более тысячи.  На кладбище города Сьенага всего 9 могил, остальные 

умершие были захоронены в братских могилах, сожжены или выброшены в море. Этот 

 
178 Vanegas Carrasco., Op. cit., p.129. 
179 Badawi H. La primera fotógrafa de Colombia [Электронный ресурс] / H. Badawi // Revista Semana. — 2020. // 
Режим доступа: https://www.semana.com/impresa/arte/articulo/laprimerafotografadecolombia/80054/ (дата 

обращения: 15.05.2022). 
180 Uribe R. Cien años de los mil días [Электронный ресурс] / V. Uribe // Boletín Cultural Y Bibliográfico. — 2000. 
—  Vol.  37,  No.  54.  —  P.  28–29. // Режим доступа: 

https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/1402 (дата обращения: 18.11.2021). 
181 Elías Caro J., Op. cit., p.17. 
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конфликт между правительством, защищающим интересы международного концерна 

United Fruit Company, и бастующими не оставил никаких свидетельств в искусстве, за 

исключением работ некоторых карикатуристов того времени, как в случае с Рикардо 

Рендоном (1894—1931).  

В отличие от изобразительного искусства карикатура в Колумбии имела 

политическую и критическую коннотации. Карикатура была основой критики для 

противников «искусства возвращения» с 1870 по 1930 год. Среди важных фигур карикатуры 

можно перечислить Хосе Ариосто Прието (1891–1892), Дарио Гайтана (1897–1905) и 

легендарного Альфредо Греньяса (1857–1949), основателя таких газет, как: «Эль Санкудо», 

«Эль Барберо», «Эль Локо», «Эль Демократ» и «Эль Маго». Надо отметить, что Рикардо 

Брендон, наследник традиции, начавшей свой отсчет с Альберто Урданеты, стал одним из 

самых проницательных карикатуристов того времени. Три характеристики неотъемлемы от 

творчества этого художника: 1) упрощение и пластическое абстрагирование от события и 

моделей; 2) уравновешенность пространства; 3) характеристика персонажей по их 

физическим особенностям и их идеологической принадлежности.  

На гравюре «Возвращение с охоты» (1930, карикатура. Комментарии: Мигель 

Абадиа Мендес и генерал Кортес Варгас сравнивают результаты охоты после бойни на 

банановых плантациях. Колумбийский столетний альбом. Альбом Хромос, 1930 год) (Илл. 

29), мы можем видеть двух персонажей в центре композиции – военного, генерала Кортеса 

Варгаса, руководившего военной операцией 5 и 6 декабря 1928 г., и находящегося рядом с 

ним президента республики — Мигеля Абадию Мендеса. Рядом с каждым — ряды мертвых 

тел: рядом с президентом — утки, а рядом с генералом — ряды убитых забастовщиков. На 

заднем плане мы видим горы с одной стороны и банановые плантации с другой. Сравнение 

их охоты ужасает, учитывая последствия бойни. Художественное упрощение события, к 

которому прибегает Рендон, сводя к минимуму элементы пейзажа и типизируя «трофеи», 

делает его карикатуру острой и выразительной. Она является одним из немногих 

сатирических и художественных свидетельств Банановой резни того времени. 

Банановая резня станет очень спорной темой и будет часто рассматриваться 

художниками последующих эпох. На данный момент она стала темой обсуждения при 

восстановлении исторической памяти, темой для изучения основ насилия и последствий 
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стигматизации протеста в Колумбии. Именно невозможность установить правду о мертвых 

сделала эту резню, а не какое-то другое насильственное событие, символом массовых 

убийств в Колумбии, поскольку, как сказал Гарсиа Маркес в книге «Жить, чтобы рассказать 

историю»: «…единственное несоответствие между воспоминаниями всех было в 

количестве смертей, которое, во всяком случае, не будет единственным неизвестным в 

нашей истории»182. 

2.6 Поколение 1930-х и появление социального аспекта в искусстве  

Появление новых идей требует и новых интерпретаций, а также новых «языков» в 

искусстве и новой эстетики повествования. В 1930-х годах возник новый поиск смысла в 

колумбийском искусстве. Ромуло Роза (1899—1964) — один из тех, кто ввел новое видение 

колумбийского искусства, в поисках необычных пластических элементов этот скульптор 

решил возродить древние доиспанские традиции. Так, скульптуры «Бог Пан» (1924) и 

«Бачуэ, порождающая богиня индейцев чибча» (1925) приводят колумбийское искусство к 

лону латиноамериканизма. Причем последняя упомянутая скульптура оказала такое 

сильное влияние на современных мастеров, что она дала имя всем художникам, которые 

интересовались местными племенами и доиспанским языком как пластическим и 

художественным языком: «поколение бачуэ». Среди художников этого направления можно 

отметить Рамона Барбу (1892—1964), Жозефину Альбаррасин де Барбу (1910—1997), Хену 

Родригес (1915—1997), Хосе Доминго Родригеса (1895—1968) и других.  

Росо создал вышеупомянутые скульптуры во время своего пребывания во Франции, 

где он испытал влияние Огюста Родена (1840–1917) и Аристида Майоля (1861–1944), хотя 

и с заметной тенденцией к индоамериканизму, а не к европейскому искусству. Любопытно, 

что его художественные поиски велись во Франции, когда в Мексике и Перу полным ходом 

процветал индихенизм с такими выдающимися представителями, как Давид Альфаро 

Сикейрос (1896–1974), Диего Ривера (1886–1957) и Хосе Клементе Ороско (1883–1949). По 

этой причине творчество Ромула Росо изначально было больше связано с восточным 

искусством, нежели непосредственно с латиноамериканским искусством; изучение им 

 
182 García Márquez G. Vivir para contarla / G. García Márquez.  — California: International Windmills Editions, 2011. 
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древних культур происходило в залах Лувра, а не в археологических экспедициях, которые 

начинали все чаще проводиться в те годы в Колумбии183.  

Несмотря на отсутствие у Росо знаний об иконографии Чибча, Кимбая и Тайрона, 

которые будут восполнены во время его пребывания в Мексике, влияние раскопок в 

Тьеррадентро и Сан Агустине на его работы неоспоримо. Важно признать, что одним из 

величайших достижений этого художника является напоминание о древних традициях как 

способ восстановить забытое прошлое доиспанской культуры. Таким образом, мы видим, 

что Ромуло Росо вместе с Луисом Альбертом Акуньей (1904—1994) являются художниками, 

инициировавшими восстановление материальных, пластических, изобразительных и 

наследственных элементов коренного населения страны.  

Еще одной идеей, которая произвела революцию в отношении искусства к обществу 

в 1930-е годы, стал интерес к крестьянству. Такие художники, как Хосе Доминго Родригес, 

опирались на идею смены парадигмы в колумбийском искусстве. Если для Росо была важна 

идея коренного населения, то Доминго Родригес в основном интересовался аллегориями 

сельской местности и иконографическим обновлением изображения колумбийского села. 

Таким образом, эти два художника являются неким водоразделом с академической 

традицией художников, таких как Марко Мехиа Тобон (1876—1933). Теперь существует 

внутреннее развитие колумбийского искусства, которое больше не стремится подражать 

европейским темам, тенденциям и стилям, а вместо этого ищет себя в доиспанских и 

крестьянских традициях. Именно в это десятилетие зарождается идея поиска и воплощения 

национальной идентичности.  

Течением бачуэ было предпринято много усилий для утверждения вышеупомянутых 

идей. Это можно заметить по таким публикациям, как «Заметки Бачуэ в воскресных 

чтениях» газеты «Эль Тиемпо», где можно прочитать следующее: «Европейство 

практически потерпело крах. У нас есть только одна ориентация на самих себя, на землю; 

единственный путь — быть самими собой» 184 . Однако движение коренных народов 

 
183 Theodor Preu K., WaldeWaldegg H., Uribe Piedrahit C. Arte monumental prehistórico: excavaciones hechas en 
el  alto Magdalena y San Agustín  (Colombia) Comparación  arqueológica  con  las manifestaciones  artísticas de  las 
demás civilizaciones americanas / K. Theodor Preuss.  — Bogotá: Escuela Salesiana de Tipografía y Fotograbado, 
1931. — Pages no date. 
184 Suárez Segura S. Una crónica divergente del arte moderno en Colombia: del americanismo a la integración plástica 
[Электронный ресурс] / S. Suárez Segura.  // . Revista Credencial Historia. —  2016. // Режим доступа: 
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Колумбии, в отличие от мексиканского, не имело такого большого значения в историческом 

аспекте. С одной стороны, причиной этому стал тот факт, что искусство продолжало 

оставаться во власти вкусов высших элит и не обрело в итоге полной творческой 

самостоятельности. C другой стороны, доиспанская культура не была достаточным 

основанием для формирования основ культурной идентичности, поскольку Колумбия, в 

отличие от Мексики и Перу, является страной, которая основывает свою традицию больше 

на испанском наследии, чем на наследии коренных народов. Таким образом, этот поиск 

национальной идентичности не сочетался с тенденциями поиска национальной 

самобытности, обостренными колумбийско-перуанской войной или конфликтом Летисии 

1932 и 1933 годов. 

Два упомянутых нами новых способа понимания искусства, через наследие 

коренных народов и через крестьянское наследие, являются поворотным моментом для 

развития тем и стилей, которые будут полностью разработаны лишь в 1950-х годах. В этом 

контексте у художников возникает интерес к тому, что происходило в социальном и 

политическом плане в стране и, в частности, интерес к историческому насилию. Между 

1930 и 1935 годами, когда некоторые мастера, получившие образование в Европе, вернулись 

в страну, идея искусства с социальным смыслом начала активно обсуждаться в их кругах185.  

Именно так в Колумбии появляются известные деятели мурализма, такие как Педро 

Нель Гомес (1899–1984) и Игнасио Гомес Харамильо (1910–1970) из Антиокии. Педро Нель 

Гомес, получивший образование в Италии, Франции и Нидерландах, вернулся в страну в 

1930 г. В то время как Игнасио Гомес Харамильо, получивший образование в Испании, 

Франции и Мексике, вернулся в Колумбию в 1934 г. Оба художника получили признание 

благодаря своим изображениям крестьян, представителей чернокожих и коренных народов, 

используя эти изображения в качестве основных элементов колумбийского искусства. Их 

творчество является источником для создания новых эстетических языков и стало попыткой 

порвать с евроцентризмом. 

Педро Нель Гомес был выдающимся художником, в частности, художником-

монументалистом, иллюстратором, скульптором, архитектором и градостроителем. Он 

 
https://www.revistacredencial.com/historia/temas/unacronicadivergentedelartemodernoencolombiadel
americanismolaintegracion (дата обращения: 13.08.2022). 
185 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p. 107. 
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считается одним из величайших представителей колумбийского искусства XX-ого века. 

После учебы в Европе, вернувшись в Колумбию, Гомес начал работать художником-

монументалистом и создал некоторые из самых важных в своей карьере работ, такие как 

фрески Муниципального дворца Медельина, фрески Школы Геологии Национального 

университета Колумбии в Медельине и фрески для своего дома, который сейчас называется 

«Дом-музей Педро Нель Гомеса». В 1940 году он основал Школу искусств при 

Университете Антиокии, где преподавал в течение многих лет. Задачей своей жизни он 

видел освещение в искусстве социальных проблем. 

Изучением монументальной живописи он увлекся еще в годы пребывания в Италии, 

но это изучение не было достаточно глубоким. Как рассказывает сам художник: «Когда я 

был в Италии, я нисколько не беспокоился о технике выполнения фрески, мне было важно 

только знать, каковы были причины, вызвавшие ее появление» 186 , таким образом, как 

справедливо отмечает исследователь Леон Аранго, «с практической точки зрения, Педро 

Нель заново изобретает технику фрески с некоторыми очень специфическими 

характеристиками, свойственными именно ему, или, можно сказать, именно колумбийскому 

искусству. Эти характеристики нельзя напрямую связать с техникой Ренессанса или барокко 

или, тем более, с техникой, используемой мексиканцами: речь идет о методиках, которые 

будут трансформироваться на протяжении всей его работы в технике фрески»187. 

На фреске «Мигрирующие силы» (1934–1936, фреска. 270 x 340 см.  Медельин, 

Мэрия, старый Муниципальный дворец, сегодня музей Антиокии) (Илл. 30), которую Педро 

Нель Гомес создал для росписи муниципального Дворца Медельина, ныне являющегося 

музеем Антиокии, художник представляет сцены исторического насилия. С левой стороны 

изображения мы видим скопление людей, одни стоят, другие расположились, свернувшись 

калачиком, или спят, распростершись на земле. Еще одна группа молодых людей появляется 

в центре фрески в виде некой диагонали или, скорее, параболы, ниспадающей на скальное 

плато. Все они несут свои вещи с собой в корзинах, также внизу на земле мы наблюдаем 

спящую собаку. Одним из самых ярких моментов изображения являются тела двух 

 
186 Correa C. Conversaciones con Pedro Nel / C. Correa.  — Medellín: Imprenta departamental, 1988. — P. 216. 
187 Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. Ideas estéticas, realismo, nacionalismo, modernidad y mitología / D. León Arango.  — 
Medellín: Fondo editorial biblioteca Guiliana Scalaberini y centro de Documentación Maestro Pedro Nel Gómez Fundación Casa 
Museo Maestro Pedro Nel Gómez, 2014. — P. 143. 
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обнаженных женщин в нижней правой части фрески. Нагота станет одним из инструментов, 

наиболее часто используемых этим художником для того, чтобы показать силу и энергию 

женских моделей, которые, как героические Венеры, способны пережить трагедию. В позах 

раскинувшихся женских фигур – крайняя усталость, доходящая до полного безразличия к 

окружающему, но и умение полностью расслабиться, отдохнуть, чтобы с новыми силами 

вернуться к жизни. В нижней части произведения мы видим орхидеи, типичные для региона 

Антиокия и, соответственно, дающие зрителю прямую территориальную привязку 

представленной сцены. 

В композиционном плане роспись развивается по диагональным осям от левого 

нижнего угла к правому верхнему, а также по вертикали левой стороны. Изображение 

наполнено большим динамизмом. Композиция основана на экспрессионистских приемах 

живописи, с преобладанием свободных мазков и палитрой, в которой главенствуют оттенки 

охры, зеленого и синего. Линия, намечающая контуры фигур, — выразительная, тонкая, 

точная, текучая, плавная, что контрастирует с контурами горной гряды, где линия 

прерывистая и широкая. По уступам скал спускаются люди, буквально распластываясь по 

поверхности горы. Их фигуры напоминают распятых. 

Эта работа вызвала резкую критику со стороны правительства за то, что он 

представил на «правительственной» фреске одну из самых сложных проблем насилия в 

Колумбии: насильственное переселение. Сам Педро Нель рассказывает, что его отцу 

пришлось бежать со своей родины во время Тысячедневной войны, чтобы избежать 

убийства консерваторами188, таким образом, проблема насильственного перемещения стала 

частью не только истории насилия в Колумбии, но также и истории его семьи.  

В 1937 году Педро Нель выполнил фреску под названием «Республика» (1937, 

фресковая роспись. 4,84 х 11,15 м. Медельин, Зал Совета, старый Муниципальный дворец, 

сегодня музей Антиокии.) (Илл. 31). Эта работа представляет собой краткое изложение 

истории Колумбии. В ней мы можем увидеть отражение таких мало затронутых в искусстве 

тем, как Резня на банановых плантациях (1928 г.), конфликты в аграрной и 

горнодобывающей областях или потеря Панамы (1902 г.). Педро Нель в этом синтезе 

 
188 Gómez J. En los muros del Palacio: Pedro Nel Gómez en el imaginario social en Medellín, 19301950/ J. Gómez. 
// HiSToReLo. Revista de historia regional y local. — 2013. — Vol. 5, No. 10 — P. 14. 
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национальной истории представляет панораму трагических ситуаций, которые привели 

страну к непрекращающейся гражданской войне. 

Фреска «Республика» (Илл. 31) — одна из самых символичных монументальных 

работ художника, размером 4,84 метра в высоту и 11,15 метра в длину. Это одна из самых 

больших фресок, существующих в стране. Она разделена на несколько частей, каждая из 

которых представляет собой отдельный период колумбийской истории. Среди 

представленного множества событий мы находим три сюжета, которые благодаря своим 

размерам становятся главными в произведении: слева от центра фрески — памятник 

основателям страны — Симону Боливару, Франсиско де Паула Сантандеру и Антонио 

Нариньо. В правой части мы видим женщину, кормящую ребенка, рядом с ней огромная 

рука с кулаком, а также часть паровоза. Эти элементы представляют собой мифологию с 

образом обнаженной женщины, историю с героями независимости и технологический 

прогресс с элементами промышленности. Кроме того, эти элементы обрамляют другие 

сцены огромной фрески. 

В верхней части росписи мы видим четыре сцены: в верхней левой части находим 

группу шахтеров, на заднем плане река и рудиментарный земснаряд под название «Тихий 

океан», с помощью которого добывают песок. Рядом с небольшой группой стоящих мужчин 

в центре этой верхней части находится группа обнаженных людей, которые представляют 

собой доиспанское коренное население, на заднем плане — горный хребет. В верхней 

правой части мы находим группу лежащих на земле мертвых людей, представляющих жертв 

Банановой резни, на заднем плане мы можем наблюдать несколько домов и море. В нижней 

части мурала, смотря слева направо, мы находим группу мужчин, несущих на руках 

мертвеца, группу мужчин перед картой Колумбии и группу забастовщиков с плакатами, 

которые призывают к охране горных недр. 

Наконец, рядом с мифологической женщиной под Банановой резней изображены 

несколько что-то празднующих людей. Персонажи в нижней части делятся на три группы: 

в центральной части, вокруг стола, группа мужчин с документами в руках, в левой части — 

журналисты с главными газетами того времени, а в правой части находится группа 

интеллектуалов. В этой фреске представлен своего рода сборник ситуаций, имеющих 

первостепенное значение для истории Колумбии, в том числе изображения рабочих, 
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шахтеров, крестьян, коренных жителей, политиков, студентов и других социальных и 

политических сил. Фреска наполнена символикой и деталями, относящимися к истории и 

культуре Колумбии. 

Преобладающая палитра — цвета охры, с введением ярких цветов в изображение 

памятника отцам нации и локомотива, одежда персонажей варьируются от синего, зеленого, 

пурпурного до коричневого. С композиционной точки зрения фреска по горизонтали 

разделена на две части. По вертикали она разделена на трети, четко маркированные 

иерархическими фигурами произведения: памятником отцам нации и мифологической 

женщине. 

В целом, фреска Педро Неля Гомеса представляет собой впечатляющее и 

трогательное изображение собирательного образа колумбийской истории и культуры. Это 

монументальное произведение искусства, воспевающее борьбу и сопротивление 

колумбийской нации и ее путь к свободе и независимости. В ее сценах мы видим ряд 

жестоких моментов, таких как драка в группе коренных народов или драка между 

танцующими людьми. Мы также видим буквальное изображение смерти. Значение этой 

фрески заключается в том социальном смысле, который она придает мурализму 1930-х 

годов. Художник настаивал на социальном значении своей росписи. Смыслом его 

деятельности на протяжении всей жизни была защита индейского мира, а также поиск 

нарративных элементов, которые позволили бы ему донести до масс критическое видение 

бурной истории страны. Его фресковое искусство было «направлено на толпу, на большие 

сообщества, на человеческие массы и их ужасные коллективные проблемы»189.  

Сама монументальность фигур колумбийской истории, напоминающая в чем-то 

образы Сикстинского плафона Микеланджело, их обнаженность, гармоничный спокойный 

колорит, несмотря на изображение трагических эпизодов колумбийской истории (например, 

битвы доиспанских племен) представляют эту историю в героическом духе. Насилие 

конкистадоров, скорее, воспринимается как акт благородства со стороны представителей 

более развитой цивилизации. В целом, колумбийская история интерпретируется как 

 
189 Documento sin clasificar // Biblioteca Giuliana Scalaberni, Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín. — Carpeta 
Vigías del Patrimonio, “Investigación sobre los murales de PNG”. En: Gómez, J. En los muros del Palacio: Pedro Nel 

Gómez en el imaginario social en Medellín, 19301950/ J. Gómez. // HiSToReLo. Revista de historia regional y local. 
— 2013. — Vol. 5, No. 10 — P. 8. 
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героическая. 

Игнасио Гомес Харамильо (1910—1970) — еще один представитель мурализма 1930-

х годов, художник и рисовальщик. Он учился в Медельине, Испании и Париже. Харамильо 

вернулся в Колумбию в 1934 году и в 1936 году получил стипендию для изучения настенной 

живописи в Мексике. В 1937 году он написал две фрески в Национальном Капитолии, 

которые позже были покрыты известью, но затем обнаружены и в 1959 году восстановлены. 

Харамильо получил награды в первом и третьем Национальном салоне художников 

Колумбии в 1940 и 1942 годах. Он был профессором и директором Школы изящных 

искусств в Боготе и президентом Ассоциации писателей и художников Колумбии. Он также 

писал для «Эль Тьемпо» в Боготе и был известен своей полемикой с Мартой Трабой, за что 

получил прозвище «антитрабиста». 

Фреска Гомеса Харамильо, расположенная в Национальном Капитолии, «Восстание 

общинников / Освобождение рабов», (1938-1939. Фреска. Без даты. Богота, Национальный 

Капитолий) (Илл. 32), также была источником сильных дискуссий буквально с момента ее 

создания. Неприятие было настолько сильным, что изображение, как мы отметили выше, 

было закрашено. В двух сценах мы видим очень похожие композиции: в центре первого 

изображения революционер с ружьем в руке и поднятыми руками, в центре второго — раб 

в кандалах с поднятыми руками; вокруг двух главных образов расположены люди, 

символизирующие характеры соответствующих времен. Сходство между сценами такое 

сильное, что практически происходит замена персонажей одного изображения на 

персонажей другого. В рисунке ощутима строгость и простота в изображении фигур, а 

цветовая палитра выполнена в теплых тонах. Представленные образы указывают на 

ключевые насильственные моменты в истории Колумбии, которые позволяют задаться 

вопросом о маргинальных социальных и политических слоях и силах общества, таких как 

общинники, начавших вооруженное движение против вице-королевства Новой Гранады в 

1781 году, и рабы, которые были освобождены только в 1851 года. Однако, насильственные 

действия общинников и акт освобождения рабов предстают без изображения крови, жертв, 

как что-то героическое и благородное. Рабы не сами завоевывают себе свободу, а 

освобождаются сверху. Здесь же мы видим генерала с орденской лентой через плечо, 

собственно, и выступающего как Освободитель. У Гомеса Харамильо сохраняется 
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героическая интерпретация колумбийской истории его современниками. 

Несмотря на то, что либеральный президент Лопес Пумарехо принял современное 

искусство, дискуссия о фреске достигла апогея, когда в Совете Боготы был вынесен вотум 

недоверия, осуждающий фрески Гомеса Харамильо в Национальном Капитолии, которые 

были названы гротескными, эксцентричными и безвкусными 190 . В документе 

подчеркивалось, что «картины действительно чудовищны и страдают неоспоримыми 

недостатками, противоречащими самим принципам изобразительного искусства» 191 . В 

итоге обличительные речи против современного, местного и социального искусства были 

переданы в Сенат Республики, дебаты вели Мигель Хименес Хименес Лопес и Лауреано 

Гомес. Как показало издание «Эль Сигло», академизм вел борьбу в Сенате Республики, а 

поскольку остановить творческий порыв новых эстетических языков на практике было 

невозможно, то это предполагалось сделать с помощью законов: «А искусство… сколько 

анормальных тенденций, сколько нездоровых отклонений мы видели в литературе и в 

искусствах формы, цвета и линии, в музыке и танце, в архитектуре, в декоре… Все те 

течения, которые назывались кубизмом, футуризмом или импрессионизмом, и многие 

другие так называемые «школы» последнего времени ничего не сделали или намеревались 

отделить искусство от двух его вечных источников, воспетых мастерами Ренессанса — 

связи с природой и классической античностью»192. 

С государственной точки зрения искусство должно быть нейтральным, не иметь 

никакого вмешательства в социальную или политическую сферу, равно как оно не может 

быть проникнуто идеями, затрагивающими аграрные проблемы, местные традиции или 

поиски национальной идентичности. Искусство, как для академии, так и для государства, 

не должно быть обусловлено какой-либо идеологией, иначе оно будет заклеймено как 

пролетарская борьба и будет рассматриваться как политически направленное, независимо 

от того, имеет оно идеологическую общность с коммунизмом или нет. Любой 

общественный интерес к искусству рассматривался как запятнанный марксистско- 

 
190 Artículo de periódico. Los Frescos // El Tiempo, Bogotá, 9 de enero — 1939. ICAA RECORD ID1081011.   
191 El Tiempo. Se solicita el retiro de los cuadros del capitolio // El Tiempo, Bogotá, 9 de septiembre — 1939. ICAA 
RECORD ID 1079953 
192 Salazar García G. Alusiones – Literatura, revolución e indigenismo // El Siglo, 9 de diciembre — 1940. P. 10. 
En: Medina, A. Arte en Colombia de los años 20 y 30 / A. Medina.  — Bogotá: Premios Nacionales de Cultura. 
Colcultura, 1994. — P. 286. 
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большевистской концепцией искусства, хотя и не было четкого понимания, что означают 

эти термины. Таким образом, мы можем заключить, что творчество и социальные 

наклонности художников 1930-х годов всячески клеймились и идеологически 

преследовались.  

Как утверждает Альваро Медина: «Отсюда происходит то апокалиптическое видение 

будущего Колумбии, которое представляет консервативная оппозиция в речах и статьях. 

Отсюда происходит и сектантство, которое предполагало, что продвижение новой культуры 

может привести к насилию, которое в конце концов развязалось, хотя и по другим причинам. 

Иначе и быть не могло. Ведь культура была одним из полей, на котором велась 

идеологическая битва. В этом контексте один из сотрудников «Эль Сигло» писал, что 

коренное население было репером «марксистских и протестантских влияний», в которой 

«вырождение и варварство» служили «придумыванию фантастических драм социального 

характера»193. 

Неприятие искусства таких художников, как Педро Нель Гомес или Игнасио Гомес 

Харамильо, сделало невозможным реальную оценку достижений в искусстве этого 

поколения. Следует отметить, что станковая живопись двух упомянутых художников 

обладает лучшими художественными качествами, чем их муралистическая живопись, оба 

прекрасно это знали, однако социальный смысл произведения они ставили выше техники. 

В итоге, несмотря на сильную академическую и государственную оппозицию, благодаря 

этим авторам искусство открылось публичному пространству, поскольку их работы 

размещались на стенах правительственных зданий. Эта практика была особенно сильна в 

городах Богота и Медельин в период с 1930 по 1946 год.  

С идеологической точки зрения можно сказать, что, несмотря на сильно 

различающиеся позиции и несогласие с академией и государством, творчество художников 

этого поколения не обязательно вызывало политическую борьбу. В случае с Гомесом 

Харамильо это произойдет только в более поздние годы, когда дискуссия выйдет за пределы 

эстетической сферы, а политическая борьба будет настолько ожесточенной, что сами 

произведения станут политическими и идеологическими лозунгами их авторов. Сама же 

 
193 Medina  A.  Arte  en  Colombia  de  los  años  20  y  30  /  A.  Medina.    —  Bogotá:  Premios  Nacionales  de  Cultura. 
Colcultura, 1994. — P. 291. 
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«тема так и не трансформировалась в течение 1930-х годов в конкретные предложения о 

партизанских действиях или в разрезе идеологической пропаганды»194.  

Хотя в течение тридцатых годов, как и в первые два десятилетия XX века, в искусстве 

не было значимых изображений насильственных событий, которые переживала страна, 

таких как колумбийско-перуанская война или конфликт Летисии (1932—1933), масштабных 

эпизодов насилия в дель Каучо и эпизодов насилия «годов забвения», следует отметить, что 

благодаря эстетической, тематической и социальной разработке художников поколения 

тридцатых годов тема насилия к концу десятилетия уже стала темой искусства как такового. 

Развитие социальных идей в искусстве было необходимым запросом, поэтому тема насилия 

стала включаться в эстетическую панораму страны.  

Этот этап искусства в Колумбии заканчивается сильными репрессиями со стороны 

правительства и отказом от всего нового, вне зависимости от того, как оно называлось – 

авангардом или индихенизмом. Таким образом, «можно сделать вывод, что именно 

политический, а не эстетический элемент составляет основу неодобрения или отторжения 

теми, кто выступал против поколения тридцатых на протяжении многих лет»195. 

В этой главе мы рассмотрели, как колумбийская художественная традиция 

основывается на тенденциях и техниках, пришедших из Европы, а также на их 

интерпретациях, сделанных художниками, что и формирует колумбийский академизм. В то 

же время происходит борьба авангарда за то, чтобы выкроить себе место в истории 

колумбийского искусства, поскольку в Латинской Америке с 1910 по 1930 гг. был особый 

интерес к авангардистским течениям. В 1930-х годах произойдет сдвиг в сторону тем 

коренного населения и проблем колумбийского крестьянства. Религиозное искусство было 

константой на протяжении этих десятилетий, почти всегда адаптируясь под потребности 

заказчика. Основными жанрами искусства в первые два десятилетия века были пейзажи и 

портреты, а в 1930-е годы художественная панорама изменилась, уступив место скульптуре 

и мурализму.   

Проблема насилия с начала века до конца 1930-х годов не является явной, она скрыта 

«за завесой». Она символически показана в пейзаже. Мы можем видеть проблему насилия 

 
194 Medina A. Arte en Colombia de los años 20 y 30… Op. cit., p. 312. 
195 Ibid. p,328. 
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явно только в произведениях, связанных с битвами за независимость и гибелью героев, как 

способ увековечить историю страны. Однако также мы увидели, что с течением времени 

появляется связь между насилием и искусством, поскольку художники все чаще осознают 

себя частью общества и участниками социальных конфликтов. Не показывая напрямую 

насильственные события, за исключением некоторых очень специфических случаев с 

незначительным влиянием на национальные художественные круги, художники принимают 

идеологическое участие в Тысячедневной войне, а также в длительном споре между 

либералами и консерваторами, но они не показывают ничего этого в своих произведениях.  

Использование канона Школы изящных искусств Боготы заметно практически повсеместно.  

Позже, с введением социального аспекта в искусство, мы видим, как тема предстает 

в свете исторического насилия. Мы начинаем отмечать, что тема связана с общественным 

обличением насильственных действий, социального неравенства и отказа государства от 

самых неблагополучных слоев населения страны. При этом закладываются основы того 

процесса, благодаря которому новое поколение художников смогло освоить элементы 

современного искусства через темы, которые станут популярными в период кульминации 

насилия в Колумбии.  

Таким образом, в первые десятилетия ХХ века шла эстетическая и стилистическая 

борьба между академизмом и авангардом, при этом именно академизм оказал основное 

влияние на художников того времени, особенно на художников, прошедших через 

Национальную школу изящных искусств Колумбии. Творчество Санта Марии станет 

эталоном для его учеников, что приведет к внедрению авангардного искусства к 1950-м 

годам. 

Из-за влияния академизма портрет и пейзаж являются наиболее используемыми 

жанрами. Портрет был востребован высшими классами, а пейзаж отражал насилие, но 

скрыто. Большинство художников — сыновья помещиков, и потому они рисуют ту землю, 

которая принадлежит им. 

Художники поддерживали одну из основных политических партий того времени: 

консервативную или либеральную. Хотя в стилистическом отношении обе группы следуют 

одним и тем же принципам Национальной школы изящных искусств, каждая группа 

прославляет в портретах своих героев, таким образом, политика является определяющим 
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моментом для идеологии художников, но она не приводит к существенным различиям в их 

темах и испытываемых ими стилистических влияниях. 

Искусство, открыто связанное с войной и насилием, представлено в виде 

свидетельств сражений и резни. Одним из художников, который выполнил работу, 

посвященную этой теме, является Перегрино Ривера Арсе, он документирует сражения, 

произошедшие во время Тысячедневной войны. 

У Педро Неля Гомеса и Гомеса Харамильо, знаменитых колумбийских муралистов, 

сохраняется тенденция к интерпретации колумбийской истории в героическом духе. 
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Глава 3. Искусство насилия (1948—1958) 

3.1 Переход к современному искусству 

Художники, вернувшиеся в Колумбию изза границы в 1930х годах, не составляли 

единой сплоченной группы, они получили образование в разных странах и были из разных 

слоев общества, одни учились благодаря государственным стипендиям, а другие благодаря 

тому, что имели достаточно собственных средств, являясь частью экономической элиты 

страны. Но хотя они не были единой группой с точки зрения отражаемых ими 

художественных тенденций, а также тем и интересов, их художественное поколение, 

которое возникло в 1930х годах и консолидировалось в 1940х, выделяется среди прочих 

поколений тем, что именно оно стремилось изменить каноны искусства в Колумбии, что 

привело к появлению новых стилей, новых тенденций и новых тем в истории 

колумбийского искусства середины века.  

В это время в стране поселились достаточно известные и маститые иностранные 

художники, которые оказали влияние на колумбийское искусство, и, в свою очередь, сами 

признавались, что на них повлияли насыщенный цвет и яркость природы Колумбии и что 

они в своем творчестве неминуемо отразили темы, связанные с жизнью этой страны. Среди 

таких художников были Леопольд Рихтер (1896—1984), работавший с пейзажами тропиков 

и джунглей; Пьер Даге (1910—1980), который оказал большое влияние на художников 

Атлантического побережья, Ян Бартельсман (1916–1998),  повлиявший  на художников 

города Кали и  нефигуративное  искусство.  В  то время как влияние на фигуративное 

искусство было оказано Хуаном Антонио Родой (1921—2003), которому с помощью 

гравюры и живописи удалось преобразовать язык искусства в Боготе. Но, пожалуй, самой 

влиятельной фигурой является Гильермо Видеманн (1905—1969), который считается 

«вехой» в колумбийском искусстве XXго века, поскольку он оказал влияние на все 

поколение 1940х, 1950х и 1960х годов с помощью фигуративного и полуфигуративного 

экспрессионизма, а также через экспериментальное искусство с использованием коллажей 

после 1960х гг. 
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В то же время, в визуальном нарративе страны важную роль начинает играть 

латиноамериканизм, и прежде всего мурализм. Языки, унаследованные от Парижской 

школы, вначале претерпевают трансформацию в Мексике, порождая особый 

художественный язык в этой центральноамериканской стране.  

Творчество  Ороско, Сикейроса и Риверы оказало  определенное влияние на 

колумбийское искусство, и, хотя великая школа монументалистов не имела в Колумбии 

такого большого значения, как в Мексике, мы можем найти следы мексиканского 

латиноамериканизма в творчестве Педро Неля  Гомеса, Игнасио Гомеса Харамильо и 

Алипио Харамильо (1913—1999), а также в развитии новых мастерских и художественных 

школ, ориентированных на создание фресок. Одной из самых важных мастерских была 

Художественная мастерская Боготы, основанная в 1947 году Сантьяго Мартинесом 

Дельгадо (1906—1954) и другими местными художниками. 

Влияние мексиканского мурализма ощущается  в социальном аспекте, в рамках 

которого  это художественное движение стремилось создавать публичные произведения 

искусства, доступные для всех и способные передавать социальное и политическое 

послание. Именно наличие социального характера у искусства Педро Неля  Гомеса 

сближает его с мексиканскими мастерами, хотя в стилистическом плане они работали по

разному. Ближе к эстетике мексиканских художниковмонументалистов была позиция 

Гомеса Харамильо, работавшего над созданием росписей в соборе Манисалес. 

Т. е.  в 1940х и 1950х годах мурализм в Колумбии характеризовался влиянием 

мексиканского мурализма с социальной, но не строго стилистической точки зрения, а также 

созданием публичных произведений искусства, которые стремились передать социальное 

и политическое послание  зрителю. Работы Педро Неля Гомеса и других художников 

способствовали развитию колумбийского движения художниковмонументалистов, 

которое,  в свою очередь,  открывало дорогу к  созданию  новых художественных школ и 

мастерских в стране. 

О последнем исследователем Хорхе Гайтаном Дюраном будет написано следующее: 

«Алипио Харамильо, как и другие колумбийские художникимонументалисты, 

проникнутся мексиканской фреской, которая, на мой взгляд, является всего лишь этапом на 
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пути к великой коллективистской фреске, абстрактной архитектуре и статике» 196 . 

Колумбийский мурализм зародится в 1940х годах и расцветет в конце 1950х годов, а его 

главной характеристикой будет не реализм (как в Мексике), а скорее абстракция197. Так 

возникает синкретизм между растущим латиноамериканизмом, с использованием приемов 

европейского и американского авангарда, и колумбийским искусством середины века. 

Искусствоведы, такие как упомянутый Гайтан Дюран, также утверждали, что 

бегство от натурализма начала века произошло не столько изза влияния импрессионизма, 

сколько изза влияния творчества Гогена, который сам жил в тропиках еще в детские годы, 

а затем в Панаме в течение нескольких лет взрослой жизни, и что его влияние на 

колумбийских художников, близких ему по своему восприятию мира, позволило 

художественному сознанию последних сосредоточиться на личном самовыражении, а не на 

внешней реальности198. Прохождение реальности через личное сознание художника было 

основополагающим элементом возникновения его собственного интереса к теме насилия, 

художник уже не просто создавал пейзажи и портреты, которые видят его глаза, а отражал 

то, что думал и полагал он сам. Мастера отходят от зеркала натурализма, чтобы превратить 

свое произведение в живописную конструкцию, имеющую референтом реальность, но не 

намеревающуюся ее копировать.  

В это время на сцене появились новые деятели национального искусства, среди 

которых Луис Альберто Акунья (1904—1993), который посвятил себя иллюстрированию 

национальной истории Колумбии с помощью мифов и легенд и выполнил  важные 

произведения как скульптор и, одновременно, историк; Карлос Корреа (1912—1985), 

который работал в состоянии постоянного технического экспериментаторства, а также 

вносил новшества в содержание своих работ, придавая им критический характер; Гонсало 

Ариса (1912–1995), который считался художником кофейных плантаций и туманных 

 
196 Gaitán Durán, J.  El VII salón de Pintura / J. Gaitán Durán.  // El Tiempo, 2 Sección. 20 de octubre — 1946. En: 
Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana. / A. Medina.  // El café literario N 1, 
enerofebrero — 1978. P. 31. ICAA RECORD ID 
197 Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana. / A. Medina.  // El café literario N 1, enero
febrero — 1978. P. 31. ICAA RECORD ID 
198 Gaitán Durán J.  La pintura nueva en Colombia / J. Gaitán Durán.  // El Tiempo, 2 Sección. 20 de abril — 1947. 
En: Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana. / A. Medina.  // El café literario N 
1, enerofebrero — 1978. P. 32. ICAA RECORD ID 
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пейзажей, чья живопись ближе к японской школе, чем к любому стилю или типу живописи, 

появившемуся в Колумбии в 1940х годах; Луис Анхель Ренхифо (1906—1986), гравер, не 

нашедший отклика в Колумбии, но являющийся пионером этого вида искусства в стране; 

Хорхе Элиас Триана (1921–1999), на которого оказал определенное влияние кубизм, 

адаптированный к традиционным ландшафтным видам колумбийской Академии, 

изображающим среди многих других плоские пейзажи с красочной геометрией разбивки.  

Другими фигурами, которые сияли в Колумбии середины XX века, были Эдуардо 

Рамирес Вильямисар (1923—2004), работавший с геометрическим искусством, в котором 

преобладают прямые и изогнутые линии и который проявляет особый интерес к колориту 

чистых цветов, тяготеющему  к красному, синему, зеленому, белому и оттенкам серого. 

Абстрактное творчество Вильямисара было признано вехой в скульптуре с начала 1950х 

годов.  

Давид Манзур (род. в 1929) будет еще одной фигурой, которая представляет этот 

переход к полуфигуративности, культивируемой в конструктивизме и находящейся под 

влиянием испанского барокко. Однако позже Манзур вернется к фигуративному искусству, 

и его творчество приведет его к тому, что он станет одним из представителей 

колумбийского искусства, известного на международной уровне вплоть до XXI века. 

Все это поколение выросло под влиянием социальных конфликтов первых 

десятилетий века, отголосков потери Панамы, политических конфликтов, борьбы за власть, 

Гражданской войны, войны с Перу и периода консервативных правительств с 1885 года до 

1930 гг. Этому поколению пришлось столкнуться с неспособностью либеральной партии 

решить социальные проблемы, когда она выиграла президентские выборы в 1930е годы, с 

союзом между государством и церковью, препятствовавшим подлинному осуществлению 

политики независимости власти, с монополией образования в руках духовенства и 

вмешательством Соединенных Штатов в дела государства. Таким образом, поколение, 

выросшее в 1930х годах и консолидировавшееся в 1940е годы, не могло не обращать 

внимания на социальные и политические конфликты, которые переживала в то время 

страна.  
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Художники уже не столько  часть крупной элиты землевладельцев, сколько  часть 

зарождающегося среднего класса, появившегося  благодаря кофейному буму. К 1940м 

годам страна вступила в современность, с преобразованиями в экономическом плане, с 

более высоким уровнем промышленного  развития  и более широким доступом к 

образованию. Идеал столичного  художника, наследника богатых  землевладельцев, 

получившего образование за границей, отходит на второй план, уступая место другому 

типу модели деятеля искусства в Колумбии. 

Еще одной характеристикой этого времени будет децентрализация культуры, 

связанная с появлением новых художественных кружков в таких городах, как Медельин, 

Кали и Барранкилья. Хотя историография искусства упустила из виду важность этих 

пространств, значение, которое имели взгляды их деятелей на искусство и культуру на 

периферии страны, сложно переоценить. Следует помнить, что насилие в Колумбии было 

по большей части явлением периферии, а не больших городов.  

Таким образом, к 1940м годам экспрессионизм, сюрреализм, фовизм, 

абстракционизм, фигуративное искусство, полуфигуративное и академический пейзаж 

сосуществовали в Колумбии. Эти формы и стили вступают в диалог друг с другом и 

трансформируются, обретая собственную идентичность.  Все усилия этого поколения по 

обновлению национального искусства полностью выкристаллизовались только к 1947 году, 

когда была организована выставка «Зал независимых», которая показала, что 

антиакадемические идеи, которые Санта  Мария пытался реализовать в начале XX  века, 

были успешно  внедрены в колумбийское искусство. При этом мы можем сказать, что 

послевоенное европейское и американское искусство отразились в колумбийском 

национальном искусстве, но оно не было «пересажено» на колумбийскую почву буквально 

в том виде, в котором оно присутствовало в зарубежном современном искусстве. В начале 

1940х годов колумбийское искусство было открыто для иностранных влияний, примеряя 

на себя модные стили и адаптируя их к колумбийскому обществу, колумбийским 

природным цвету и яркости и социальным и политическим реалиям тропиков. Поколение, 

которое консолидируется в этот период, является промежуточным между французским 
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каноном начала века и современными живописцами, искавшими новые языки для 

изображения новой колумбийской действительности.  

3.2 Педро Нель Гомес и отражение в его творчестве социальных проблем 

Педро Нель Гомес был одним из великих мастеров Колумбии, который оказывал 

огромное влияние на колумбийских художников начиная с 1930х годов до своей смерти в 

конце 1980х годов. Как мы упоминали в прошлой главе, его фрески «Мигрирующие силы» 

(Илл. 30), заложили начало того, что будет считаться «критическим искусством» во второй 

половине XX века, поскольку художник рассматривал историческую фреску как средство 

формирования национальной идентичности. Несмотря на непонимание со стороны своих 

современников, его социальные и культурные интересы сделали его ориентиром в 

колумбийском искусстве. Он  был частью группы либеральных интеллектуалов из 

Антиокии, которые боролись за изменение общества посредством культуры, среди них 

были также великий поэт Леон де Грейфф (1895—1976), философ Фернандо Гонсалес 

(1895—1964) и карикатурист Рикардо Рендон.  

Педро Нель станет инициатором эстетической линии, называемой 

«экспрессионистским социальным реализмом» 199 . Она будет иметь большой резонанс 

среди студентов его кафедры, таких как Дебора Аранго (1907—2005) и Карлос Корреа. Его 

влияние на этих молодых художников осуществлялось не только по линии живописи, но и 

по линии постижения ими философии, проникновения в скрытые механизмы современной 

политики, культуры, социологии и интерпретации реалий страны.  

Этот разносторонний художник использовал элементы местной культуры и 

культуры коренных народов  во всех областях своего творчества: как живописец

станковист, художникмонументалист, педагог и архитектор. Его работа на архитектурном 

факультете Национального университета Колумбии в Медельине вылилась в создание и 

институционализацию важных архитектурных пространств, таких как, например, Школа 

акварелистов Антиокии. В своей работе архитектора ему удалось внести свой личный вклад 

 
199 Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. Relatos de nación / D. Arango. — Bogotá: Ministerio de cultura. Museo 
Nacional de Colombia, 2019. — P. 94. 
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в планировку города Медельина в 1950х годах. Педро Нель работал над проектированием 

и строительством Национального университета Колумбии (в Медельине), Универсального 

кладбища и других объектов.  

Во время своего обучения в Европе он приобрел знания о техниках и стилях 

современного искусства, что позволило  ему на протяжении всей карьеры 

экспериментировать с различными изобразительными языками и методами. Именно 

поэтому Педро Нель Гомес стал считаться одним из величайших представителей 

экспрессионизма в Колумбии и Латинской Америке. Стоит подчеркнуть его особенно 

энергичный и эмоциональный стиль, для которого характерно использование 

изобразительных приемов, подчеркивающих  эмоции. Его мазки густые и быстрые, он 

использует яркие цвета с преобладанием охры, а также сильные контрасты, его композиции 

динамичны. Его фигуры почти всегда деформированы;  отходя от натурализма, он 

использует метод гипертрофии, чтобы придать четко прочитываемый зрителем характер 

своим персонажам. В его работах  (как на фресках, в акварелях, так и на полотнах)  мы 

находим гротескные тела и лица, передающие много эмоций, позы его персонажей 

драматичны и им сопутствует энергичная жестикуляция. 

Таким образом, экспрессионизм в творчестве Педро Нель Гомеса характеризуется 

использованием  собственных  изобразительных приемов, которые подчеркивают 

чувствительность художника к человеческому состоянию и социальной несправедливости. 

Точно так же он интересуется историей, что побуждает его изображать важные фигуры в 

истории Колумбии в своих акварелях и фресках, от лидеров независимости до 

революционных деятелей колониальной эпохи. 

 Несмотря на сильное влияние на него экспрессионистов, его творчество отличается 

от немецкого авангарда своим социальным содержанием. Для колумбийского художника 

была важна связь с реальностью, хотя он отвергал реализм как средство ее выражения.  

Заинтересованность проблемами общества у Педро Неля связана с политическими 

тенденциями, с которыми художник столкнулся по возвращении в Колумбию, 

политическим обновлением, начавшемся в стране в 1930 году при участии либерала Энрике 

Олайя Эрреры (1880–1937), обновлением, за которым в 1942 году последовала  революция, 
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возглавленная Альфонсо Лопесом Пумарехо (1886–1959). Подобные политические сдвиги 

должны  были  сопровождаться художественным и культурным обновлением.  По словам 

самого Педро Неля: «Ты должен работать, ты должен работать, и ты должен работать! В 

этой стране есть, чем заняться. Все художники должны быть распределены по территории 

Республики, чтобы они посвятили себя изображению колумбийской реальности с целью 

написать монографию Родины. Это должен сделать Альфонсо Лопес, тонко чувствующий 

человек, преданный родине»200. 

Одной из работ Неля Гомеса, связанных с социальной напряженностью в стране в 

1940е гг., стала акварель «Галана ведут на виселицу» (1942–1944, бумага, акварель. 77 х 55 

см. Медельин, Коллекция Домамузея Педро Нель Гомеса) (Илл. 33). В этой работе 

представлен жестокий приговор, которому был подвергнут вождь, лидер восстания Хосе 

Антонио Галан в 1781 году, приговор, по которому его тело не только было лишено жизни, 

но и расчленено, а разные части тела убитого должны были быть выставлены в разных 

городах страны. Этот жуткий приговор был призван разубедить тех, кто имел намерение 

восстать против налоговых сборов испанской короны, таким образом предпринималась 

попытка подавления малейшего желания борьбы за независимость. На акварели мы видим 

Галана, идущего с веревкой на шее, со связанными за спиной руками и в белой тунике, 

украшенной изображениями животных, таких как жабы, игуаны и змеи. На заднем плане 

представлено пятеро мужчин, наблюдающих за проходящим мимо них осужденным, в то 

время как человек, ведущий осужденного за веревку, идет с опущенной головой, глядя в 

землю.  

Изображение имеет вертикальный формат и  четкую  структуру: фигура лидера 

находится на центральной оси произведения и выделена использованием более крупного 

масштаба и светлых тонов. Исполнение акварели быстрое, без акцентирования деталей. Мы 

также наблюдаем использование перспективы в трактовке персонажей, поскольку 

центральная  фигура гораздо  больше по сравнению с палачом, ведущим осужденного, и 

размерами зрителей, составляющих фон изображения.    

 
200 Barrera Parra J. Panorama antioqueño: Pedro Nel Gómez: el artista, el trabajador, el hombre / J. Barrera Parra.  — 
Medellín: Imprenta oficial del Departamento de Antioquia, 1936. — P. 36. En: Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. 
Relatos de nación… Op. cit., p.44. 
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Вдохновляясь темой казни Галана, Педро Нель выполняет акварели, изображающие 

факт показа частей его тела в разных концах  страны.  В качестве примера мы можем 

привести  лист 1942 года под названием «Рука Галана, выставленная в Сокорро» (1942, 

бумага, акварель. 57 х 78 см. Медельин, Коллекция Касамузея Педро Нель Гомеса) (Илл. 

34). На этом листе  мы видим, что отрубленная рука лежит на столе, а вокруг нее стоит 

группа людей, некоторые из них поражены жуткой сценой. В том же цикле мы находим 

выполненную в 1945 г. работу «Нога Галана» (1945, бумага, акварель, 54 x 79 см. Медельин, 

Коллекция Касамузея Педро Нель Гомеса) (Илл. 35), где показано большое количество 

граждан, смотрящих на отрубленную ногу вождя, одни с поднятыми в знак возмущения 

руками, другие с широко разверстыми от удивления перед жуткой сценой глазами, в то 

время как двое полицейских охраняют этот чудовищный экспонат.  

Основное различие между иллюстрацией 33 и иллюстрациями 34 и 35 заключается 

в социальном статусе присутствующих субъектов. В то время как изображение Галана, 

которого ведут на виселицу, показывает мужчин, одетых в костюмы, жителей столицы 

Санта Фе (один из них даже несет газету под мышкой), люди на иллюстрациях 34 и 35 одеты 

в «руану» и одежду крестьянского населения региона Кундибойака.  

Художник связывает мученическую смерть Галана с мученической смертью Христа. 

Положение осужденного в иконографической схеме изображения такое же, какое занимает 

Христос на Голгофе в сценах христианского искусства. Акварели, представляющие тему, 

связанную с Галаном, являются развитием главного сюжета: обнажение частей тела 

осужденного —  это способ вызвать ужас у населения, способ уменьшить чувство 

революционной независимости через страх. В этих работах мы видим интерес Педро Неля 

к историческим личностям, направленный на то, чтобы вернуть их в коллективное 

восприятие истории страны  и придать им то значение, которого они заслуживают в 

национальной истории Колумбии.    

С композиционной точки зрения расчленение тела Галана на двух акварелях имеет 

схожую структуру: центральный стол, на котором изображена часть тела и люди вокруг 

него, визуальный вес сцене придает элемент, располагающийся на столе. Композиции 

горизонтальны, цветовая палитра схожа, хотя насыщенность и контрастность выше на 



117 

 

 

иллюстрации 35. Кроме того, поле зрения в «Ноге Галана» (Илл. 35) намного шире, в кадре 

больше персонажей и можно увидеть фон голубого неба с белыми облаками и конструкцию 

с круглыми арками в верхней части акварели слева. В «Ноге Галана» сцена превращается в 

народную, и присутствующие не столько испуганы открывающимся их глазам зрелищем, 

сколько возмущены им. Показано, что не только живой Галан – вождь угнетенных, но и его 

останки вдохновляют граждан на сопротивление силам Зла. 

На эту же тему, но уже в 1957 году Игнасио Гомес Харамильо напишет картину под 

названием «Жертвоприношение Галана» (1957, холст, масло. 131,5 х 106 см. Богота, 

Национальный музей Боготы) (Илл. 36). На ней мы видим расчлененное тело Героя, голову 

на пике и части тела в клетках, готовых к передаче в разные города. В этом произведении 

Гомеса Харамильо, как и в акварели Педро Неля, прослеживаются ассоциации с темой 

христианского жертвоприношения: части тела Галана явно напоминают христианские 

реликвии. Руки и ноги Галана – это не окровавленные обрубки, которыми, вероятно, они и 

были после чудовищной казни. Благородством формы и, особенно, жестов пальцев рук эти 

члены напоминают христианские мощи, аккумулируя в себе тот пиетет, который, видимо, 

испытывал к Галану художник.  Эта работа еще раз подчеркивает, что Игнасио Гомес 

Харамильо и Педро Нель Гомес имели много общего в том, как они изображали события 

истории Колумбии, и в целях, которых хотели добиться с помощью своих произведений.  

Женская фигура Педро Нелю Гомесу представляется в стиле эпохи Возрождения, в 

образе  итальянской Мадонны,  с крепкими скульптурно моделированными формами, 

объемной грудью и монументальным телом, но в то же время отражающей современный 

мастеру взгляд на женственность. Здесь важную роль сыграло его обучение во Флоренции 

в 1925 году. На акварели «Они сожгли ранчо» (Без даты, бумага, акварель. 55 х 75 см. 

Медельин, Коллекция Касамузея Педро Нель Гомеса) (Илл. 37) художник показывает нам 

обнаженную фигуру женщины, стоящей на четвереньках. Женщина находится на вершине 

горы, под правой рукой у нее мачете, на дальнем плане, в правом верхнем углу акварели 

мы можем угадать горящий дом.  

Название акварели является основополагающим для ее понимания: сказать «ранчо 

сгорел» не то же самое, что сказать «они сожгли ранчо». В последней реплике содержится 
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мысль о том, что ранчо подожгло третье лицо (или, точнее, подожгли третьи лица). 

Изображенное является частью широко известных событий в сельской местности 

Колумбии, где происходили насильственные действия;  в отместку или для устранения 

следов своего преступления,  совершившие его обычно превращали все в пепел. В этом 

образе показаны нагота, беззащитность, горе от вида сгоревшего дома. Художник помещает 

нас в ту же точку пространства, что и женщину, мы видим вместе с ней, с того же места, 

что и она, как пламя поглощает ее ранчо.  

Возможно, обнаженность изображенной связана либо с тем, что она оказалась 

вынужденной бежать внезапно, ночью, бросив все и потеряв всех  близких. Возможно, 

обнаженность  содержит намек на изнасилование. Мачете выпал из рук  героини: враги 

слишком сильны, чтобы использовать против них оружие, возможно, оружие ‒ это 

последняя надежда на достойный уход из  трагедии  жизни  по собственной воле. 

Живописность трактовки формы передает экспрессию образа. 

Между 1933 и 1935 годами художник создал акварель под названием «Дерево» 

(1933‒1935, бумага, акварель. 33 х 44 см. Медельин, Коллекция Касамузея Педро Нель 

Гомеса) (Илл. 38). На этом произведении  мы можем убедиться в факте влияния 

экспрессионизма на мастера, обращающегося к абстракции форм и неровности пятен цвета. 

Акварель «Мертвые солдаты и партизаны» (Без даты, бумага, акварель. 11,5 х 10 см. 

Медельин, Коллекция Касамузея Педро Нель Гомеса) (Илл. 39) близка к предыдущей 

тематически и стилистически, но на  второй  акварели  ветви дерева смотрятся гораздо 

органичнее, а в «Дереве» они угловатые. Но элемент, который отмечает главное различие 

между двумя изображениями, — это птицыпадальщики, которые садятся на ветки в работе 

«Мертвые солдаты и партизаны». Этот образ станет своего рода художественным 

предчувствием того, каким будет вооруженное противостояние с 1960х годов и вплоть до 

XXI века. Теперь, спустя полвека, при взгляде на эту акварель на ум приходят образы тысяч 

солдат и партизан  в бессмысленном вооруженном противостоянии друг другу, 

погребенных под деревьями или обглоданных падальщиками. Эта акварель представляет 

собой визуальный отчет о том времени, поскольку «как художник своего времени, 

внимательный к современным ему национальным проблемам, Педро Нель Гомес 
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действовал как государственный деятель в искусстве, внимательный к тому, чтобы показать 

реалии, указать на достижения, и предупреждать о рискованных ситуациях, через которые 

проходит страна»201.  

В этих работах ощущается глубинный интерес художника к рабочему люду, 

становится очевидным отношение власть предержащих к насилию как к средству 

предупреждения тех, кто осмеливается восстать, художник предупреждает зрителя о 

скорой развязке, в которую выльется социальная напряженность. Педро Нель  стремится 

очеловечить изображаемые мотивы с тем, чтобы сделать их частью реальности, но в то же 

время, не превратить их в реалистичные изображения. Связь между мотивом и реальностью 

таится скорее в том, почему те или иные события происходят, чем в том, как их 

миметически изображать.  

Повторяющимися темами и образами в работах Педро Неля являются шахтеры и их 

эксплуатация иностранными транснациональными корпорациями, голод, бедность, 

вынужденное перемещение и сила женского мужества в колумбийской истории. Интерес 

мастера состоит в том, чтобы представить повседневные образы крестьян, матерей, 

женщин, рабочих и шахтеров колумбийской действительности. Люди в работах Педро Неля 

часто не индивидуализированы, являются частью больших социальных групп. Художник 

стремится освободить в своем творчестве место для драм человека, разыгрывающихся в 

обществе, образ человека становится лейтмотивом искусства Педро Неля.  

Педро Нель отказывается от фигуративности и реализма, характерных  для 

колумбийской традиции начала века и делает выбор в пользу влияния немецкого 

экспрессионизма.  Техника, используемая в этих работах, —  акварель, именно в этой 

технике художник часто создавал эскизы своих больших фресок. Фигуры имеют тенденцию 

деформироваться, что вызывает ассоциации с произведениями таких художников, как Макс 

Пехштейн (1881—1955) и Эрнст Людвиг Кирхнер (1880 —1938).  

Формат произведений небольшой. Сейчас трудно сказать, выставлялись ли эти 

акварели публично. Во всяком случае, они не были изданы и размножены. Как мы могли 

 
201 Arango Gómez, D. Pedro Nel Gómez. Relatos de nación… Op. cit., p.52. 
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убедиться, в большинстве они были посвящены событиям прошлого, а не настоящего 

Колумбии. Хотя они показывают жертв насилия, но общий их настрой – героический, они 

призывают к сопротивлению и продолжению борьбы. 

Как и Педро Нель, группа молодых художников поколения 1940х, среди которых 

также Карлос Корреа, Дебора Аранго и Алипио Харамильо, также будет интересоваться 

социальными темами, насилием и войной в искусстве. Но для полного развития темы 

потребуется историческая катастрофа: молодые художники примут наследие поколения 

1930х годов от Бачуэ и испытают влияние социальных идей 1940х годов от таких 

художников, как Педро Нель. Каждый посвоему, они подойдут к теме насилия 1950х 

годов. В истории колумбийского искусства поколения 1940х существует очень мало 

художников, которые так или иначе не затрагивали бы тему насилия в Колумбии на 

протяжении своей художественной карьеры. Для одних это станет центральным стержнем 

всего их творчества, для других останется лишь одной из важнейших тем.  

Роль Педро Неля Гомеса важна для представления идеи социального в искусстве. 

Хотя его работа сосредоточена на потребностях наиболее обездоленных слоев населения в 

стране и на признании истории Колумбии через фрески и акварель, насилие вновь находит 

отражение больше символически. Мы видим некоторые насильственные образы, которые 

сопровождают исторические сцены, однако важность этого художника в развитии темы 

насилия и войны в искусстве заключается в раскрытии социальных проблем в 

колумбийском искусстве, в произведениях искусства начинают появляться люди, терпящие 

насилие, его жертвы.  Следующему поколению художников это дало стилистические, 

эстетические и идейные инструменты, чтобы обозначить  первый национальный кризис 

через искусство. Так развитие искусства насилия и войны проходит через полное признание 

и закрепление социального аспекта в искусстве Колумбии.   

С обращением к колумбийским темам и внедрением современных художественных 

приемов начинается процесс придания новой формы изобразительному языку страны. Это 

совпадает с одним из событий, которое навсегда изменит колумбийскую историю. После 9 

апреля 1948 года художники возьмутся за кисти в знак протеста, некоторые в качестве 
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летописцев. Многие целиком и полностью посвятят себя проблеме насилия в искусстве 

Колумбии.  

3.3 Боготасо и появление темы насилия в колумбийском искусстве 

В произведениях искусства, созданных на основе исторического события, есть два 

аспекта: с одной стороны, отражение самого события, а с другой —  язык и техника, 

используемые художником. В настоящей работе мы анализируем некоторые произведения 

искусства, отражающие события 9 апреля 1948 года, когда был убит кандидат в президенты 

от либеральной партии Хорхе Элиесер Гайтан 202 . Это событие послужило толчком к 

гражданскому восстанию под названием Боготасо.  Работы Энрике Грау, Алехандро 

Обрегона, Алипио Харамильо и Дебора Аранго, связанные с восстанием, носят 

политический характер, они являются конкретным проявлением факта, знаменующего 

начало периода партизанского насилия в стране, а также консолидации новой традиции 

колумбийского искусства –искусства критического. 

Чтобы понять значение событий 9 апреля для исторического сознания страны, мы 

должны помнить, что мирная Богота начала 1940х годов претерпела радикальные 

изменения после 1948 года. Характер этих изменений варьируется от политических и 

архитектурных до социальных и эстетических, и эти изменения переплетаются  друг с 

другом, что делает необходимым анализировать их все вместе. После Боготасо кажется 

сильно отдаленным от современной действительности следующее воспоминание Унамуно: 

«Богота, — говорили мне те, кто ее знал, — производит впечатление древнего испанского 

города, покой которого воспевают колокола монастырей. […] Небольшое население, 

разбросанное по огромной территории, которой не достигают волны эмигрантов, 

наводняющие другие американские земли; это население сохранило, быть может, больше, 

чем какоелибо другое в Испанской Америке, традиции и чувства мирной колонии […]»203 

 
202  Крус Фахардо Ю. Боготасо и "критическое искусство" 1948 г. в Колумбии: картины Энрике Грау и 

Алехандро Обрегона [Электронный ресурс] / Ю. Kрус.  // Культура и искусство — 2022. — No. 2. — С. 43–

56. // Режим доступа: https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=37509 (дата обращения: 15.10.2022). 
203 Asunción Silva J. Poesías: precedidas de un prólogo de don Miguel de Unamuno / M. Unamuno.  — Barcelona: 
Nueva edición, casas Editorial Maucci, 1919. — P. 1314. 
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Изза разрушения и разграбления основных зданий столицы в ходе событий 9 апреля 

1948 г. центр города превратился в руины. При последующей реконструкции архитекторы 

отказались от неоклассического и колониального стиля начала XIX  века и выбрали 

современную архитектуру, соответствующую европейским тенденциям XX  века. 

Штукатурка и украшения уступили место стали и бетону, витражи и широкие пространства 

заменили балконы и внутренние дворики. Начали внедряться технические и 

технологические элементы, такие как лифты и современные системы безопасности. 

В эстетическом аспекте также заметны  изменения. Мы должны помнить, что 

художественные тенденции в искусстве Колумбии с конца XIX  века были отмечены 

влиянием Школы изящных искусств. В 1920х и 1930х годах в Колумбии начал постепенно 

проявляться авангард в лице таких значимых фигур, как Андрес Санта Мария, но именно в 

1940х годах пейзаж начинает уступать место жанрам более революционным, более 

впечатляющим и драматичным, поскольку именно такие жанры могли в большей степени 

отражать события того времени. 

Этот переходный период в развитии современной живописи Колумбии является 

важной составной частью изменений, которые страна претерпела в 1950х годах, поскольку, 

как заявил критик и поэт, основатель журнала «Мито»  Хорхе Гайтан Дуран: «На 

хаотических, отчаянных путях, полных трепетной поэзии, современное искусство пытается 

найти свою судьбу»204.  Именно после Боготасо искусство, связанное с темой насилия, 

испытывает влияние авангарда с большей силой, и переход от фигуративного искусства к 

абстрактному происходит гораздо быстрее. 

В этом контексте некоторые художники решили выразить свою позицию по поводу 

происходящего и запечатлеть события Боготасо в своем творчестве. Некоторые из них, как 

летописцы, представили в своих работах разоблачение зверских методов подавления 

восстания, другие обличали убийство вождя либералов, третьи сосредоточились на 

демонстрации силы разрушений, случившихся в те дни. Так совпало, что в то время в 

колумбийской столице было много латиноамериканских художников и интеллектуалов, 

 
204 Gaitán Durán J. La pintura de Grau Araujo [Электронный ресурс] / J. Gaitán Durán.  // Proa.  Octubre — 1949. 
P.  3335 // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1100660#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1334%2C45%2C4367%2C2444 (дата обращения: 15.10.2022).  ICAA RECORD ID 1100660 
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потому что на эти дни было запланировано несколько художественных мероприятий, таких 

как IX  Панамериканская конференция 205  и,  в ее рамках,  Большая межамериканская 

выставка живописи.  

Двумя свидетелями событий Боготасо были Энрике Грау и Алехандо Обрегон. Эти 

два художника, родившиеся за границей и получившие  позже гражданство Колумбии, 

являются важной частью истории современного искусства в стране. Обрегон и Грау были 

основополагающими фигурами для развития искусства Карибского побережья и внедрения 

современной эстетики в сферу национального искусства Колумбии. Их работы, как и 

работы всех карибских художников, связаны с фантазией, находящейся под сильным 

влиянием магического реализма, поскольку, как утверждает Гарсиа Маркес: «Художникам 

приходилось очень мало изобретать, и, возможно, их задача была противоположной: 

сделать реальность правдоподобной»206.  

Художественная карьера Энрике Грау началась на колумбийском побережье 

Карибского моря. Темы его картин были связаны с человеческой фигурой, карнавальной 

атмосферой и культурой северной Колумбии. Главными героями его работ были мулатки 

или метиски региона. Мы видим это в одном из его первых произведений: «Картахенскиая 

Мулатка» (1940. Холст, масло. 28 x 24 см. Богота, Национальный музей Колумбии) (Илл. 

40).  Эта картина была удостоена первого почетного упоминания на первой Ежегодной 

выставке художников Колумбии, проходившей в Национальной библиотеке Боготы,  и 

благодаря этому художник выиграл стипендию для продолжения учебы в Лиге студентов

художников Нью Йорка. 

В этой работе с самого начала его карьеры уже было чтото от той силы цвета, 

которая будет характеризовать его работы на протяжении 1940х и 1950х годов. Кроме 

 
205 Pécaut D. Orden y violencia: Colombia 19301953/ D. Pécaut. — Medellín: Fondo Editorial Universidad Eafit, 
2012. — P. 535. 
206 García Márquez, G. Fantasía y Creación Artística En América Latina y el Caribe. [Электронный ресурс] / G. 

García Márquez. // Revista De Estudios Latinoamericanos. — 2016. — Vol. 19, No. 38 — P. 143-153. // Режим 

доступа: https://www.revistas.una.ac.cr/index.php/tdna/article/view/8380 (дата обращения: 13.08.2022). Взято из: 

García Márquez, G. Fantasía y Creación Artística En América Latina y el Caribe // Solo literatura. / G. García 

Márquez. // Voces. Arte y literatura. San Francisco.  — 1998. — No. 2 — P. 1-6. 
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того, сам факт придания ауры достоинства негритянке означал разрыв с традицией портрета 

светских женщин, столь характерной для начала XX века. В этой работе мы видим еще ярко 

выраженный реализм, близкий к натурализму, с заметной экспрессией в рисунке. 

В годы своего пребывания за границей Грау экспериментировал с кубизмом, 

абстракционизмом и особенно с экспрессионизмом. В Соединенных Штатах на него 

повлияло творчество Джорджа Гросса  (1893—1959), который заинтересовал его острой 

социальной критикой и апокалиптическим видением будущего. Он также был учеником 

Гарри Штернберга  (1904—2001)  и Морриса Кантора  (1896—1974), у которых научился 

графическому искусству, став, таким образом, пионером трафаретной печати в Колумбии. 

Весь этот багаж, который приобретает Грау за границей, будет ярко представлен в его 

работах, созданных после 1940 года и подчеркивающих драматизм рождающихся образов. 

Как мы отмечали выше, к  1948 году Грау уже вернулся в Колумбию и стал 

свидетелем гражданского восстания в колумбийской столице. В том же году готовилась 

коллективная выставка, организованная галереей Леда, принадлежащей братьям Рубио 

Куэрво. Эта выставка должна была открыться в ночь на 9 апреля, и, хотя по понятным 

причинам открытие указанного пространства оказалось невозможным, подготовка работ к 

выставке позволила встретиться и начать сотрудничество многим молодым художникам 

того времени. 

О событиях 9 апреля Мария Кристина Лаверде пишет следующее: «[…] художник 

считает, что это 9 апреля было, несомненно, катастрофой для Боготы, но что какимто 

образом с этого дня, из пепла, город открылся миру, искусству, общению, то есть 

преобразился, начав решительный процесс модернизации»207. 

Влияние событий того дня отражено в работе Энрике Грау «Сгоревший трамвай» 

(1948, доска масло. 51 x 57 см. Частная коллекция) (Илл. 41). Полотно почти целиком занято 

острыми очертаниями горящего вагона трамвая, вокруг видны осколки разбитого 

переднего стекла. Изображение очень похоже на некоторые фотографии, сделанные в тот 

день на площади Боливар такими фотографами, как Мануэль Родригес или Сади Гонсалес 

 
207 Toscano M. Enrique Grau. La figuración y sus laberintos / M. Toscano. // Nómadas. — 2002. — No. 9 — P. 130. 
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(см., например «Сгоревший трамвай», 1948, фотография. Богота, Архив фонда библиотеки 

Луиса Анхеля Аранго) (Илл. 42). В этой работе Грау отражает сам огонь бунта, ярость 

момента. В это время художник стремился порвать с доминирующим в Колумбии 

академизмом и примкнуть к авангардному течению, сфокусировавшись на потребности 

молодых мастеров в обновлении. 

Эта работа ‒ не абстракция, а скорее аллегория. Сам художник называл это 

«живописной лирикой», он переводил изображение в символическую плоскость, 

располагающуюся ближе к знакам, нежели к формам. Мы видим, как мастер приближается 

к экспрессионизму, используя яркую палитру и агрессивные тона. Контраст между красным 

(либеральная партия) и синим (консервативная партия) также является символическим для 

изображения. Цвет демонстрирует большую плотность, рисунок утрачивает то значение, 

которое было свойственно ему в предыдущих работах мастера. 

Использование кривых и косых разноцветных линий помогает передать боль, ярче 

выразить трагедию, придавая образу внутреннюю драматичность. Этот этап, где цвет 

преобладает над другими выразительными средствами, несомненно, является одним из 

самых интересных для художника. Со временем цвет станет менее жестким, менее 

экспрессионистским, если можно так выразиться, а значение  рисунка снова будет 

преобладать над важностью цвета. 

Надо отметить, что значительные изменения в транспортной политике относительно 

трамваев в Колумбии связаны именно с этим событием: сжигание нескольких вагонов 

послужило для правительства предлогом, чтобы закрыть городскую железнодорожную 

компанию Боготы, и, хотя она продолжала работать до 1951 года, Боготасо можно считать 

началом конца эпохи трамваев и поездов в стране. Следовательно, работа Грау является 

напоминанием о конце указанной формы мобильности в столице Колумбии. Эта ситуация 

создала в коллективной памяти столичных жителей образ пейзажа города до и после 

Боготасо.  

После Боготасо и самых кровавых лет периода насилия, в 1954 году, Энрике Грау 

отправился в Мексику, чтобы изучать искусство ацтеков, а затем во Флоренцию в 1956 

году, где он учился в Академии изящных искусств. Если пройтись по всему творчеству 
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художника, то можно увидеть, что в тематическом и формальном отношении оно менялось, 

но в нем  всегда присутствовали отголоски перемен, произошедших в год социально

политических сдвигов в стране. Вот некоторые из работ, связанных с этими явлениями: 

«Темная ночь души» (1972 г.), «Посвящение политзаключенному» (1981 г.), «Голова с 

мачете», «Пожар», «Музыка переулка» и «Танец каракулей» (все 2003 г.). 

Второй художник, которого мы проанализируем в связи с событиями 9 апреля 1948 

года, — это Алехандро Обрегон, который к 1944 году уже был известен в художественных 

кругах страны, он участвовал в Пятом Национальном салоне художников Колумбии и в 

1944 году был признан местными критиками благодаря своему «романтическому 

экспрессионизму». С самого начала карьеры Обрегон использовал современные техники 

для создания изображений, тематически близких колумбийской культуре. Художник 

сплавлял абстрактные формы с фигуративными, его кисть была сильной и решительной, но 

его работы отошли от пуризма авангарда, приблизившись к природе и оставив в стороне 

современное видение прогресса, что было основополагающим  для европейского 

модернизма. 

Во время Боготасо художник находился в столице, готовил выставку в 

Колумбийском обществе архитекторов и, следовательно, был свидетелем событий, 

произошедших через несколько минут после того, как Роа застрелил Гайтана. Для 

художника было решающим стать очевидцем репрессий, которыми правительство Мариано 

Оспины ответило на ярость и недовольство мирного населения. Начиная с этого события, 

его творчество носит обличительный характер и приближается к реалистическому 

отражению жестокой действительности страны. 

Его картина «Резня 10 апреля» (1948, доска, масло.  103 x 145 см. Богота, 

Министерство культуры и Ассоциация друзей Национального музея) (Илл. 43) является 

свидетельством событий того дня. На сегодняшний день нет официальных данных о числе 

жертв, цифра колеблется от 500 до 2500 погибших208. Картина Обрегона обращается к теме 

мертвых, которых он нашел на Центральном кладбище на следующий день после 

 
208 Miranda B. Qué fue el "Bogotazo" que estremeció Colombia hace 70 años y por qué cambió la historia de ese país 
[Электронный ресурс] / B. Miranda. // BBC Mundo en Colombia 9 de abril —  2018. // Режим доступа: 

https://www.bbc.com/mundo/noticiasamericalatina43638554 (дата обращения: 06.04.2022). 
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восстания, и поэтому имеет тесную связь с фотографиями, сделанными Сади Гоносалес и 

Луисом Альберто Гайтаном «Лунга», как, например, фотография «Центральное кладбище» 

(Сади Гонсалес. 1948. Фотография. Богота, Архив фонда библиотеки Луиса Анхеля Аранго) 

(Илл. 44). Обрегон следующим образом описывал увиденное: «Я помню красивое женское 

лицо с вышибленными мозгами, с приоткрытым ртом, с большим золотым зубом 

посередине рта. Лицо цело, но верхушка черепа разнесена!.. Я был совсем близко, рисуя ее, 

деталь за деталью, и вдруг ко мне прикоснулась рука и сказала: “Вы оскверняете мою дочь”, 

— это была мать ... я ушёл»209. 

Картина «Резня 10 апреля» была частью выставки, которую художник провел 28 

апреля 1948 года в здании Общества архитекторов, представив зрителю 24 работы. Этой 

акцией  художник выразил  свое неприятие насилия, совершенного 9 апреля. Это 

произведение Обрегона производит впечатление незаконченности, что объясняется тем, 

что художник намеревался сделать серию настенных росписей, муралес, взяв за образец 

выставленную работу. Это явно не реалистическая картина, но, принимая во внимание 

исторический контекст, в котором она создавалась, она во многом связана с политическими 

дискурсами того времени, в ходе которых консервативные лидеры заявляли, что надо 

отрубать либералам головы210. 

На картине мы видим расчлененные тела: головы, руки, ноги, сжатые кулаки, 

женские торсы  и обнаженного ребенка с кровоточащей раной на боку. Цвет, который 

преобладает на заднем плане, —  синий (цвет консервативной партии), а красный цвет 

сопровождает истекающие кровью фигуры. Цвета фигур «проходят» через черный, 

коричневый и белый. Картина состоит  из геометрических элементов, которые образуют 

своего рода пазл. Работа «Резня 10 апреля» также является исключением среди работ 

художника, созданных в 1940х годах, поскольку в течение этого десятилетия его работы 

тяготели к монохроматике и абстракции. 

 
209 Panesso F. Los Intocables: Botero, Grau, Negret, Obregón, Ramírez / F. Panesso.  — Bogotá: A. Rentería, 1975. 
— P. 81. 
210 Padilla C. El Bogotazo y los artistas colombianos [Электронный ресурс] / C. Padilla // Esferapublica 10 de mayo. 

—  2013. // Режим доступа: https://esferapublica.org/nfblog/elbogotazoylosartistascolombianos/ (дата 

обращения: 13.11.2022). 



128 

 

 

Картина состоит из кусочков реальности и напоминает нам «Гернику» Пикассо 

(1937) 211 , которая также была создана в политическом контексте, имеющем большое 

значение для Европы, потому что во время гражданской войны в Испании она осуждала 

бомбардировку баскского города немецкофашистским Легионом Кондор и итальянской 

легионерской авиацией. Обрегон был в Испании в 1940 и 1944 годах, где на него оказали 

заметное влияние творчество Пикассо и Гойи. Среди влияний можно отметить как 

формальные  (такие,  как фрагментацию  тел), так и символические  (как сосредоточение 

картины на последствиях насильственных действий, а не на самом действии). 

Небольшие пулевые ранения в изувеченных телах также являются историческим 

свидетельством о тех, кто устроил резню212, восставшие люди были вооружены мачете, 

палками и ножами, государственные войска — винтовками и пистолетами. Этой деталью 

Обрегон намекает на то, кто виновен в убийствах, представленных в его произведении. И 

присутствие в произведении в основном женских и  детских тел —  также является 

отражением «деградации» конфликта. 

Современная тематика в области искусства (как и во многих других  областях 

культуры) должна была пробиваться сквозь президентские указы и грубую цензуру. Работа 

Алехандро Обрегона «Резня 10 апреля» (1948 г.) не избежала этих невзгод. Через несколько 

недель после Боготасо стала очевидной цензура средств массовой информации, были 

обнародованы различные указы, ограничивающие свободу слова, а в последующие годы 

при правительстве Лауреано Гомеса (1950–1951) и диктатуре Рохаса Пинилья (1953–1957) 

этот процесс был ужесточен. 

По словам самого художника,  «в  1948 году я описываю  массовые убийства: я 

начинаю вкладывать в свою живопись "осознание". Осознание того, что живописью можно 

разоблачить, но никогда не разрешить проблему, потому что живопись ничего не решает... 

искусство —  великий пример свободы […] когда я выставил  «Резню», министерство 

попросило убрать картину из Галереи»213. Упомянутая цензура картины объясняется тем, 

 
211 Ibid., page no date. 
212 Braun H. Mataron a Gaitán: vida pública y violencia urbana en Colombia  / H. Valencia Goelkel.    — Bogotá: 
Aguilar, 2007. — P. 330337. 
213 Panesso F. Los Intocables., Op. cit., p. 81. 
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что Обрегон обвинил правительство Оспины в репрессивных действиях против 

восставших. 

С этой работой в творчестве автора начинает проявляться элемент критики, и, хотя 

Обрегон — художник, который на протяжении всей своей карьеры был против насилия, он 

никогда не считал себя «художником,  преданным» какомулибо делу или политической 

борьбе. Для него искусство должно существовать только ради самого себя, не вставая на 

сторону какихлибо политических идей или идеологий. Его искусство стремится передать 

ощущение реальности, но не претендует на изменение хода истории. Для художника, по 

словам искусствоведа Марты Траба214, живопись не связана ни с чем, кроме самой себя. Но 

картина «Резня 10 апреля» (1948), не будучи обрамлена  в концепт «преданного идее 

искусства», содержит явную критику насилия как такового. 

Третьим художником, создавшим произведение, связанное с событиями Боготасо, 

был упоминаемый нами ранее Алипио Харамильо. Во время Боготасо он также был в 

столице, а значит  был свидетелем и участником событий того дня, но, в отличие от 

Обрегона, Харамильо сосредотачил внимание не на последствиях восстания, а на самом 

событии. В этом ключе он создает работу «9 апреля», (1948, твердом волокно, масло. 121 × 

90 см. Частная коллекция.) (Илл. 45), и эта картина, пожалуй, лучше всего представляет 

события того дня. Как это ни парадоксально, это наименее известная из работ, созданных 

на тему Боготасо, и она даже не является частью государственной коллекции. В течение 

десятилетий она принадлежала престижному австрийскому неврологу и психиатру 

Виктору Франклу, а в 2010 году картина была продана в Нью Йорке в Аукционном доме 

Кристис215. Несмотря на призывы прессы216 и ученых к правительству приобрести ее, у 

власти не было реальной заинтересованности в том, чтобы превратить произведение в 

оплот истории колумбийского искусства.  

 
214 Traba M. Violencia: una obra comprometida., Op. cit., p. 72. 
215  По информации Christie's:  http://www.christies.com/lotfinder/paintings/alipiojaramillo9deabril5370313
details.aspx (дата обращения: 19.09.2022). 
216 El Tiempo. Joya colombiana en Christie’s [Электронный ресурс] // El Tiempo 25 de octubre — 2010. // Режим 

доступа: http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM4219974 (дата обращения: 29.06.2021). 
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Работа выполнена в стиле своего рода социалистического реализма, фигуры имеют 

округлые формы, использована цветовая палитра землисто—зеленого цвета с оттенками 

желтого, красного, синего и фиолетового. Самое примечательное в произведении — это 

наличие толпы, вооруженной коктейлями Молотова, пиками, мачете и огнестрельным 

оружием. Специфическое использование перспективы, с крупными передними 

персонажами и очень мелкими задними,  создает впечатление, что толпа на большой 

скорости неуклонно приближается к зрителю.  

Композиция имеет две оси. По горизонтали (которая занимает верхнюю  треть 

произведения) в верхнем прямоугольнике на заднем плане мы видим восточные холмы 

города (Монсеррат и Гваделупе), а ближе мы можем наблюдать горящие здания в центре, 

что позволяет нам идентифицировать местоположение изображенной сцены как 

пересечение улицы Каррера и улицы Хименес. Точно так же мы видим две четко 

разделенные группы: слева —  консерваторы, которые преследуют группу, справа — 

либералы.  

На диагональной оси, в правом нижнем углу переднего плана, в глаза нам бросается 

фигура мужчины с ружьем  в руке, за ним шеренга одинаково вооруженных людей, 

выражение лиц этих мужчин —  гневное. У ног первого персонажа  в нижней части 

изображения  мы находим последствия трагических событий: несколько мертвых людей, 

которые заполняют передний план картины, одна из жертв —  беременная женщина, 

расположенная в левом нижнем углу, она обнажена, представлена с открытым ртом и 

выражением ужаса на лице; справа от нее голова мертвеца, у него мирное лицо, кажется, 

что он просто спит, а его руки еще продолжают царапать землю. Мужчина, находящийся 

слева и замахивающийся мачете, одет в красную рубашку, так что можно предположить, 

что он входит в группу либералов.  

При анализе  этой  картины  прежде всего привлекает к себе тип появляющихся 

предметов: бутылки, мачете, ножи рядом с мертвыми на земле, подчеркивающие полный 

беспорядок. Мужчины, изображенные по диагонали картины, одеты в костюмы, поэтому 

можно сделать вывод, что они являются членами правительства Оспины, что контрастирует 

с типом одежды, в которой изображены мертвые, лежащие на земле, и наготой беременной 
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женщины. Мужчина на брусе здания в левом  верхнем углу несет узел на спине —  что 

отсылает зрителя к факту разграбления городских магазинов, который имел место в тот 

день.  

Таким образом, Алипио Харамильо представляет события того дня достаточно 

близко к реальности. Он не демонизирует ни одну из сторон в конфликте, но правдиво 

показывает, что либералы в тот день открыто занимались грабежом, люди Оспины 

применяли военную силу и что с обеих сторон были жертвы; художник намерен дать 

честное представление о том, какими были события 9 апреля.  

Общее впечатление от произведения – ощущение наступившего хаоса и бессилия 

перед надвигающейся силой. Героика, которая еще звучала в акварелях Педро Неля Гомеса, 

уходит. Акцент сделан на факте бессмысленной гибели жертв кровавого события. Солдаты 

правительственных войск скорее похожи на бездушных роботов, которых несет вперед 

невидимая сила разрушения. 

В том же году, когда случился Боготасо, художник создал портрет «Хорхе Элиесер 

Гайтан» (1948, мадефлекс, масло. 162 х 122 см. Богота, Национальный музей Колумбии) 

(Илл. 46). Для Харамильо важны не герои, а их роль в коллективной истории. Отсюда так 

значим  для художника образ Гайтана, ведь, как говорил сам Гайтан про себя, он 

представлял собой не столько конкретного человека, сколько народ. Эту же мысль 

Харамильо будет проводить во всех своих работах, выполненных с социальным умыслом: 

человек —  не столько индивидуальность, сколько представитель коллектива. 

Вышеупомянутая работа является данью уважения каудильо и изначально предназначалась 

мастером для ее размещения на фасаде Центральной клиники в центре Боготы, где Гайтан 

умер после выстрела Роа.  

Еще один художник, писавший на тему Боготасо – Дебора Аранго. Эта художница, 

родившаяся в Медельине и являвшаяся последователем Педро Неля Гомеса, воспринимает 

события, современницей которых она оказалась, с точки зрения женщины.  Мы 

проанализируем ее акварель под названием «Резня 9 апреля», (1948, акварель. 77 х 57 см. 

Медельин, Музей современного искусства Медельина) (Илл. 47). Важно отметить, что эта 

художница из Антиокии на протяжении всей своей карьеры интересовалась проблемой 
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насилия в Колумбии, ее работы — это жесткая критика общества, церкви, правительства, 

элиты и самого насилия.   

Аранго не было в Боготе во время событий 9 апреля, но ее близость к семье каудильо 

означала, что произошедшее затронуло ее не только с точки зрения ее политических 

соображений, но и лично. Близость Аранго  к каудильо выходила за рамки простого 

политического восхищения: художница и жена Гайтана были очень близкими друзьями. 

Дебора рассказывает нам о том, что произошло в тот день, следующим образом: 

«Мне было очень легко рисовать акварелью и переходить от этого к фреске, это очень легко. 

В фреске можно выразить больше, чем на картине. Смотрите, когда убили Гайтана, 

телевизора, конечно, не было, и я слушала все, что происходило в Боготе по радио: как его 

убили, что случилось с убийцей, как женщины на церковных башнях звонили в колокола, 

как монахини покидали монастыри [...]. Все, что они описали, было мною нарисовано. Сама 

того не осознавая, я сделала эскиз к “фреске” [“Резня 9 апреля”] и повторяла себе: “О, когда

нибудь я смогу превратить это в фреску! Через нее многие люди поняли бы смысл этого 

абсурдного насилия”. У меня не получилось реализовать этот замысел […]»217. 

Акварель выполнена охристой палитрой, с преобладанием желтого цвета. 

Центральная точка изображения –  колокольня церкви, увенчанная куполом. Линии в 

акварели выразительны и толсты, типичны для экспрессионизма. Фигуры гротескны, даже 

деформированы, представлены с искаженными лицами и с жестами, выражающими 

дикость.  

Бросающаяся в глаза фигура в верхней части акварели — проститутка на высоких 

каблуках, едва одетая в прозрачное платье, обнажающее  грудь. Эта женщина, стоя на 

карнизе храма, обеими руками звонит в колокола. С правой стороны мы видим группу 

монахинь, которые помогают священнику с помощью веревок и лестницы выбраться из 

церкви, спустившись с колокольни. С левой стороны от колокольни, тут же наверху, мы 

видим двух военных, которые штыками убивают женщину и мужчину. На заднем плане мы 

 
217 Laverde Toscano, M. Una pintora proscrita [Электронный ресурс] / M. Laverde Toscano., A. Rojas de la Espriella. 

// Así hablan los artistas. Bogotá, Colombia: Fundación Universidad Central — 1986.  — P. 49. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/1129942#?c=&m=&s=&cv=&xywh=298%2C2%2C1687%2C944 (дата 

обращения: 15.07.2021).  ICAA RECORD ID 1129942 
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видим пушки, изрыгающие пламя. Проанализировав изображенное, мы можем догадаться, 

что справа художник представил церковь, слева — государство, в центре композиции — 

женщина и страхующий ее мужчина звонят в колокола, призывая к восстанию против этих 

двух сил.  

В нижней левой части композиции изображены два человека, тащащие мертвеца, это 

Роа, убийца Гайтана, которого линчевали и волокли по улицам центра города. Видно, что с 

его ног содрана плоть, остались только кости. В центральной части композиции 

представлена группа вооруженных людей, в нижней части изображена женщина, лежащая 

на спине и придавленная толпой, с обнаженной грудью. Чуть ниже верхнего яруса 

колокольни в центральной части работы есть табличка с надписью: «Да здравствует 

Гайтан». 

Таким образом, в работе «Резня 9 апреля» мы видим хаос того дня, 

неконтролируемое насилие со стороны протестующих и безжалостные репрессии со 

стороны государства. Единственная часть, которая напрямую относится к резне, 

устроенной правительством против демонстрантов, — это сцена в левом верхнем углу, где 

мы видим, как военные убивают мирных жителей. Все остальное является частью 

восстания как такового. Не намереваясь превозносить последователей Гайтана, художница 

показывает варварство и бесчинства, имевшие место во время Боготасо со стороны всех 

участников события. Интерес художницы  состоял не столько в том, чтобы встать на 

сторону либералов, сколько в том, чтобы показать нелепость и дикость происходящего.  

Таким образом, мы видим, что Боготасо в истории Колумбии выходит далеко за 

рамки убийства самого Гайтана, это больше, чем нарушение мира и спокойствия Боготы, о 

которых Унамуно писал в 1919 году. 9 апреля 1948 года стало прорывом плотины в 

обществе с глубоким социальным расслоением, попыткой разрушить господствующий 

традиционный порядок.  

Хотя с момента убийства политического лидера прошло 74 года, его фигуру и 

сегодня помнят, как веху в национальной истории, потому что, как говорит историк Хеберт 

Браун: «Если бы Гайтан остался жив, у нас была бы менее анархическая гражданская жизнь. 
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Мы бы не истекали кровью в этих бесконечных стычках то в одной деревне, то в другой, 

год за годом»218. 

События 9 апреля вызвали множество изменений в социальной, политической и 

культурной структуре страны. Возникший политический раскол привел к периоду под 

названием Насилие (1948—1957 гг.), одному из самых кровавых в истории Колумбии, когда 

расслоение общества стало еще более очевидным, а политическое насилие стало частью 

национальной реальности. Впоследствии, изза  разрушений в ходе восстания была 

проведена модернизация колумбийской столицы. Реконструкция зданий производилась с 

учетом современных тенденций и стилей, и все более распространенным становилось 

внедрение современных строительных систем. 

С художественнокультурной точки зрения мы видим, что художники обращаются к 

эстетике  модерна. Получив образование за границей, они в 1940х годах прибывают в 

страну с  надеждой на  ее эстетическое  обновление  и, вводя элементы европейского 

искусства, создают колумбийскую версию авангарда. Таким образом, художники 

используют авангардные приемы для создания своего нового критического искусства, 

оставляя в стороне костумбристскую и реалистическую живопись начала века. Отголоски 

европейской современности можно увидеть в колумбийском искусстве, но уже с новой 

политической и социальной составляющими.  Напомним, что с момента основания Школы 

изящных искусств колумбийское искусство было сосредоточено на академизме, взяв за 

основу жанры пейзажа и портрета. Искусство первых десятилетий XX века, за немногими 

исключениями, было искусством исключительно декоративным. 

Как пишет исследователь Халим Бадави в своей книге «Актуальная история 

искусства Колумбии»: «Непреднамеренно Боготасо положил начало самой длинной 

традиции колумбийского искусства: традиции критического искусства, традиции, которая, 

помимо визуальных отсылок к партизанскому и мафиозному насилию, своей сатиры на 

политическую власть, своих свидетельских показаний или своего желания осудить, стала 

 
218 Braun H. Jorge Eliecer Gaitán [Электронный ресурс] // Semana 11 de septiembre — 1998. // Режим доступа: 

https://www.semana.com/especiales/articulo/jorgeeliecergaitan/375623/ (дата обращения: 01.07.2022). 
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направлением в искусстве, представители которого интересовались не только социальной 

обстановкой в стране, но и преобразованием самого искусства»219.  

Картины «Сгоревший трамвай» Энрике Грау и «Резня 10 апреля» Алехандро 

Обрегона, «9 апреля» Алипио Харамильо и «Резня 9 апреля» Деборы Аранго являются 

истоком этой традиции колумбийского критического искусства, искусства, которое 

приближается к национальной реальности, которое показывает эту реальность с 

намерением преобразовать ее. Эти работы являются частью визуальной памяти Боготасо и 

оказывают глубокое влияние на визуальную память страны220. Но они не представляют 

собой результата идеологической доктринизации художника, а скорее способ восприятия 

реальности с эстетической точки зрения. Они осуждают насильственные действия. Так, 

работа Грау посвящена разрушению средства передвижения, она свидетельствует о хаосе и 

разрушении города. Работа Обрегона сосредоточена на последствиях упомянутого хаоса и 

расчленения человеческих тел. Сожжение, устроенное гражданским населением, 

запечатленное Грау, имеет следствием массовое убийство того же населения государством, 

которое изображается Обрегоном. В то же время, невозмутимость, с которой Харамильо 

излагает факты, контрастирует с острой критикой, которую Аранго преподносит нам в 

отношении церкви и государства в рамках событий того дня. 

После сказанного выше перед нами встает вопрос, действительно ли работы, 

созданные в рамках Боготасо, выполняли социальную функцию, которую предполагало их 

создание. Тот факт, что некоторые из наиболее важных работ, связанных с насилием 

середины века, не являются частью государственных коллекций или были приобретены 

только в последние годы, вызывает много вопросов. Весьма любопытно, что такие важные 

для понимания национальной истории произведения остались вне поля зрения 

общественности либо потому, что их купили иностранные коллекционеры (как в случае с 

работами Харамильо), либо просто потому, что они подверглись остракизму (как в случае 

с Аранго). И еще более тревожным является тот факт, что организации были 

 
219 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.396. 
220 Schuster, S. La nación expuesta. Cultura visual y procesos de formación de la nación en América Latina // El 9 de 
abril en la memoria visual de Colombia: del Bogotazo al Día Nacional de  la Memoria y de la Solidaridad con las 
Víctimas [Электронный ресурс] / S. Schuster. — Bogotá: Editorial Universidad del Rosario, 2014. — P. 4367. // 
Режим доступа: https://doi.org/10.7476/9789587385243.0004 (дата обращения: 10.07.2022). 
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заинтересованы в приобретении некоторых «проблемных» произведений только для того, 

чтобы выполнить квоту обязательств, но при этом очень мало задумываясь о том, что эти 

произведения значат для истории страны.   

В связи с этим Халим Бадави уверен, что некоторые организации могут 

«использовать искусство как вину, как инструмент отмывания имиджа или как 

коммерческий объект, предназначенный для спекуляций, с замазыванием и сокрытием его 

критического потенциала, как это, повидимому, происходит с крупными корпорациями, 

которые сделали так называемое латиноамериканское “политическое искусство” модным 

на международной арене»221. 

То, что произошло с работами Аранго и Харамильо, — это лишь пример того, что 

произошло с искусством, проблематичным для статускво. Хотя у Обрегона были 

проблемы с цезурой в отношении его картины  «Резня 10 апреля», он был художником, 

который, оставаясь частью экономической и культурной элиты страны, не имел особых 

проблем с выставлением своих более традиционных работ. Иначе обстоит дело с Деборой 

Аранго и Алипио Харамильо и вообще со всем поколением мастеров 1930х и 1940х годов, 

которых преследовали и заставляли замолчать не только артдилеры и политики того 

времени, но и историография.  

3.4 Становление новой живописи Колумбии 

Современное искусство Колумбии уходит своими корнями в динамику европейских 

и мексиканских течений, но колумбийские художники не позволили им просто поглотить 

себя, современное искусство мутировало, трансформировалось и приобрело собственную 

динамику в колумбийском контексте, что привело к жестким конструкциям Игнасио 

Гомеса Харамильо, взрывным и тропическим цветам Алехандро Обрегона, большим и 

массивным формам в рисунках Алипио Харамильо, театральности цвета Энрике Грау и 

выразительности форм и цвета Деборы Аранго. Учитывая все это, можно сказать, что к 

 
221 Badawi, H. Arte político y mercado en Colombia: Una breve genealogía, 19621992 [Электронный ресурс] / H. 

Badawi.  //  Esferapública  2  de  mayo  —  2015. // Режим доступа: http://esferapublica.org/nfblog/artepoliticoy
mercadoencolombiaunabrevegenealogia19621992/ (дата обращения: 19.04.2022). 
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этому времени «новая живопись Колумбии», как очень удачно назвал ее Гайтан Дюран, 

полностью сформировалась222.  

Критики и историки искусства перестали думать о Колумбии исключительно с точки 

зрения реализма; пейзажи, костюмированные сцены, натюрморты и портреты как 

единственный способ представить колумбийское искусство остались позади. Появился 

оптимизм в отношении развития национальной живописи. В 1949 году художник Марко 

Оспина (1912–1983) сказал о колумбийском искусстве следующее: «В Колумбии есть 

художники, которые работают с энтузиазмом, и, несомненно, своими работами они свяжут 

колумбийское искусство с искусством мировым. Колумбийские художники стремятся 

выразить самые благородные качества людей и пейзажей»223.  

Есть два важных момента в отношении современного искусства в Колумбии в это 

время. С одной стороны, в творчестве художников поколения 1940х неоспоримо влияние 

международного авангарда, однако интерес к социальным вопросам возник еще у группы 

Бачуэ в 1930х годах, и в свою очередь, набрал силу в творчестве Педро Неля Гомеса. На 

протяжении последующих десятилетий эти две позиции по отношению к искусству 

столкнулись друг с другом как в пластическом, так и в идейном понимании искусства. И 

хотя два способа осмысления искусства середины XX века каждый посвоему относился к 

теме насилия, нет сомнения, что латиноамериканская и социальная линии были 

основополагающими для полноценного развития темы войны и насилия в колумбийском 

искусстве.  

Педро Нель Гомес так писал об этом процессе: «Мы уже прошли перекресток двух 

путей, от которых зависело творческое будущее наших тропических стран, и более того, 

всех латиноамериканских стран. Проросли среди наших могучих первобытных сил;  в 

Андах, в гигантских джунглях, на побережьях бескрайних океанов, в бескрайних прериях 

 
222 Gaitán Durán J. Panorama de la pintura joven. La pintura nueva de Colombia [Электронный ресурс] // El Tiempo 

20  de  abril  —  1947. // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1080548#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1334%2C3%2C4367%2C2444 (дата обращения: 17.02.2022).  ICAA RECORD ID 1080548 
223 Echevarría, R. Vigor y optimismo en la pintura nacional una polémica sobre pintura. (Entrevista a Marco Opina) 
[Электронный ресурс] / R. Echevarría. // El Espectador Magazín Dominical 13 de marzo — 1949. P. 5. // Режим 

доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1091111#?c=&m=&s=&cv=&xywh=2275%2C70%2C6749%2C3777 
(дата обращения: 21.04.2022). ICAA RECORD ID 1091111 
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смело зарождаются новые структуры, новая пластическая сила.  Нас сопровождают все 

народы и живые традиции, которые присутствуют на континенте»224.  

Это означает, что для таких мастеров, как Педро Нель Гомес, традиция доиспанских 

народов присутствует не только на территории Колумбии, но и на всем американском 

континенте, что особенно заметно в скульптуре южной Колумбии в таких местах, как Сан 

Агустин и Тьеррадентро. Педро Нель знает об американистской традиции, 

восстановленной группой Бачуэ, но для него эта традиция смешивается с новыми 

тенденциями искусства. 

Для полного раскрытия темы насилия колумбийскому искусству пришлось пройти 

долгий путь как в формальнохудожественном  плане, так и в социальноисторическом. 

Художники должны были найти формы выражения, которые бы  лучше соответствовали 

идеям, которые они хотели выразить. Но не менее важно то, что художники должны были 

интересоваться социальными проблемами, чтобы развивать то, что Марта Траба и 

Клеменсия Лусена называли политическим искусством в Колумбии225. В целом, тема войны 

и насилия принимает современные и латиноамериканские формы повествования о 

национальной действительности, но не ограничивается их копированием, а развивается по

особому у каждого художника.  

Важным вопросом при рассмотрении темы войны и насилия в искусстве середины 

века является концепция прекрасного. Разрыв с эстетической традицией XIXго и начала 

XXго века был принципиальным  и нужен был для  того, чтобы формы существовали в 

произведении сами по себе, чтобы они представляли собой реальность, историю, без 

опосредующего влияния декора. В 1949 году Гайтан Дюран сказал, что «новое 

изобразительное движение в Колумбии имеет необычайную силу. Никогда  в нашей 

истории не было такого замечательного цветения изобразительных искусств. За 

исключением замечательного Андреса де Санта  Мария и его предшественников Гомеса 

 
224 Echevarría, 223.  Echevarría R. Vigor y optimismo en la pintura nacional una polémica sobre pintura. (Entrevista 
a Pedro Nel Gómez)., Op. cit., p. 5.  
225 Herrera Buitrago M. Marta Traba y Clemencia Lucena: Dos visiones críticas acerca del arte político en Colombia en la década 
de los setenta. [Электронный ресурс] / M. Herrera Buitrago. // Memoria y Sociedad. — 2012. — Vol. 16, No. 33 — P. 121134. 
// Режим доступа: http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S012251972012000200006&lng=en&tlng=es 
(дата обращения: 07.06.2022). 
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Харамильо, Педро Нель Гомеса и Акуньи, только сейчас в Колумбии появляется настоящее 

и мощное изобразительное движение»226.  

В рамках этого художественного течения появляется много работ, связанных с 

войной и насилием. Среди вышеупомянутых молодых художников стоит также упомянуть 

имя Марко Оспины, который полностью дистанцируется от фигуративности, 

распространенной в колумбийском современном искусстве.  

В целом художники будут использовать современные стили и техники для своих 

работ на тему насилия,  но помимо художественной  эволюции потребуется  и аудитория, 

способная интерпретировать эти новые формы искусства и реалии, которые они отражают. 

Для этого также необходимо наличие искусствоведов, способных анализировать, 

интерпретировать и популяризировать то, что происходит в художественных кругах.  

Если художественная критика в первые десятилетия века велась писателями, а не 

искусствоведами и критиками, то в середине 1940х годов ситуация изменилась. В страну 

прибыли крупные интеллектуалы, спасающиеся от войны в Европе, что сыграло большую 

роль в профессионализации искусствоведения в Колумбии.  

Ранее мы уже говорили о том, какое большое влияние на  колумбийскую 

художественную  среду  оказали художники, приехавшие изза  рубежа.  Влияние 

зарубежных искусствоведов на искусствоведение было не менее глубоким. Среди 

прибывших критиков были австриец Вальтер Энгель (1908–2005), поляк Казимир Эйгер 

(1909–1987), немец Карл Бухгольц (1901–1992) и австриец Ганс Унгар (1916–2004). Эти 

авторы улучшили качество, обогатили форму, методологию и язык, с помощью которых 

осуществлялась художественная критика в Колумбии. Кроме того,  они использовали 

возможность посмотреть с европейской точки зрения на современное искусство в стране. 

При этом их художественная критика адаптировалась к условиям страны, в которую они 

прибыли, и, что не менее важно, они уважительно относились к художественным 

традициям Колумбии.  

По этому поводу Эудженио Барни Кабрера говорил: «По правде говоря, случилось 

 
226 Echevarría R. Vigor y optimismo en la pintura nacional una polémica sobre pintura. (Entrevista a Jorge Gaitán 
Durán)., Op. cit., p. 5 
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так, что и в этих художественных вопросах, как и в экономических, Колумбия прыгнула с 

мула на самолет, [...]профессиональной критики не существовало…»227. 

Примерно в это же время в Колумбию приехала аргентинский философ и 

искусствовед, получившая образование в Сорбонне и являющаяся учеником знаменитых 

интеллектуалов, таких как Джулио Карло Аргана (1909–1992) и Рене Юига (1906–1997). Ее 

звали Марта Траба (1930—1983), и она стала культурным и художественным авторитетом 

в стране. Благодаря ей в Колумбии началось обсуждение современного искусства. Под ее 

именем вышли такие монографии, как «Открытая история колумбийского искусства» 

(1968)228, «Шесть современных колумбийских художников» (1963)229, «Новая живопись в 

Латинской Америке» (1963) 230  и другие. Ее многочисленные статьи по истории и 

искусствоведению в газетах и журналах стали фундаментальным вкладом в колумбийскую 

культуру.  Ее работа помогла компенсировать более чем полувековую культурную 

отсталость страны231.  

Работа Трабы в качестве журналиста и проводника  художественных тем,  нашла 

большой отклик в колумбийском обществе. Марта Траба несла искусство в массы через 

свои программы на Национальном радио и телевидении, которые вызывали большой 

интерес у радиослушателей и зрителей. Среди программ можно упомянуть «Воображаемый 

музей» (1955), «Посещение музеев» (1955), «Азбуку  искусства» (1956), «Курс истории 

искусства» (1958) и «Историю современного искусства, рассказанную из Боготы» (1984). 

Благодаря своим публичным выступлениям она заинтересовала граждан искусством и, 

таким образом, сумела повлиять на подготовку публики в Колумбии к восприятию 

искусства. Кроме того, работа Трабы профессором в различных университетах страны 

помогла в подготовке художников и историков, а также в создании журналов, посвященных 

 
227 Barney Cabrera E. Tertulia sobre arte en El Espectador. Habla el director de Bellas Artes / E. Barney Cabrera. // El Espectador 
matinal. Bogotá, 18 de agosto — 1960. 
228 Traba M. Historia abierta del arte colombiano., Op. cit., p.390. 
229 Traba M. Seis artistas contemporáneos colombianos / M. Traba.  — Bogotá: Edición Antares, 1962. — P. 92. 
230 Traba M. La pintura nueva en Latinoamérica / M. Traba.  — Bogotá: Ediciones Librería Central, 1961. — P. 163. 
231 Gutiérrez Gómez A. El arte moderno internacional en Colombia 19451960 [Электронный ресурс] / A. Gutiérrez 

Gómez.  //  Artes  La  revista.  —  2009.  —  Vol.  8,  No.  15  —  P.  929. // Режим доступа: 

https://revistas.udea.edu.co/index.php/artesudea/article/view/23951 (дата обращения: 11.05.2022). 
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исключительно искусству, таких как «Пластика» и «Призма»232. Кроме того, именно ее 

работа в качестве директора Музея современного искусства в Боготе в 1962 году позволила 

создать пространство, способствующее развитию современного искусства в Колумбии.  

Вне всякого сомнения, ее вклад был очень ценным. Однако возникла загвоздка: ее 

слово стало законом. Марта Траба, внесшая значительный вклад в национальную 

историографию, начинает преследовать поколение 1930х годов и, в целом, любого 

художника, связанного с латиноамериканизмом и социальной критикой. В результате 

целые десятилетия колумбийского искусства были исключены из ее истории, так как 

некоторые художники, по ее мнению, были лишены «таланта, силы формальной 

изобретательности, хорошего вкуса в отношении красок, деловитости в композиции, 

умения рисовать»233 и потому не были включены ею ни в культурные программы, ни в 

экспозиции выставок, ни в историографию искусства.  

Как утверждает Халим Бадави, «она приравнивает их к мексиканскому аборигенству 

и завершает их обзор обобщенным суждением, заявляя, что эти художники были помещены 

на “высокий пьедестал, который им не соответствует и с которого рано или поздно они 

должны были быть изгнаны”. Приговор об исключении из истории искусства, вынесенный 

целому поколению, неукоснительно выполнялся (вплоть до второго десятилетия нового 

тысячелетия) большинством руководителей, историков, критиков, хранителей и 

представителей комплектакционных комитетов музеев страны. Художники, связанные  с 

общественными движениями, умерли в нищете и забвении»234. 

Именно так основные художники в истории искусства Колумбии, такие как Ромуло 

Росо и Алипио Харамильо, практически исчезли из истории искусства страны.  В 

Национальном салоне  в 1957 году абстрактное искусство имело широкое 

представительство, наряду с экспрессионизмом, в то время как критическое искусство 

1930х годов и индихенизм почти исчезли. А тем временем такие художники, как 

Алехандро Обрегон, Энрике Грау, Эдгар Негрет и Эдуардо Рамирес Вильямисар, заполняли 

 
232 Rodríguez Morales R. Plástica y Prisma: dos  revistas de arte de  los años cincuenta  / R. Rodríguez Morales.  // 
Boletín Cultural y Bibliográfico. — 2002. — Vol. 37 — P. 4559. 
233 Traba M. La pintura nueva en Latinoamérica…. Op. cit., p.163. 
234 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Op. cit., p.146. 
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выставочные залы и в основном именно они фигурировали в критических  обзорах  по 

выставкам. Дискуссия в рамках историографии колумбийского искусства по этому вопросу 

настолько остра, что есть даже специальные исследования, как «Неприкасаемые» Фаусто 

Панессо (род. в 1953)235, где изучается это явление. 

Нападки Марты Трабы на поколение Бачуэ и критическое искусство привели к их 

неверному анализу и исключению работ большого количества художников, не входивших 

в тот круг, к которому она была лояльна. Ее крестовый поход против академизма и 

латиноамериканизма, а также ее вера в то, что искусство, связанное с социальными 

процессами, является ретроградным и что только идея искусства ради искусства имеет 

силу, вычеркнуло из выставочного пространства многие произведения, которые позволили 

бы нам лучше понять историю насилия в стране и другие социальные процессы в Колумбии 

середины XX  века. К счастью, современная историография начала переоценивать 

творчество этих забытых художников, почти все из которых были критически настроены 

по отношению к обществу, правительству и статускво. 

Описанный культурный, художественный и историографический контекст 

нисколько не противоречит возникновению другого важнейшего события в колумбийской 

истории: в 1953 году генерал Густаво Рохас Пинилья пришел к власти в республике, 

установив таким образом единственную де факто диктатуру, сложившуюся в стране в XX 

в. Как это ни парадоксально, искусство переживало в это время особый расцвет, и, как 

обычно бывает при диктатурах, не было недостатка в материале для того, чтобы тема 

насилия продолжила свое существование в колумбийском искусстве. 

Хотя диктатура в социальном плане не была столь катастрофической, как можно 

было бы ожидать, поскольку было немало подвижек в сторону модернизации страны, в 

плане репрессий и цензуры она была не менее страшна, чем другие диктатуры на 

континенте. Позиция церкви только осложняла ситуацию, ее поиски спасения 

традиционных ценностей, далекие от поиска мира и примирения, разжигали ненависть 

между либералами и консерваторами. Таким образом, искусство, возникшее в разгар 

 
235 Panesso F. Los Intocables., Op. cit., p. 119. 
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диктатуры, следовало резкокритической линии, которой оно придерживалось со времен 

Боготасо. 

Таким образом, в 1940х годах в Колумбии рождается и закрепляется новая 

живопись, в которой сходятся разные течения и стили современного искусства, начиная от 

экспрессионизма и заканчивая сюрреализмом, фовизмом, абстракционизмом, 

фигуративным  и полуфигуративным  искусством, она продолжает традиции академизма 

начала века и перенимает влияние мексиканского американизма. Такое количество влияний 

приводит к появлению искусствоведения, открывающего дебаты о современном искусстве 

в Колумбии. Боготасо становится четкой отправной точкой для разработки проблемы 

насилия. С  идеологической точки зрения эти тенденции при столкновении с проблемой 

насилия делятся на две группы.  С одной стороны, появляются художники, работающие в 

русле европейского авангарда и озабоченные описанием насилия, не придавая своим 

работам особого критического характера, а с другой стороны, есть художники, связанные с 

латиноамериканистским движением мексиканской традиции и занимающиеся вопросом 

социального аспекта искусства, они серьезнее будут вовлечены в разработку тему войны и 

насилия в художественных произведениях.  

Вторая группа художников, которая будет активно заниматься темой искусства и 

насилия с конца 1940х до конца 1950х годов, создаст типологию насилия в своих работах, 

каждый художник сосредоточится на какомто из аспектов войны и варварства. Так, мы 

увидим, что Дебора Аранго будет заниматься темой появления политического насилия, 

проблемой, которая станет особо заметной  только после Боготасо, Марко Оспина будет 

работать  над теоретическими аспектами абстрактного искусства  и отойдет от проблемы 

насилия, в то время как Алипио Харамильо продолжит интересоваться насилием в сельской 

местности, которое присутствует там с начала XX  века. Наконец, некоторые  из этих 

художников будут работать над изображением одной из трагедий диктатуры генерала 

Рохаса Пинильи: студенческой бойни 1957 года. 
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3.5 Дебора Аранго и политическое насилие 

Как уже указывалось, Дебора Аранго была выдающейся художницей из Антиокии, 

она родилась в богатой семье и была ученицей Педро Нель Гомеса. С самого раннего 

возраста она проявляла большой талант к рисованию и живописи, что привело ее в 1927 

году к обучению в Школе изящных искусств в Медельине. В 1930х годах Аранго переехала 

в Европу, чтобы учиться в Академии изящных искусств во Флоренции. За годы своего 

пребывания в Европе она познакомилась с европейскими авангардистскими движениями, и 

на нее особенно повлияли работы таких художников, как Амедео Модильяни (1884–1920) 

и Марк Шагал (1887–1985). 

После ее возвращения в Колумбию в конце 1930х годов ее творчество стало 

вызывать большие споры в столице департамента Антиокия. Консервативное общество 

того времени отвергало как социальные темы, представленные молодой художницей, так и 

ее живописный стиль, находящийся под влиянием экспрессионизма и соцреализма. Темы, 

которые она затрагивала в своих работах, были запретными для общества того времени: 

гомосексуальность, аборты, проституция, освобождение женщин и обнаженное тело,  — 

они навлекли на нее неприятие церкви. Социальная критика в поддержку крестьянских и 

рабочих движений вылилась для художницы в политические преследования и закрытие 

выставок, таких как выставка, проводившаяся в 1957 году в Национальном музее 

Колумбии.  

Тема насилия присутствует в творчестве этой художницы в разных аспектах: с одной 

стороны, это прямая критика власти, с другой стороны, насилие в быту, а также насилие 

над женщинами. В своих работах художница обращалась к таким проблемам, как пытки и 

насильственные исчезновения, убийства, похищения людей, массовые убийства и другие. 

 Уже в 1948 году  Аранго создала одну из немногих существующих работ, 

отсылающих к Резне на банановых плантациях (1928), это ее акварель под названием 

«Поезд смерти», (1948, акварель. 77 x 56 см. Медельин, Музей современного искусства 

Медельина) (Илл. 48). Это изображение диагональнорасположенного на картине поезда, 

внутри которого полно мертвецов; на дверях следы окровавленных рук какихто людей, 
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возможно, ответственных за погрузку трупов. Наверху мы видим только дым от паровоза. 

Используемая цветовая палитра — синий с разными оттенками серого.  

В центре внимания этой художницы были социальные проблемы. Отчасти это 

связано с влиянием, оказанным на нее ее учителем Педро Нелем  Гомесом, а также в 

значительной степени с ее собственным интересом к освещению «темных времен» насилия 

в Колумбии. О своем образовании под опекой Педро Неля художница однажды сказала, что 

больше всего ее привлекало «творчество, которое было в его работах, движение и сила, 

которые он вкладывал в них, цвет, … все. Я думаю, что в нем, — писала она, — я нашла то, 

что давно искала, и я также думаю, что он смог увидеть во мне настоящего ученика»236.  

Аранго — веха феминизма, она одна из первых женщин, нарисовавших то жестокое 

обращение, которому подвергались женщины ее времени. До 1940х годов она постоянно 

изображала обнаженных женщин, которые изо всех сил пытались стать хозяйками 

собственного тела. Она — художник, который оставляет в стороне пейзаж и натюрморт, 

чтобы войти в жанр, который не был принят в антиокийском обществе того времени. 

Хорошо известны ее  серии о проститутках, где она показывает мужчин как существ 

антигуманных, почти животных. Это был некий вызов государству и церкви, которые 

затрагивали  проблему проституции только через флер морализаторства, под лозунгом 

обвинения женщин в порочности.  Обнаженные тела на картинах  Аранго  даже стали 

предметом дебатов в Конгрессе Республики237.  

Уже в 1940 году при поддержке Хорхе Элисера Гайтана и Ампаро Харамильо 

художница провела выставку в Театре Колон в Боготе, и, в то время сенатор республики, 

будущий президент Колумбии,  Лауреано Гомес  заявил, что ее работы были 

«аморальными», «извращенными», «порнографическими» и технически 

«неправильными»238. Ни церковь, ни пресса, ни правительство не смогли тогда понять ее 

мысль о том, что «искусство и мораль не имеют друг к другу никакого отношения. 

 
236 Laverde Toscano, M., Op. cit., p. 4243. 
237 Fernández Uribe C. Débora Arango, testigo de ciudad // Débora Arango en el Centro Cultural Reyes Católicos / C. 
Fernández Uribe, Bravo, M. — Bogotá: Art Editions, 2006. — Pages no date. 
238 Badawi H. Débora  Arango: historia de un olvido [Электронный ресурс] / H. Badawi // Diario El País 24 de 

noviembre  —  2015. // Режим доступа: https://elpais.com/cultura/2015/11/17/babelia/1447779762_662463.html 

(дата обращения: 15.07.2022). 
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Обнаженная натура —  это не что иное, как природа без маскировки, это пейзаж 

человеческой плоти. Человеческое тело – это глубокое понятие красоты.”239.  

Хотя в Колумбии обнаженные тела изображались уже с XIX века, как в случае с 

«Женой Левита» (1899) Эпифанио Гарая, с Аранго начинается тип женской обнаженной 

натуры, которого не существовало ранее, тот, где женщина не стыдится своего тела, где 

красота кажется естественной, где женственность не является синонимом 

безнравственности. Это мужчина хочет видеть ее аморальной, это государство 

арестовывает женщин за занятия  проституцией240 , но сама женщина в своей наготе не 

выглядит аморальной или грешной.  

В этом контексте появляются такие работы, как «Фрина или работорговля белыми», 

(1940.  Бумага? Акварель. 99 х 131 см. Медельин, Музей современного искусства 

Медельина) (Илл. 49), в которых прямо упоминается драматический суд над куртизанкой 

Древней Греции. На этой картине женская красота представлена как товар, мы видим 

женщину посреди группы мужчин, которые наблюдают за ней болезненно, с наводящими 

на размышления жестами. В произведении фигурируют шесть персонажей, на переднем 

плане женщина, которая будет заниматься проституцией, на заднем плане с правой стороны 

двое мужчин, торс  одного из них  хорошо виден. Этот же субъект снимает ткань, 

закрывающую интимные места главной героини сцены. Позади него мы можем наблюдать 

лицо мужчины с пальцем во рту, рядом с ним мы видим женское лицо, часть которого 

прикрыта как бы в ужасе от увиденного поднесенной к нему рукой. С левой стороны 

располагается еще один мужчина, он стоит спиной и тоже с обнаженной грудью, этот 

персонаж смотрит прямо на грудь главной героини. На заднем плане мы видим женщину, 

одетую в белое: кажется, что она хочет бежать происходящего и в горе поднимает к лицу 

правую руку.  

В произведении основным средством выразительности  является использование 

контрастов, художник  искусственно освещает главную  героиню,  подчеркивая ее 

значимость. Формы охарактеризованы  тонкими линиями, определяющими контуры. 

 
239 Laverde Toscano M., Op. cit., p. 44. 
240 С 1892 года в Колумбии издается указ № 35, запрещающий проституцию. 
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Используемая палитра –  охристая, с преобладанием различных оттенков желтого, 

присутствием белого, красного и зеленого. Фигуративность  выражена  сильнее, чем в 

«Резне 9 апреля» (Илл. 47) и «Поезде смерти» (Илл. 48), где элементы даны размытыми 

пятнами внутри произведения. В картине «Фрина или работорговля белыми (1940) (Илл. 

49)»  чувствуется больше интереса к проработке  анатомии, проблеме, которая не будет 

важна для других работ данной художницы.  

Использование ярких цветов и сильных контрастов света и тени будет встречаться и 

в других работах Аранго  на ту же тему, что также является заявлением о намерениях: 

чистый, сильный цвет, который, как крик внутри картины, акцентирует те реалии, в 

которых живут женщины241, а также последствия насилия и равнодушие властей. Все это 

является лейтмотивом творчества художницы. В качестве примера можно привести работы 

«Шизофрения в тюрьме» (1940) и «Правосудие» (1944). Аранго дает огласку этому типу 

насилия, применяемому к проституткам, к сумасшедшим, к женщинам, которые не следуют 

порядку, установленному христианской моралью. 

Работа Аранго  на тему жестокого обращения с женщинами с включением 

обнаженной натуры закрыла ей путь к созданию настенных росписей. Как художница сама 

вспоминает о своем призвании к этому типу живописи: «(...) Изза того, что я художник 

обнаженной натуры, в течение многих лет я была отстранена от фрески и лишена доступа 

к стенам, лишена возможности создавать фрески, к которым я стремилась» 242 . В этом 

смысле ее учитель Педро Нель Гомес был лучше принят буржуазией Антиокии.  

Таким образом, мы видим, что Дебора Аранго обращается к теме социальной 

критики. На протяжении своей жизни она создавала произведения, порвавшие с 

религиозным и эстетическим каноном, но именно после событий Боготасо тема 

политического насилия основательно закрепляется в ее творчестве.  

 
241 Gómez Prada, J.A. Develando el caos: Débora Arango, la artista y su obra, desde la perspectiva de Cornelius 
Castoriadis [Электронный ресурс] / J.A. Gómez Prada. // LiminaR Estudios Sociales Y Humanísticos. — 2021. — 
Vol. 19, No. 2 — P. 85100. // Режим доступа: https://liminar.cesmeca.mx/index.php/r1/article/view/844 (дата 

обращения: 11.05.2022). 
242 Laverde Toscano M., Op. cit., p.43. 
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В 1953 году Аранго написала «Уход Лауреано» (1953, холст, масло. 101 х 141 см. 

Медельин, Музей современного искусства Медельина.) (Илл. 50). Произведение описывает 

событие, произошедшее  13 июня 1953 года, когда консерватор Лауреано Гомес оставил 

власть и к ней пришел генерал Рохас Пинилья. Художница  использует «басню»  для 

повествования о политическом насилии. Она рисует Лауреано в образе жабы. Для нее 

политики и их комитеты не более чем батраки в погонах.  

На картине «Уход Лауреано» мы видим диагональное построение композиции, в 

которой основным персонажем является жаба с президентской лентой желтого, синего и 

красного цветов (колумбийский флаг), которую несут на носилках. Перед ними, возглавляя 

процессию, стоит скелет с белым знаменем с нарисованным на нем черепом. В нижней 

левой части мы видим ряд офицеров, а за центральной фигурой жабы находим солдата с 

винтовкой, поражающего других жаб, которые находятся на земле позади президента. 

Фигура жабы в колумбийской массовой культуре трактуется как образ предателя. Слева 

вверху представлена линия пушек, за которой стоит толпа людей во главе со священником.  

Среди используемых цветов охра, синий и зеленый. Примечательно, что цвет вокруг 

черепа скелета, предшествующего процессии, — яркожелтый, что символизирует огонь. 

Цвет одежды военных — охристый и зеленоватый, а люди в толпе — синие, сливаются с 

фоном. Эти же люди на подготовительной акварели имеют разные цвета, наиболее 

заметным является священник в голубом, который является цветом  консерваторов. 

Выделяется и коричневый цвет сопровождающих его монахов, тогда как в окончательном 

варианте картины, написанном маслом, цветовых различий в толпе нет. Символизм этих 

цветов очевиден: консервативная партия несла на своих плечах великую жабу, которой 

является не кто  иной, как сам Лауреано Гомес, охраняемый  военными с одобрения 

католической церкви и остальной толпы. В определенном смысле эта работа 

свидетельствует о народном одобрении, с которым генерал Рохас Пинилья будет встречен 

как проводник перемен, дисциплины и прогресса в стране. 

Мазок  в работе не пастозный, он скорее рыхлый, но насыщенный цветом. Линия 

служит для очерчивания элементов изображения, изменяя свою толщину в зависимости от 

нарисованного предмета. Основной источник света находится в верхнем правом углу, где 
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желтый цвет становится намного ярче. По размеру солдата, который своим прикладом бьет 

жаб позади процессии и является самым крупным композиционным компонентом сцены, 

можно понять, что автор акцентирует внимание на том, что уход Лауреано был вызван 

военным переворотом. Другим важным аспектом, касающимся цвета, является смесь 

цветов, которая представлена на фоне изображения, цвета смешиваются, и кажется, что 

фигуры появляются из этого фона, особенно это заметно в верхней левой части.  

Таким образом, здесь показано насилие переворота и показано, скорее, с 

сочувствием к организатору переворота и желанием оправдания необходимости жертв. 

С точки зрения художника, чувства ожидания перемен и политического обновления 

благодаря диктатуре не нашли своего подтверждения в обществе через несколько лет. На 

акварели 1957 года под названием «Рохас Пинилья», (19531957, холст, масло. Без даты. 

Медельин, Музей современного искусства Медельина) (Илл. 51), мы видим генерала, 

изображенного в образе другой жабы, что означает, что как правитель он был не лучше 

Лауреано Гомеса. В верхней трети листа мы видим крупную жабу, которая носит погоны 

на плечах и фуражку, т. е. типичную военную одежду. Чуть ниже большой жабы, по бокам 

от нее находятся две другие жабы, советники, они носят на головах белые береты. Три 

центральных персонажа сидят за чемто вроде стола с колумбийским флагом вместо 

скатерти. Эти три персонажа держат кубки, а генерал, помимо кубка, держит в левой руке 

открытую книгу. Остальные жабы находятся на более низком уровне, чем три центральные, 

они носят эполеты, как генерал, и их руки сложены в позе поклонения. В средней трети 

центральным изображением является своеобразный стол, за которым сидят генерал и его 

советники, под флагомскатертью ‒  головы двух зверей, которые сидят  на  мешках с 

деньгами. Вокруг этого стола мы находим трех змей, тела которых доходят до нижней трети 

изображения. В нижней части, как справа, так и слева, можно увидеть несколько 

погребенных черепов, над ними изображено  несколько фигур красного цвета, птица с 

правой стороны и фигура обезьяны с левой стороны.  

В этой акварели Аранго  использует гораздо более яркую палитру, чем в «Уходе 

Лауреано». Цвета тяготеют к фовизму, с преобладанием зеленого и желтого. Каждый 

элемент этой работы чтото символизирует, ничто не размещено в композиции случайно. 
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Власть диктатора основана на мертвецах на заднем плане, на деньгах под столом, о которых 

заботятся звери и змеи, и на военных, которые платят ему дань. Цвета громко кричат о 

происходящем, все понятно любому желающему смотреть и увидеть.  

В акварели  «Республика», (1957, акварель. 77 x 56 см, Медельин, Музей 

современного искусства Медельина) (Илл. 52) Аранго выступает против всей тогдашней 

правящей верхушки. В произведении мы видим лежащую на колумбийском флаге 

женщину, которую поедают два стервятника. В центральной части акварели представлена 

группа зверей, завернутых во  флаг. По бокам, расположенные по двум диагоналям, — 

соответственно, две группы людей с поднятой рукой, а вверху —  огромный зверь, 

держащий за крылья голубя с человеческой головой. Использована цветовая палитра, 

аналогичная палитре «Резни 9 апреля» (Илл. 47), с преобладанием охры. Рисунок по своему 

характеру очень похож на рисунок «Ухода Лауреано» (Илл. 50).  

Эта работа представляет республику, олицетворяемую телом женщины, поедаемой 

падальщиками на глазах у политиков (завернутых в флаг зверей) и населения (группы 

людей с поднятой рукой). В этом произведении художник создал образ республики после 

ухода правительства Лауреано Гомеса и диктатуры Рохаса Пинильи —  мертвой и 

пожираемой падальщиками на виду у народа.  

Будучи акварелью, это была работа  быстрого исполнения, без тщательного 

использования анатомии форм, скорее, мы видим деформацию фигур.  Это также очень 

симметричная работа, в ней одинаковое количество элементов как справа, так и слева, что 

означает, что на композиционном уровне это сбалансированное изображение, с 

намеченным визуальным путем, ведущим нас сверху вниз. Работа имеет христианскую 

символику: мы видим отца, представленного зверем наверху, сына — гиенами, покрытыми 

флагом, и святого духа, представленного голубем с головой человека. Женщина, которая 

представляет Республику, является жертвоприношением. 

С появлением Национального фронта в 1960х художница посвятила себя 

путешествиям по Земному шару, отложив надежду обрести мир в своей стране. Ее работы 

конца 1950х годов представляют собой самую резкую критику власти и используемых ею 
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форм насилия, в частности это работы «Мельгар и три силы, свергнувшие Рохаса» (1957), 

«Плебисцит» (1958), «Военная хунта» (без даты), «Мир» (без даты) и др. 

Ангора была неутомимым критиком правящих элит, и, хотя сама она происходила 

из высшего сословия Антиокии, она не оставалась простым наблюдателем колумбийской 

действительности, а скорее нападала на нее, обвиняла виновных и ставила эту 

действительность под сомнение. Она была художницей, которая отказалась скрывать 

государственные преступления. И хотя ее позиция была позицией смелого и сильного 

критика, она никогда не входила ни в какую политическую группу как таковую и не 

придерживалась социалистических воззрений, как это было с последователями 

мексиканского мурализма. Точно так же она не была членом какойлибо политической 

партии, поэтому ее критика была далека от влияния одной из двух противостоящих сторон, 

оформившихся после смерти Гайтана. По этому поводу художница писала следующее: «В 

двух партиях есть все что угодно, а если и есть различия, то больше на уровне людей»243. 

Аранго  можно считать аполитичной художницей, посвятившей свою работу критике 

внутренней политики в стране.  

У нее прошло несколько неудачных выставок, например, выставка, состоявшаяся в 

1954 году в Академии художеств Сан  Фернандо в Испании, которая была закрыта 

авторитарным правым правительством Франко. Потребовались десятилетия, чтобы ее 

творчество было переоценено и заняло достойное место в истории колумбийского 

искусства. Только в 1975 году творчество  этой художницы начали серьезно изучать 

благодаря выставке «Искусство и политика», проводимой Музеем современного искусства 

в Боготе. Но в истории колумбийского искусства художница была полностью признана 

только в 1984 году, когда в Музее современного искусства в Медельине и в библиотеке 

Луиса Анхеля Аранго в Боготе были проведены две ретроспективные выставки ее работ.  

Некоторым академикам, ученым и историкам искусства пришлось приложить 

немало усилий, чтобы вернуть творчество этой художницы в историю искусства. Она, как 

никакой другой художник своего времени, становится символом борьбы за свое 

собственное искусство, за право на свой взгляд на мир и за то, чтобы критика политического 

 
243 Laverde Toscano M., Op. cit., p.46. 
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насилия в стране стала видимой через живопись. Гайтан Дюран еще в 1947 году писал: 

«Любое произведение искусства, предающее свое время, добровольно ускользающее от 

своих основных элементов, игнорирующее политикосоциальноэкономические 

преобразования народа, обречено на неминуемое исчезновение, оно, строго говоря, — не 

произведение искусства, а, скорее, обособленное и индивидуальное проявление 

художника» 244 . В этом смысле работа Деборы Аранго является произведением своего 

времени и, следовательно, важной вехой колумбийского искусства XX века. 

Таким образом, работа Деборы Аранго, связанная с темой войны и насилия, 

сосредоточена на конкретном типе насилия: политическом насилии, также ее интересовали 

социальные проблемы и повседневная жизнь уязвимых групп населения. Ее интерес к роли 

женщины в обществе того времени и ее дерзость в представлении обнаженного женского 

тела делают ее одним из пионеров в попытке поднять гендерные вопросы в стране. На ее 

стиль сильно повлиял экспрессионизм с его особым использованием ярких цветов, 

деформированных фигур и сильных контрастов света и тени. Ее работы, связанные с 

политическим насилием, носят провокационный характер и содержат резкое обличение 

политической ситуации того времени. 

3.6 Марко Оспина и абстрактное насилие 

Хотя абстрактное искусство имело огромный резонанс в Колумбии в лице таких 

важных для колумбийской истории художников, как Эдуардо Рамирес Вильямисар с его 

геометрической абстракцией, Омар Райо (1928—2010) с абстракцией, приводящей к 

оптической иллюзии, и Эдгар Негрет с органической абстракцией человеческой фигуры, 

существует несколько полностью абстрактных работ, которые связаны с темой войны и 

насилия. Сам описательный характер темы затрудняет ее определение в абстрактной 

форме, поскольку она включает в себя как социальный, так и критический аспекты. 

Несмотря на это, мы находим художникаабстракциониста, который в середине 1950х 

годов заинтересовался указанной темой, развил ее и сделал основной частью своего 

творчества.  

 
244 Gaitán Durán J.  La pintura nueva en Colombia., Op. cit., p.32. 
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Марко Оспина — художникстанковист, монументалист и скульптор из Боготы, он 

родился в 1912 году, получил образование в Академии художеств Боготы. С 1944 по 1973 

год был профессором в различных образовательных центрах, таких как, например, 

факультет искусств Национального университета. В 1948 году он входил в состав Зала 26, 

став, таким образом, одним из самых известных художников того времени. В 1953 году он 

участвовал в выставке «Абстрактная  живопись» в галерее Бухгольц в Боготе, получив 

первую премию Ассоциации писателей и художников Колумбии.  

Этот художник является одним из основных представителей  абстракционизма в 

Колумбии245. Его работа «Растительный каприз» (1943) была представлена в Национальной 

библиотеке на выставке «Молодые колумбийские художники», проходившей в 1947 году. 

Вальтер Энгель позже напишет об одной из его работ: «Какая тонкая игра линий, изгибов 

и ритмов, цветов и переходов, какая пульсирующая тайна, заставляющая нас думать о 

словах, чуждых пластическому искусству, таких как аромат, духи, мелодия»246.   

Его талант художникаабстракциониста не заставил его отказаться от ландшафтного 

дизайна, одного из жанров, которым он больше всего занимался на протяжении всей своей 

карьеры и на основе которого он создавал свои абстрактные работы. С его точки зрения, 

между фигуративной и абстрактной работой нет противоречия, скорее абстрактное 

искусство полностью рождается из природных мотивов, а не возникает из геометрии, как в 

случае Карлоса Рохаса Гонсалеса (1923—1997), Фанни Санин (род. в 1938), немца Ботеро 

Хиральдо (род. в 1946) или Маноло Веллохина (1943—2013). Оно рождается из 

внимательного наблюдения за природой.  

Оспина — один из первых искусствоведов, написавших о современном искусстве в 

Колумбии. В своей книге «Живопись и реальность» 1949 года 247  он исследует 

художественный язык произведений, включающий в себя линии, плоскости, свет, тень и 

 
245 Vidales L. En torno del pintor Marco Ospina breve lección sobre arte abstracto [Электронный ресурс] / L. Vidales. 

//  PROA  Urbanismo,  arquitectura,  industrias  12  de  enero  —  1950.  —  No.  31  —  P.  3133. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/en/item/1076524#?c=&m=&s=&cv=&xywh=837%2C0%2C2947%2C1649 (дата 

обращения: 24.03.2022). ICAA RECORD ID 1076524 
246 Rodríguez Dalvard, D. En busca del artista perdido: Marco Ospina [Электронный ресурс] / D. Rodríguez Dalvard. 

// El Tiempo 27 de junio — 2011. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM4647727 
(дата обращения: 28.07.2021). 
247 Ospina M. Pintura y realidad / M. Ospina.  — Colombia: Ediciones Espiral, 1949. — Pages no date. 
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цвет; он размышляет об умственном упражнении в творчестве, основанном на 

универсальной истории искусств, где переход к нефигуративному является продуктом 

собственной духовности художника. Но Оспина также резко критикует ремесленную 

живопись, призывает художников создавать искусство с содержанием и рассказывает нам 

о социальной функции искусства и его способности передавать красоту. Форма, красота и 

содержание —  вот элементы, которыми, по мнению Оспины, должно обладать 

произведение искусства.  

Марко Оспина —  художник, связанный с поколением Бачуэ и его 

заинтересованностью в отражении социальных проблем в искусстве. В отличие от многих 

современников, он всегда имел четкую политическую позицию, он был связан с кубинской 

революцией и с левыми социальными процессами в Латинской Америке. И он также был 

одним из тех, кого низвели критикипоследователи Марты Траба, поскольку, как 

вспоминает Мария Эльвира Ириарте, художник «получил шквал критики от Марты Трабы, 

которая упрекала его в “экспрессивной бессвязности”, намекая на множественность 

используемых живописцем языков»248. 

Его внимание к теме насилия проявилось в «Диптихе насилия», (1955, холст, масло. 

75 х 120 см. Мехико, Фонд Марко Оспина) (Илл. 53). Две картины диптиха имеют 

одинаковую цветовую гамму, с использованием оранжевого и желтого для фона, на 

котором противопоставляются черные и белые фигуры. По данным Фонда Марко 

Оспины 249 , которым руководят родственники художника, первая картина диптиха 

называется «Насилие ‒  дань миру», о названии второй картины информации нет. Белая 

фигура символизирует мир, заключенный в тюрьму черной фигурой, представляющей 

символ насилия.  

На первом изображении мы видим, что черная часть состоит из треугольных фигур, 

напоминающих шипы или острые элементы, направленные в сторону верхней части. Мы 

 
248 Traba, M. Exposiciones de la quincena/ M. Traba. // Intermedio, Lecturas Dominicales 22 de julio — 1956. — P. 
10.  En:  Iriarte,  M.E.  Primeras  etapas  de  la  abstracción  en  Colombia  (II)  /  M.E.  Iriarte.  //  Arte  en  Colombia: 
Internacional. — 1984. — No. 24 — P. 45. Traba, “Exposiciones de la quincena’”, Intermedio, Lecturas Dominicales, 

22  de  julio  de  1956,  p.  10.  En:  Iriarte,  María  Elvira.  Primeras  etapas  de  la  abstracción  en  Colombia  (II)  no.  24 
(September 1984): 44–50. p. 45.  
249 http://www.fundacionmarcoospinaproarte.mx/ (дата обращения: 15.12.2021). 
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видим, как белое изображение падает как будто в рамку, созданную черной фигурой, на ее 

острия. На втором изображении фигуры показаны в обратном относительно первого 

порядке, черная часть находится сверху с треугольниками, направленными вниз, а желтый 

круг перемещается  снизу в верхнюю  часть, становясь менее ярким и как бы прячась за 

черной фигурой. Таким образом, мы можем заключить, что на втором изображении диптиха 

белое тело, вероятно, символизирующее мир, сковывается черным объектом. Желтый фон 

может символизировать надежду, которая становится менее яркой и подавляется черным 

элементом.  

Марко Оспина был одним из немногих художниковабстракционистов, озабоченных 

темой насилия, кто попытался посмотреть на ландшафтный дизайн и природу через призму 

плоских цветовых пятен. Его художественная и идейная позиция станет краеугольным 

камнем развития абстрактного искусства на протяжении всей второй половины ХХ века.  

3.7 Алипио Харамильо и Игнасио Гомес: насилие в сельской местности 

Алипио Харамильо —  один из художников Нового поколения,  предпочитающий 

фигуративность и реализм для изображения колумбийской действительности, особенно 

социальных сюжетов, которые, по его мнению, были так значимы  для истории страны, 

поскольку, как он сам утверждает: «Общественная организация обусловливает меня, и я 

своим искусством реагирую на нее. Иногда я пытался реагировать абстрактно; но, когда я 

размышлял над этим и выражался на ее языке, я обнаружил, что это было недоумение или 

бегство. Я понимаю абстракционизм и, возможно, понимаю его основную мотивацию. Я 

ценю его  технический вклад, но, понимая  в общих  чертах положение современного 

человека, я не чувствую себя обязанным реагировать бегством на жизненные стимулы»250. 

Алипио Харамильо родился в Манисалесе в 1913 году, получил образование в 

Академии художеств Боготы с 1937 по 1940 год, а затем путешествовал по разным странам, 

таким как Аргентина, Бразилия, Китай и Чили. В этой последней стране под руководством 

Давида Альфаро Сикейроса он создал серию фресок, субсидируемых посольством 

 
250 Banco de la República. Exposición de Alipio Jaramillo. Exh. cat. /Banco de la República.  — Bogotá: Banco de la 
Republica Biblioteca Luis Ángel Arango, 1958. — P. 3. 
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мексиканского правительства. После этого он вернулся в Колумбию, где работал 

преподавателем в Национальном университете Колумбии в Боготе.  

Алипио Харамильо особенно  интересовала тема крестьянства. Его работы были 

созданы на тему  коренных индейцев и имели конкретный  литературный и социальный 

посыл. Художник испытывает  техническое и художественное  влияние мексиканского 

искусства, как в станковых произведениях, так и во фреске. Его работа с мексиканскими 

художникамимонументалистами позволила ему сформировать собственное представление 

о монументализме в изображениях, где важен не человек, а коллектив. Видно, что влияние 

мексиканского мурализма, а потому и латиноамериканизма, в его искусстве  гораздо 

сильнее, чем в творчестве остальных художников его времени. Однако его техника и его 

творчество  полностью колумбийские, поскольку, как он сам сказал: «Если бы ктото 

попытался дать ей [моей работе] определение, оно  должно  было  бы сначала указать на 

национальный смысл моей живописи. В ней я использовал несколько разных приемов, 

искал формы и содержание во всех направлениях, но я не нашел нигде ничего более 

прочного и глубокого, кроме как в моей собственной стране»251. 

Насилие Боготасо распространилось по всей территории страны, как лесной пожар, 

противостояние между либералами и консерваторами заполнило поля братскими могилами 

жертв. Уровень варварства в этот период достиг невиданных высот, но особая проблема 

двухпартийного насилия заключается в том, что оно стало особенно опасным в сельской 

местности. Избрание Лауреано Гомеса было проведено под знаком  систематических 

репрессий против противников, и именно в этом контексте художник выполняет работу 

«Резня II» (1950, холст, масло. 90 х120 см. Богота, Коллекция Кинтагалереи) (Илл. 54), в 

которой мы видим драматическую сцену убийства солдатами группы крестьян.  

Всего в произведении мы находим восемь персонажей, располагающихся  в 

пирамидальной композиции. Центр изображения занимает женщина, которая бежит 

навстречу зрителю с раскинутыми в стороны руками, у нее под ногами мертвая женщина с 

запрокинутой головой, а в правой части внизу находится человек, связанный по рукам и 

 
251 Arbeláez, A.M. Otro de los pioneros [Электронный ресурс] / A.M. Arbeláez. // El Tiempo. 13 de septiembre — 
1998. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM806669 (дата обращения: 

25.05.2022). 
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ногам и прикованный к седлу военного, повернутого к зрителю спиной. За женщиной в 

центральной части мы находим еще одного мужчину на коне, у него в руке оружие, 

направленное вверх. В левой трети изображения мы можем наблюдать еще трех 

персонажей: стоящую  спиной к сцене на коленях женщину со связанными руками, 

взирающую на то, как еще одного мужчину со связанными сзади руками привязывают к 

столбу. Мы находим в этой сцене несколько тревожных элементов, одним из которых 

являются отрубленные головы, которые везет человек верхом в правой части произведения. 

Таким образом, мы видим варварство в его максимальной степени, хаос, смерть, 

разрушение, обезглавливание и пытки, все в одной и той же сцене.  

Можно отметить, что используемая цветовая палитра —  охра с красноватыми, 

синими и зелеными тонами. Кажется, что сцена происходит ночью, как будто при 

зеленоватом свете луны. Формы, как и во всех работах Харамильо, — овальные, замкнутые 

и объемные, что можно интерпретировать как наследие мексиканского мурализма. Можно 

выделить  три пространственных плана: на переднем —  бегущая женщина вместе с 

мужчиной, привязанным к лошади, мертвая женщина на земле и женщина, представленная 

со спины. На заднем плане изображены трое воинов: слева тот, что связывает крестьянина, 

и всадники,  соответственно, в центральной части и справа. На третьем плане слева  — 

пламя, пожирающее дома крестьян, а справа — здание и крест.  

Композиция имеет своим семантическим центром геометрический центр 

изображения, как изза размера женщины в центральной части, так и изза света, падающего 

на мужчину верхом на лошади позади нее. Контрасты интенсифицированы, что происходит 

за счет освещения с третьего плана, то есть художник создает у зрителя ощущение, что 

сцена освещена пламенем сзади.  

По одежде мы можем сказать, что нападающие — явно военные, а по символике 

определить, что они из консервативной партии, так как мы видим с одной стороны крест 

церкви, а с другой –  сжигающий все огонь, что следует понимать как предоставляемый 

каждому выбор: либо ты присоединяешься к консервативной партии, либо ты будешь 

либеральным еретиком. Эта работа представляет собой изображение насилия в сельской 

местности во время периода двухпартийного насилия. Жертвы (крестьяне), в отличие от 
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жертв на произведении А. Харамильо «9 апреля» 1948 г., безоружны. Их руки – пусты, они 

захвачены врасплох.  

В том же 1950 году художник создал работу под названием «Самооборона», (1950, 

холст, масло. 120 х 91 см. Манисалез, Пинакотека Университета Калдас) (Илл. 55).  Эта 

картина также выполнена в контексте политической ситуации двухпартийного насилия. На 

ней нарисована группа крестьян с оружием в руках, готовых к бою. Как и «9 апреля» (Илл. 

44), это изображение выполнено в диагональной перспективе. На переднем плане 

вооруженные люди смотрят в сторону горизонта, ожидая боя. Фигуры на заднем плане, 

вверху справа, представлены верхом на лошадях. В верхнем квадрате изображения, в 

центральной части, мы видим одетую в белое женщину, размахивающую белым же флагом. 

Перед ней, на уровне чуть ниже, еще одна женщина с распростертыми руками, на заднем 

плане — огонь.  

Характерно, что единственным персонажем, который смотрит на зрителя, является 

женщина, кормящая ребенка, она защищена сплоченным строем дружинников, строем 

защиты растущей жизни. Женщины на картинах Алипио Харамильо — действующие лица, 

они несут в себе вулканическую силу женщин тропиков. На картине они, дети, лошади, 

мужчины — все являются частью социальной группы, готовой сражаться, чтобы защитить 

себя. В то время как в «Резне II» люди беззащитны, здесь они вооружены и все, без различия 

полов, готовы к бою.  

Эта работа имеет формальное сходство с «Резней II» (Илл 54) с ее округлыми 

формами и пластикой рисунка. В отличие от предыдущего произведения, эта картина 

выполнена в вертикальном формате, а палитра ее более красочная, с использованием белых 

тонов для выделения важных элементов картины. В «Самообороне» (Илл. 55) освещение 

естественное, с менее выраженными контрастами. В «Резне II» (Илл 54) было представлено 

противостояния сил: это бегущие, скованные и привязанные, с одной стороны, и 

вооруженный солдат на коне, с другой. А  в «Самообороне»  (Илл. 55)   в верхней 

центральной части мы видим женщину, стоящую на постаменте с белым флагом, 

поднимающимся к небесам. Она символизирует силы восстания и сопротивления. 
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Противоположная сторона не представлена. В первом произведении крестьяне, мужчины и 

женщины подавлены, во втором крестьяне вооружены и готовы к бою. 

На картине представлена народная самооборона, которая будет далека от того, что 

этот термин будет обозначать в 1990е годы, когда отряды самообороны не должны были 

защищать себя как крестьяне, а спонсировались крупными бизнесменами и 

землевладельцами для борьбы с партизанами в экономических интересах, как показано в 

заключительном отчете «Комиссии по выяснению правды, сосуществованию и 

неповторению» 2022 года252, в котором анализируются причины и последствия насилия в 

Колумбии с 1950х до первых десятилетий XXI века. Силы самообороны Харамильо — это 

другая оборона — это село, защищающее себя от государства. Силы самообороны 1990х 

годов будут состоять из богатых землевладельцев и предпринимателей, защищающихся от 

вторжения партизан. Самооборона Харамильо — это борьба крестьянства в целях законной 

защиты своей территории и своего образа жизни.  

Здесь снова появляется героика борьбы: изображенные благородны по духовному 

порыву, их тела прекрасны, совершенны и сильны, колорит картины отличается 

праздничномажорным звучанием. Это канун боя, а не его течение и не его кровавые 

последствия. Это надежда на победу и защиту человеческого достоинства и жизней 

жителей поселения. 

Харамильо заявляет следующее о своей приверженности определенным социальным 

группам: «Мы очень хорошо знаем, что произошло в Колумбии за последние десять лет. 

Остался ли аутентичный след в художественном искусстве? Я его не вижу. И это беспокоит 

меня. Я стараюсь его найти. Вот что я нашел. Я видел фигуры, формы, цвета моей страны; 

и мне удалось увидеть их, как мне кажется, в той динамике, которую им придает трагедия 

колумбийского народа. В своей пластической работе я воплотил этот динамический 

комплекс приемами, которые, конечно же, пришли извне. Иначе и быть не может»253. Таким 

образом, художник подчеркивает влияние иностранных течений и стилей на колумбийское 

 
252 Comisión de la Verdad. Cuando los pájaros no cantaban: historias del conflicto armado en Colombia. Volumen 
Testimonial del Informe Final de la Comisión de la Verdad. /Informe Final de la Comisión para el esclarecimiento de 
la Verdad la Convivencia y la no repetición — Colombia, junio, 2022. — P. 515. 
253 Banco de la República. Exposición de Alipio Jaramillo., Op. cit., p.3. 
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искусство, в данном конкретном случае мексиканского мурализма, но в случае других 

мастеров, которые занимались темой насилия, можно говорить о влиянии  немецкого 

экспрессионизма или американского абстрактного искусства. 

В том же ключе в 1957 году Харамильо создал работу «Насилие в деревне», (1957, 

холст, масло. 120 х 90 см. Богота, Коллекция Банки Республики.) (Илл. 56). В отличие от 

других анализируемых здесь работ автора, на этой мы видим явное влияние христианской 

иконографии. Это тоже диагональная композиция, составленная из трех пространственных 

планов, в нижней левой части мы видим лежащего на земле покойника, который как будто 

распят на кресте, что явно отсылает нас к Христу. Некрупная фигура умершего заставляет 

предположить, что это ребенок. Перед ним фигура оглядывающейся назад женщины в 

оборонительной позиции, с поднимаемой вверх сжатой в кулак рукой, вероятно, матери. На 

заднем плане мы видим повторяющееся в творчестве художника изображение: огонь, 

сжигающий дома.  Здесь представлена жертва, но в образе матери зритель чувствует ее 

несломленность  и решимость отомстить за невинную жертву. Таким образом, снова 

присутствует героическое начало. 

Цветовая палитра этого изображения намного богаче, чем в предыдущих работах, с 

преобладанием охристых, голубых и красноватых тонов. Над головой женщины мы видим 

смесь цветов, создающую ощущение хаоса и беспорядка. В этой работе есть все важные для 

Харамильо элементы, монументальность форм и, конечно же, свидетельства сельской 

действительности периода Насилия.  

Алипио Харамильо был одним из художников, оставшихся вне канонов, навязанных 

Мартой Трабой. Художник говорит, что не переставал рисовать, несмотря на критику, 

которую аргентинка высказывала по поводу его работ, но он заявляет, что «единственное, 

что она делала со своей европейской культурой, своим роскошным письмом и своим бла

блабла, —  это дурачила группу длинноволосых провинциалов, восхваляющих четыре 

подписи и нападающих на тех, кто их не любит»254. Говоря о «подписях», художник имеет 

в виду четырех мастеров, работы которых активно продвигались и защищались критиком 

 
254 Gómez F. Un pintor que sale del olvido [Электронный ресурс] / F. Gómez. // El Tiempo 2 de diciembre — 
1997. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM696467 (дата обращения: 

28.05.2022). 
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Мартой Трабой. После этих споров работы художника не выставлялись, а именно с 1951 

года, когда он вернулся в Колумбию после поездки в Пекин: «Но не из-за Марты Траба, а 

из-за диктатуры»255. С тех пор Харамильо практически исчез с художественной сцены до 

самой своей смерти. Вплоть до сегодняшнего дня идет борьба за спасение ее творчества от 

забвения и отведение ему достойного места в истории колумбийского искусства. 

Еще одним художником, который сосредоточился на насилии в сельской местности, 

был Игнасио Гомес Харамильо. Этот художник с 1930х годов интересовался социальными 

проблемами в рамках мурализма, выполнив, среди прочего, фреску под названием 

«Восстание простолюдинов / Освобождение рабов (1938—1939)» (Илл.33), расположенную 

в Национальном Капитолии Конгресса Республики Колумбии. Художник будет активной 

фигурой в искусстве середины века и примет участие в полемике между Мартой Трабой и 

Новыми художниками, когда в 1960 году в рамках мексиканской биеннале он обвинил ее в 

том, что она — «мешает развиваться колумбийскому искусству»256.  

Для Игнасио Гомеса, как и для Алипио Харамильо, изучение монументальности 

мексиканского искусства было фундаментом его творчества. Его стиль и в росписи, и на 

полотне реалистичный, но с поэтическим взглядом на действительность. Этот художник не 

избегает социальной критики.  В  1945 году искусствовед австрийского происхождения 

Вальтер Энгель сказал, что он самый современный художник, которого знала Колумбия257.  

В 1954 году Игнасио Гомес написал работу «Насилие», (1954, холст, масло. 79 x 98 

см. Богота, Музей современного искусства Боготы.) (Илл. 57). На ней мы наблюдаем группу 

обнаженных женщин, все в разных позах, и рядом с каждой находится ребенок. В нижнем 

прямоугольнике мы видим один из мотивов, наиболее часто используемых художниками 

того времени для описания насилия: беременная женщина в беззащитном состоянии или 

вовсе  убитая. В случае с интересующей нас картиной нам не ясно, жива женщина или 

мертва, мы видим ее лежащей лицом к зрителю, с открытым ртом, со связанными за спиной 

руками и веревкой поверх живота. Маленький ребенок прикасается к ее груди в поисках 

помощи. С правой стороны еще одна женщина стоит на коленях. Она закрывает лицо 

 
255 Ibid.  
256 Gómez Jaramillo F. A propósito de crítica / I. Gómez Jaramillo. // El Tiempo 24 de enero — 1960. P. 13. 
257 Engel W. El VI salón de Artistas Colombianos / W. Engel. // El Tiempo 28 de octubre — 1945. 
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руками, а женщина, которая находится в центральной части композиции, представлена 

убегающей. Сзади мы видим ребенка с раскинутыми руками, еще  одного с поднятыми 

руками, и еще одну убегающую женщину посередине.  

Относительно этого типа фигур Гомеса Харамильо Энгель писал: «[...] благодаря его 

настойчивости на колумбийской и континентальной сценах, женские фигуры Игнасио 

Гомеса Харамильо предстают в их подлинной тропической ценности»258. Персонажи этого 

художника часто будут беззащитными людьми посреди насильственных действий, в его 

работах изображается насилие против самых уязвимых членов общества.  

Фигуры в этой работе по своей трактовке уходят от реализма, у них формы 

манекенов, даже позы кажутся больше кукольными, чем присущими людям. Одним словом, 

зрителю представляется очень театральный образ. Используемая цветовая палитра 

холодная, с преобладанием желтого, бежевого, синего и фиолетового. На лицах 

отсутствуют выраженные  индивидуальные  черты, они больше похожи на маски, 

освещенности изображения высокий, что создает резкие контрасты света и тени, 

усиливающие драматизм сцены. Это снова безоружные жертвы, без вины страдающие и 

погибающие. Поскольку характеристика местности и индивидуальности персонажей 

отсутствует, создается впечатление, что художник создает некую аллегорию горя и насилия 

в стране.  

Работа художника  «Ярость и боль», (1954, холст, масло. 81 х 100 см. Частная 

коллекция) (Илл. 58)  имеет ту же композицию, что и «Насилие». Мы видим мертвого 

мужчину на земле, а две женщины и обнаженный ребенок убегают с места происшествия. 

Тем временем две собаки лают или воют, скаля свои страшные зубы на убегающих женщин. 

Цвет этих двух животных несет определенный смысл: синий и красноватый символизируют 

консервативную и либеральную партии. Между ними и насильственным перемещением 

уходящих женщин и ребенка — смерть. 

 
258 Engel W. La figura en la pintura colombiana [Электронный ресурс] / W. Engel. // Espiral revista mensual de artes 

y  letras.  —  1948.  —  No.  19  —  P.  67. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/1134694#?c=&m=&s=&cv=&xywh=1334%2C26%2C4367%2C24443 (дата 

обращения: 12.03.2022). 
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В этом произведении персонажи приобретают человеческие черты, мы ясно можем 

видеть лицо мертвеца. Кроме того, меняется цветовая палитра: светлые тона 

откладываются мастером в сторону, чтобы перейти к более темной палитре и теплому 

колориту.  Композиция попрежнему отмечена горизонтальными плоскостями с четко 

выраженными вертикальными элементами: покойник на горизонтали и женщины, 

уходящие с ребенком и собаками,  на вертикали. Фигуры четко очерчены контурными 

линиями, что делает их замкнутыми, не  сливающимися с фоном.  Диагональное 

расположение торсов собак вторит диагонали дерева и диагоналям уходящих женщин. 

Колорит, при всей своей темной тональности, очень нарядный. Темные тона создают 

впечатление, что сцена разворачивается ночью или поздним вечером. Кругом безлюдье и 

тишина, ни на чью помощь терпящим бедствие рассчитывать не приходится. И на этом 

темном фоне красочным аккордом читаются розовое и желтое пятна фигур уходящих, 

поддерживая друг друга женщин. Своими телами они заслоняют от опасности бегущего 

перед ними обнаженного ребенка.   

Простота рисунка линий, чистота цвета позволяют выявить у Гомеса Харамильо 

некоторую редукцию художественных элементов. Композиционный повтор, выявляемый 

при сравнении  между «Яростью» (Илл. 58) и «Насилием» (Илл.  57),  отсылает нас к 

тематической настойчивости художника, его способу акцентирования феномена насилия, 

смерти, насильственного перемещения и создания образов женщин, мужчин, детей посреди 

противостояния власти. 

Касимиро Эйгер так говорил о нем на Национальном радио Колумбии: «Нет никаких 

сомнений в том, что в Колумбии нет более уравновешенного, более осознанного, более 

совершенного таланта, чем у Гомеса Харамильо. Есть лучшие рисовальщики, более 

спонтанные колористы, более расчетливые архитекторы. Есть художники тоньше, или 

красноречивее, или чище. Но немногие превосходят Игнасио Гомеса с точки зрения 

темперамента, который он показывает в каждом из своих мазков, немногие могут 

продемонстрировать властную кисть, которая через неотъемлемые  трудности дизайна, 
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резкость цвета, ненадежность композиции проносит  в себе отпечаток личности  этого 

художника»259. 

Территория, представленная нам этими двумя художниками, это богатое ресурсами 

пространство. Однако это еще и территория, где идет смертельная борьба за идею, за способ 

осуществления политики. В Колумбии территория будет важным участником конфликта не 

только потому, что на ней происходят акты насилия, но и потому, что многие из этих 

конфликтов происходят изза  обладания ею. Постепенно от героики  сопротивления 

искусство приходит к воспеванию беззащитности гибнущих жертв. 

3.8 Тематика резни студентов в произведениях искусства 

Этот период как в истории Колумбии, так и в истории ее искусства завершается, 

когда в 1957 году заканчивается диктатура Густаво Рохаса Пинильи. С 1956 года 

художники стали уделять особое внимание насильственному событию, которое произошло 

во время диктатуры и которое является проявлением другого типа насилия —  насилия 

государства против студентов университетов.  

8 июня 1954 года в Национальном университете отмечался день студента, событие, 

посвященное смерти студента Густаво Браво Переса в 1929 году. Во время празднования 

полиция вошла в кампус и убила Уриэля Гутьерреса Рестрепо. На следующий день тысячи 

студентов со всего города вышли протестовать против убийства. В итоге, государство 

жестко подавило уличный марш молодежи, что привело к убийству еще 12 студентов.  

Замалчивание события  и безнаказанность подтолкнули  художников осветить эту 

бойню, чтобы она никогда не была забыта. Деятельность  художников, среди прочего, 

постепенно привела к утрате диктатором доверия населения.  

Вот некоторые из работ, созданных  в контексте этих событий:  «Колумбия 

оплакивает студента» (1958, холст, масло. 81  x  99.5  см. Богота, Национальный музей 

Боготы) (Илл. 59) Игнасио Гомеса Харамильо,  «Студенческая забастовка» (1954, холст, 

масло. 146 х 117 см. Медельин, Музей современного искусства Медельина) (Илл. 60) 

 
259 Documento  cortesía  de  Fernando  Zalamea.  Traba,  Bogotá,  Colombia.  Cortesía  de  Revista  Lámpara,  Bogotá, 
Colombia. p, 12 (?) 
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Деборы Аранго и «Мертвый студент» (1957, холст, масло. 140 x 175 см. Вашингтон, 

Художественная коллекция ОАС Вашингтона) (Илл. 61) Алехандро Обрегона. Эти работы 

были созданы с целью отдать дань уважения убитым студентам, а также подчеркнуть 

насилие государства по отношению к молодежи, по отношению к будущему страны. 

Образы, представленные художниками, являются анонимными изображениями, они не 

относятся к какомулибо конкретному студенту. Это неизвестные мертвые студенты, 

образы которых создают ощущение, что любой может быть убит за простой акт протеста.   

На картине «Колумбия оплакивает студента» (1958) (Илл.  59) Игнасио Гомеса 

Харамильо  изображена фигура, лежащая на земле, с поднятой  над головой  рукой  и с 

пулевым ранением в груди. Юноша лежит на белой ткани, у его ног книга, а рядом с ним 

на земле — вырванное с корнем дерево. На дереве белый голубь, а на нем, в свою очередь, 

колумбийский флаг. На заднем плане мы видим группу людей, оплакивающих смерть 

молодого студента. Здесь можно наблюдать такое же использование цветовой палитры, как 

и в «Жертвоприношение Галана» И. Г. Харамильо (Илл. 36), а также композицию и мазки, 

аналогичные «Ярости и боли» того же мастера (Илл. 58), с сохранением синего и красного 

цветов, как отсылки к политическим партиям.  

В тот же год, когда произошла резня, Дебора Аранго пишет картину «Студенческая 

забастовка» (1954) (Илл.  60), где мы видим генерала Густаво Рохаса Пинилью, 

нарисованного в виде марионетки в центре изображения, в то время как его сжигает толпа 

студентов. У ног генерала – разгорающееся от брошенных книг пламя и кричащие студенты 

с поднятыми руками. В этом произведении нет образа мертвого студента, но здесь создается 

прецедент существования мятежного студенчества, которое на протяжении десятилетий 

неустанно  требует от государства реформ, ведущих к развитию страны  или к поиску 

социальной справедливости. Многие из этих протестов закончились настоящей резней, 

подобной той, что произошла в 1954 году, или ослеплением тысяч студентов резиновыми 

пулями, которые полиция использовала для разгона демонстраций. Этой работой Дебора 

запечатлевает студенческое движение и его борьбу за поиск более образованной, более 

справедливой и мирной страны.  
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Эта композиция имеет вертикальную направленность, большую часть поля зрения 

зрителя занимает фигура в центре изображения. Другими элементами работы являются 

белые плакаты с неразборчивым текстом и сами студенты  внизу. Цветовая палитра, 

использованная в этой картине, намного ярче, чем в других анализируемых работах 

художника, здесь преобладают синий и зеленый цвета. Персонажи внизу нарисованы не 

линиями, а желтыми пятнами, таким образом кажется, что они сливаются с зеленым и 

синим цветом фона. Эти персонажи выглядят как пламя, которое поглощает центрального 

персонажа. Такое восприятие поддерживается оранжевыми и желтыми пятнами, которые 

видны позади них.  Сила бастующих показана как действенная и победоносная по 

отношению к власти. 

«Мертвый студент» (1957) (Илл.  61) Алехандро Обрегона —  последняя из 

анализируемых нами картин в этой серии, на ней мы видим оплакиваемого студента. 

Картина создана под явным влиянием Пикассо. Этот образ позволяет художнику выразить 

боль от переживания изза смерти молодого студента. В картине есть ряд повторяющихся 

в творчестве художника мотивов, таких как птица в нижней части, чаша и маленькая лодка 

на мертвеце. Работа была представлена в тот же день, когда диктатор оставил власть, 10 

мая 1956 года, в виде репродукции в журнале Мито, как символ того, что годы диктатуры 

значили для социального протеста, свободы прессы и искусства. 

Наиболее важным художественным элементом этой работы является теплый цвет, с 

высокой контрастностью и палитрой, в которой преобладают красные и оранжевые цвета. 

Здесь мы также видим прозрачность предметов и их наложение друг на друга, при этом 

следует отметить влияние кубизма на способ выстраивания предметов, представленных в 

произведении.  Теплый красный тон картины делает героический настрой произведения 

преобладающим несмотря на присутствие мертвого тела. Отсутствие натуралистичности в 

изображении смерти ведет к снижению накала пессимистических обертонов в картине. 

С этой работой заканчивается эпоха, и начинается новая попытка колумбийского 

общества восстановить гражданские свободы. Вот как Мария Эльвира Ириарте пишет о 

1957 годе: «Этот год приносит конец диктатуре в стране. Напряжение, характерное для 

первых месяцев, после 10 мая превратилось в коллективную радость. Газеты, которые были 
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закрыты, появляются снова («Эль Тиемпо» в июне, «Эль Эспектадор» в начале следующего 

года). В области художественных  искусств уже начатые процессы  усиливаются. Снова 

проводится выставка «Национальный зал», которая  не созывалась  с 1953 года; издается 

второй журнал, специализирующийся на изобразительном искусстве; Колумбия принимает 

несколько международных выставок современного искусства; Библиотека Луиса Анхеля 

Аранго открывает выставочный зал, а «Ла Тертулья» в Кали становится музеем и центром 

современного искусства»260.  

Современное искусство в последующий за диктатурой период переживает большой 

расцвет, открывая для себя новые просторы в рамках международных мероприятий, таких 

как биеннале, передвижные выставки, а также зарубежные выставки на территории страны. 

Колумбийские художники начинают участвовать (и получать признание) в международных 

конкурсах. Профессиональная искусствоведческая критика начинает выпускать 

публикации в журналах, посвященных исключительно изобразительному  искусству, где 

даются скорее эстетические, а не только литературные оценки. В области изобразительного 

искусства мы видим триумф абстракции как художественного языка. 

Другое изменение заключается в том, что экономическое положение художников 

больше не определяет вид искусства, и, хотя художники по определению остаются частью 

семей с высокой покупательной способностью и благодаря этому могут следовать своим 

художественным стремлениям, то, является художник частью элиты или нет, уже не влияет 

на искусство, которое он создает. Искусство в Колумбии в конце 1950х годов было уже 

признанной сферой культуры в рамках национальной действительности, оно стало гораздо 

более популярным, чем в 1920х и 1930х годах, среди широких масс зрителей. По этому 

поводу Энгель  писал следующее: «1956 год —  это год консолидации, можно сказать, 

освящения  статуса  современного колумбийского искусства на международной арене. В 

предыдущие годы колумбийские художники получали призы и награды на международных 

конкурсах, а их работы появлялись в музейных коллекциях за рубежом. Но только сейчас 

 
260 Iriarte M.E. Primeras etapas de la abstracción en Colombia (II) / M.E. Iriarte. // Arte en Colombia: Internacional. 
— 1984. — No. 24 — P. 4546. 
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колумбийское искусство принимается во внимание как ценная сущность, достойная быть 

представленной во множестве современных творений»261. 

Таким образом, с 1940х до конца 1950х годов в искусстве Колумбии идет 

полноценное развитие темы насилия и войны.  

С исторической точки зрения события 9 апреля 1948 года являются определяющими 

для подачи темы насилия в картинах в эксплицитном виде, то есть тема подается как показ 

того, что произошло в тот день. События настолько важны для истории страны, а 

осуществленное насилие было настолько ужасным, что ему удается затронуть все слои 

общества. С этого момента художники будут всегда присутствовать в решающие моменты 

истории страны, и эта ситуация создает водораздел в развитии колумбийского искусства. 

Здесь  важно напомнить, что такие события, как Банановая резня, не принимались во 

внимание  художниками в начале века. Но уже в 1957 году после  расстрела  студентов 

каждый художник, работающий над темой войны и насилия, не смог обойти этот факт 

стороной в своем творчестве, и такого рода проявления будут повторяться в критические 

моменты современной истории искусства Колумбии. 

Отметим еще раз, что не случайно именно в это время в искусстве в качестве темы 

и сюжета появляются все виды насилия, такие как политическое насилие, насилие  в 

сельской местности, репрессии против протестных движений и абстрактное изображение 

насилия. В конце концов, исторический период, который они изображали, был назван в 

истории страны периодом Насилия, поскольку, как резюмирует историк Эрик Хобсбаун в 

своем эссе «Анатомия насилия в Колумбии»: «Южноамериканская Республика Колумбия 

была опустошена сочетанием гражданской войны, партизанских действий, бандитизма и 

откровенных массовых убийств, не менее катастрофических, потому что они практически 

неизвестны внешнему миру. Этот период известен как Насилие»262.  

 
261 Engel W. Crónica de la moderna pintura colombiana (19341957) [Электронный ресурс] / W. Engel.  // Plástica: 

Revista  de  Arte  Contemporáneo.  —  1957.  —  No. 6. Page no date. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/860727#?c=&m=&s=&cv=&xywh=985%2C65%2C5062%2C2833 (дата 

обращения: 10.05.2022). ICAA RECORD ID 860727 
262 Hobsbawm E., Op. cit., p. 13. 
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Так, развитие социального в искусстве, начатое в 1930е годы, приобретает большую 

актуальность и приводит к искусству, отражающему насилие в деревне. Интерес к рабочему 

и крестьянскому движению переходит в другую плоскость, и в работах начинает появляться 

насилие над крестьянами в рамках двухпартийного насилия. Таким образом, в живописи 

проявляется политическое насилие  (также исходящее из интереса к социальному в 

искусстве), а требование об ответственности властей входит в тематику национального 

искусства.  

С идеологической точки зрения мы находим две  четко определенных системы 

видения: с одной стороны, художники, использующие искусство как инструмент 

социальной  критики, и, с другой стороны, те, кто просто ограничивается отражением 

исторического момента, не задаваясь вопросом о причинах, последствиях или лицах, 

ответственных за описанные действия.  

С эстетической и стилистической точки зрения эти изменения в представлении о 

предмете искусства и насилия совпадают с полноценным развитием современного 

искусства в стране. Иностранные влияния ощущают на себе как художники, 

ориентированные на социальную критику, так и те, кто ею не занимается. В конечном счете, 

в эти годы  в колумбийском искусстве  сосуществуют влияния авангарда, 

латиноамериканизма и мексиканского мурализма вместе с колумбийской традицией, 

развивавшейся с начала XXого века до 1930х годов параллельно с академизмом. 

Иностранные влияния становятся основополагающими для понимания развития темы 

искусства войны и насилия. 

Художники, обращающиеся к теме насилия, делают это под разными углами зрения: 

Гомес Харамильо затрагивает тему через колумбийский пейзаж, Алипио Харамильо — 

через репрессии по отношению к крестьянству, Педро Нель Гомес —  через историю 

страны, Дебора Аранго — через роль женщины и политические события, а Марко Оспина 

—  через пейзаж в абстрактном ключе. Эта группа художников, которые отражают 

социальные проблемы, будет иметь трения с цензурой как правительства, так и 

художественной критики. В то же время нужно сказать, что другие художники, более 

привлекательные  для правительства и для критики, также заинтересовались проблемой 
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насилия, хотя и скорее с формальной, чем с социальной точки зрения. Прежде всего, речь 

идет о Энрике Грау и Алехандро Обрегоне (хотя последний создаст самое важное свое 

произведение на тему насилия лишь в 1962 году). 

В следующий период колумбийской истории на сцену выйдут новые актёры, а с 

ними и новые виды насилия, которые поначалу вызовут легкую надежду на перемены, 

которая быстро  угаснет. И в этом контексте художники возьмутся за кисти, чтобы 

попытаться разоблачить ужасные насильственные действия, происходящие в стране.  
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Глава 4. Искусство и партизанская война 

4.1 Современная панорама искусства: новая фигуративность от 1960-х до 1980-х 

годов 

Как мы убедились в предыдущей главе, мотивы критики, политики и социальной 

проблематики в искусстве уже к 1960м годам были неотъемлемой частью художественной 

панорамы страны, и именно в этом контексте возникает дискуссия о политическом 

искусстве и актуальности политической тематики для изобразительных искусств, а также 

об их связи с искусством войны и насилия. 

В течение 1960х и 1970х годов идея политического художника реализовалась в 

двух не совпадающих друг с другом ипостасях. С одной стороны, защитники 

интернационализма и авангарда отстаивали политический элемент в искусстве как фактор 

подрыва традиционных изобразительных  искусств и создания нового искусства 263 , 

флагманом которого будет попарт. Преследовалась цель переосмыслить содержание 

современного искусства и сделать его региональным, латиноамериканским, то есть отойти 

от того, что это новое искусство означало для Соединенных Штатов. Критики, 

придерживающиеся позиции Марты Трабы (группа интернационалистов), рассматривали 

политическое искусство как проблему эстетическую, а не обязательно социальную. Это 

было искусство, способное противостоять натиску североамериканских влияний. 

 Иную позицию заняли латиноамериканисты и новое поколение бунтарских 

художников 1960х и 1970х годов, для которых политическое искусство было популярным 

на службе народа, искусством, способным критиковать как левых, так и правых, орудием 

борьбы за права крестьян, рабочих и студентов. Искусством, способным бороться с 

империализмом, буржуазией и помещиками, правившими страной с начала XX века. 

Мария Мерседес Буитраго следующим образом комментировала данную ситуацию: 

«С одной стороны, Марта Траба переоценила свою концепцию попарта и возможность 

 
263 Rubiano G. Pintores y escultores ‘Bachués’. Historia del arte colombiano / G. Rubiano.  — España: Salvat Editores 
S.A., 1988. — P. 1361. 
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того, что разные художники могут создавать его, не переставая строить национальное 

искусство, что Траба называла «национализацией попарта»; с другой стороны, мы имеем 

обязательство, взятое на себя всеми интеллектуалами и художниками, делать искусство для 

народа в соответствии с идеями Клеменсии Лусены»264. 

Мы видим, что в этом диалоге художественных течений можно выявить три 

направления:  1.  политика в искусстве;  2.  социальная критика;  3.  тема войны и насилия. 

Иногда к ним можно относиться как к отдельным проблемам, как это делали  критики, 

придерживающиеся позиций Марты Трабы, вычленяя социальную составляющую 

искусства и совершая региональную, живописную революцию, в которой ни реальная 

политика, ни реальное насилие ничего не значили. Другого понимания данных понятий 

придерживались те, кто стремился к интерпретации реальности страны. Есть художники, 

для которых эти темы были не только неизбежны, но их творчество невозможно отделить 

от реалий происходящего в стране. Именно здесь был узел борьбы между 

интернационалистами и латиноамериканистами по поводу трактовки вопроса о насилии. 

Как мы писали ранее, политический и социальный элементы в рамках темы насилия, 

развивавшиеся с 1930х годов с начала появления социального аспекта в искусстве, позднее 

были закреплены группой латиноамериканистов в 1940х и 1950х годах. Но пик развития 

пришелся на 1960е и 1970е годы, когда политически ангажированные художники 

использовали искусство, чтобы попытаться добиться реальных изменений в обществе. 

Таким образом, мы видим, что искусство на темы насилия приобретает в это время гораздо 

более сильную идеологическую коннотацию, художники больше не хотят, чтобы насилие 

просто присутствовало в колумбийском  искусстве, как это было во времена  поколений 

1940х и 1950х годов, они хотят, чтобы искусство стало средством преобразования 

общества. Революционный импульс того времени и создание вооруженных партизанских 

отрядов в Колумбии во многом были связаны с этими идеями.  

В то же время наследники традиции, идущей от академизма начала XX  века, 

представлявшей насилие символически (что в какойто момент переросло в конфликт и с 

авангардом, и с академией), в конечном счете сделали выбор в пользу эстетической 

 
264 Herrera Buitrago, M., Op. cit., p.124. 
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поддержки европейского авангарда и трактовки темы насилия как второстепенной для 

искусства, а не как фундаментальной. Тема насилия мутировала в группе 

интернационалистов в художественную  форму, не имеющую ничего общего с 

социальными процессами, и развивалась в этом духе до конца 1980х годов.  

Пример противостояния между двумя точками зрения на насилие можно найти у 

Энрике Грау и Клеменсии Лусены (1945—1983), сравнив две работы, которые 

представляют не непосредственно акты насилия, а скорее символическое их изображение. 

Грау считался одним из «неприкасаемых»  авторов  Марты Траба, а Лусена —  одной из 

самых бунтарских художниц 1960х годов.  

Работа «Темная ночь души», (1972, сборка. Дерево, бумага, электрическая лампа, 

керамика. 195 х 81 х 81 см. местонахождение неизвестно) (Илл. 62) Энрике Грау 

представляет собой трехмерную работу редимейд, в которой сочетаются различные 

материалы, такие как бумага и дерево. Центральным элементом работы является 

деревянный стул, который подсвечивается лампой в верхней части, на  спинке  высечено 

лицо человека, от левого подлокотника отделяется рука, а изпод сиденья свисает некое 

яйцевидное тело. На сиденье есть ряд предметов: открытая спереди небольшая коробка, 

внутри которой находится маленькая птичка, стоящая на круглом предмете и, в свою 

очередь, частично прикрытая рукой. А также открытая книга, перевязанная двумя 

веревками, а внутри нее маленькая изуродованная человеческая фигурка. 

Расположение предметов на сиденье таково, как если бы это был натюрморт, а сама 

конструкция стула выступает в роли тела человека. Влияние Дюшана, Пикассо и Дали 

очевидно в аспекте использования предметов повседневного обихода, таких как, например, 

стул, и их взаимодействия с элементами, созданными самим художником. Объекты и 

детали одинаково важны, и это позволяет зрителю поразному их понимать. Грау 

рассматривает человеческую фигуру как важнейший элемент визуальной коммуникации, 

для которой большое значение приобретают выражение лица и положение руки.  В 

произведении мы видим превращенного в стул человека, черты которого разбросаны по 

всей поверхности дерева. Это раздробление тела —  проявление того, что есть в душе 
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субъекта. Также это может намекать на расчленение тела, что будет характерно для 

искусства войны и насилия этого периода. 

«Темная ночь души» —  произведение, полное символических объектов, стул — 

отсылка как к креслам для пыток инквизиции в Картахене, так и к электрическим стульям, 

используемым для реализации смертных приговоров. Книга  удерживает человеческую 

фигуру веревками между страницами. Птица, символ свободы, заключена в коробку, а рука 

человека препятствует ее высвобождению. Лицо мужчины, вырезанное художником, имеет 

открытые глаза, закрытый рот и выражение грусти, подчеркнутое сведенными бровями. 

Предмет под стулом может интерпретироваться как яйцо или гигантская пуля, хрупкость и 

смерть в одном и том же образе. Эта работа является фрагментацией человека, как 

физически, так и духовно.  

Итак, мы видим, что в этой работе есть элементы, отсылающие нас к теме насилия, 

но неявно, поскольку интерес художника в основном состоит в формальных поисках. 

Особый интерес к теме насилия проявится у этого художника лишь в начале XXI века, когда 

он создаст триптих «Насилие» (2003).  

Если мы проанализируем стилистическое развитие творчества Грау, мы увидим, что 

он переходит от фигуративности к геометрии, минуя абстракцию, что происходит между 

1955 и 1960 годами, когда он исследует фигуративность и упрощение изображения фигуры 

с помощью абстракции. Вероятно, это происходит под влиянием кубизма, но у Грау образы 

видимого мира остаются вполне узнаваемыми. Это стилистическое исследование приводит 

его к творениям из найденных предметов, которые он собирает вместе с небольшими 

скульптурами и рельефами. В  этих работах мы также находим результаты его 

геометрических  исследований, ведь художник непосредственно вводит в свои работы 

сферы, квадраты и овалы. Это обращение к геометрии также заметно и в вышеописанной 

нами работе «Сгоревший трамвай» (1948) (Илл. 41) в правильной форме пламени, 

окружающего поезд.  

Хотя позиция художников, интересующихся социальными аспектами искусства, в 

том числе латиноамериканистов, а позднее художников поколения 1960х и 1970х годов, 

заключалась в том, чтобы  изображать насилие неявно, были случаи, когда насилие 
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изображалось символически, но более явно. Так обстоит дело с работой Клеменсии Лусены 

«Да здравствуют крестьянские марши» (1971, тушь, темпера. Без даты. местонахождение 

оригинального неизвестно) (Илл.  63).  Эта художница, родившаяся в Манисалесе в 1945 

году, была одной из самых известных в 1970х годах благодаря своей приверженности 

социальной борьбе и тому факту, что она была одной из немногих, кто открыто выступали 

за левую политическую партию: партию МОИР. Ее творчество можно охарактеризовать как 

критику властей: она критикует правительство на всех уровнях власти и безразличие 

общества к проблемам низших слоев  населения. Эстетика ее работ была связана с 

социалистическим реализмом, который ей удалось адаптировать к колумбийским реалиям 

и визуальной культуре страны. Из всех художников этого времени она была единственной, 

кто играл роль художникапамфлетиста, потому что, хотя существовало несколько граверов 

и художественных групп, занимавшихся социальными вопросами и использовавших 

искусство как элемент протеста против насилия, они почти никогда не состояли ни в какой 

политической партии.  

«Да здравствуют крестьянские марши» (Илл. 63) — это произведение подхватывает 

идею о насилии как результате принадлежности земли помещикам, ‒ идею, возникшую в 

начале XX  века. Эта работа символически представляет насилие как основную причину 

войн и конфликтов в Колумбии на протяжении XX века. Художник напоминает нам, что 

насилие в Колумбии было спровоцировано фактом существования безземельных крестьян 

еще в начале XX века. Изображение очень простое ‒ на абстрактном светлом фоне фермеры 

с транспарантом, на котором написано: «Земля для тех, кто на ней работает». Оба 

персонажа носят сандалии, разновидность обуви, типичной для колумбийского 

крестьянства, мужчина носит длинную белую рубашку, желтые штаны, закатанные до икр, 

и руану, висящую на правом боку. На женщине простое крестьянское фиолетовое платье с 

цветочным рисунком, с желтым воротником и рукавами.  

Крестьяне, изображенные в этом произведении,  —  архетипы героев 

социалистического реализма, только адаптированные к контексту колумбийского 

крестьянства. Это два человека, которые выступают за свои права на землю, на которой они 

работают. Художник жертвует формальными художественными моментами объемности, 
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перспективы, передачи окружающей среды в пользу прямого изображения момента 

крестьянского марша. Центральная идея изображения ‒ это посыл, который очевиден: 

земля —  для крестьян, а не для помещиков, которые просто ее скупают в огромных 

количествах.  

Как утверждает Альваро Медина: «Стиль Лусены соответствует эстетике 

социалистического реализма и теории трех преимуществ, на которых этот стиль некоторое 

время основывался. Иными словами, нужно было выделить положительных персонажей 

среди всех представленных, выделить героев среди всех положительных персонажей  и, 

наконец, выделить главного героя среди всех героев»265.  

В итоге сравнения двух проанализированных произведений, мы можем отметить, 

что две позиции, существовавшие относительно трактовки темы насилия в искусстве, не 

совпадают друг с другом ни в стилистическом, ни в концептуальном плане. Грау 

представляет нам произведение, повествующее о фрагментации человеческого тела, а 

также дает отсылки к насилию, отсылки  поэтического и лирического характера,  с 

использованием современных художественных приемов. В случае с Лусеной ссылка на 

насилие также символична, причины насилия с начала века для нее кроются в проблеме 

владения землей. Работа подчеркивает причину насилия, не воссоздавая насильственные 

действия, а используя идею собственности на землю трудящихся для пропаганды лозунга 

защиты и возвращения земли крестьянам. Для этого автор использует социальный реализм 

в стилистическом и концептуальном аспектах.  

Как следует из вышесказанного, оба пути трактовки проблемы насилия не отрицают 

его существования. Для одних трактовка проблемы насилия была эстетической 

революцией, для других — революцией социальной (которая не исключает эстетической). 

Еще один момент, в котором два автора согласны друг с другом, состоит в том, что оба 

способа восприятия темы насилия носили антиколониальный и, прежде всего, 

антиимпериалистический характер. Кроме того, все художники этого поколения, будь то 

латиноамериканисты или интернационалисты, вне зависимости от того, интересовались ли 

они проблемой насилия как социальной или эстетической проблемой, стремились к 

 
265 Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., pages no date. 
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собственной живописной идентичности. Все они преследовали одну цель: поиск 

национального искусства.   

Тема насилия приобретает большую значимость благодаря первому посвященному 

ей  социологическому исследованию,  проведенному учеными Орландо Фальсом Бордой, 

Эдуардо Уманьей Луной и Херманом Гусманом Кампосом в 1962 году в их книге 266 

«Насилие в Колумбии». Резонанс этого исследования во всех областях общественных наук 

очень глубоко затронул искусство не только изза  изложенных в нем идей и 

представленных реальных данных, но и потому, что многие из опубликованных там 

фотографий были взяты за основу для художественного  описания насилия в Колумбии. 

Художники, такие как Луис Анхель Ренхифо (1906–1986), Альфонсо Кихано Асеро (род. в 

1927), Карлос Гранада (1933—2015) и Алехандро Обрегон, интерпретировали тему насилия 

в изобразительном искусстве.  

Колумбийская действительность и существование активной группы мыслителей и 

художников привели к тому, что насилие появилось в качестве темы как в академии, так и 

в более широких сферах искусства. Однако это усилие не нашло отражения в политическом 

дискурсе  того времени, поскольку последний все еще сводился к устранению 

противоборствующими партиями друг друга, что могло порождать только одно насилие за 

другим, и двухпартийное насилие было свидетельством этого. 

Попытка положить конец двухпартийному насилию, установив чередование власти 

либералов и консерваторов, породила новую волну насилия: насилие внутреннего 

вооруженного конфликта. Появление партизанских отрядов (ФАРК, АНО, НОА, М—19), 

стремившихся вооруженными средствами изменить общественнополитический строй 

страны, вызывало появление у одних художников некой иллюзии надежды, у других 

чувства скептицизма.  

Идеологическая борьба между либералами и консерваторами двигалась в сторону 

поддержки США или Советского Союза. Были созданы отряды партизан марксистской 

идеологии, и такие фигуры и образы, как Че Гевара и кубинская революция запечатлелись 

 
266 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E. Op. cit., p,456. 
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в сознании общества. Левые партии изначально пользовались поддержкой художников и 

интеллектуалов. И хотя художники не входили ни в одну революционную группу, они 

создавали работы, возвеличивающие личности  некоторых левых лидеров. Изза 

недостаточных  условий  для  безопасности в стране их вклад всегда ограничивался лишь 

художественным выражением. Но эта поддержка начала испаряться по мере того, как 

обнаруживалось, что вооруженные группы не предлагают вариант социальных изменений, 

в которых так нуждается страна.    

Среди всей политической и социальной панорамы этого времени появляется новое 

поколение художников, которые привнесут в колумбийское искусство новые эстетические 

установки. Среди них Беатрис Даса (1927–1968), Сантьяго Карденас (род. в 1937), Бернардо 

Сальседо (1939–2007), Альваро Барриос (род. в 1945), Карлос Рохас (1933–1997), Фелиса 

Бурштын (1933—1982), Мигель—Анхель Карденас (1934—2015), Норман Мехиа (1938—

2012), Педро Алькантара Эрран (род. в 1942), Дельфина Берналь (род. в 1941), Нирма 

Сарате (1936—1999) и некоторые другие. Таким образом, на артсцене активно появляются 

женщины, которые долгое время стремились занять свое место в истории колумбийского 

искусства. 

В искусстве происходят  эстетические сдвиги, позволяющие изображать войну и 

насилие новыми способами. Изображения не ограничиваются холстом, идет подъем других 

видов искусства. Помимо ассамбляжа, образец которого мы видели в работе Грау «Темная 

ночь души» (Илл. 62), в начале 1960х годов возник тип «колумбийского стиля» 

абстракционизма, поскольку эволюция последнего не происходила в Европе и США 

синхронно. В Колумбии зарегистрировано несколько экстремул в развитии 

абстракционизма. Об этом свидетельствуют работы Обрегона, в которых мы видим 

тенденцию к абстракционизму без полного отказа от фигуративного искусства. 

Но абстракционизм не избежал критики. Внутри группы художников

латиноамериканистов некоторые ее представители резко критиковали абстрактное 

искусство, которое они считали  декоративным, буржуазным и несоответствующим 

потребностям колумбийского искусства того времени. Художник Карлос Корреа сказал об 

этом: «[…] они используют абстрактную живопись как средство, чтобы продлить дни 
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капиталистической системы и убедиться, что массы не думают о таких проблемах, как 

безработица, вооружение, неграмотность и других подобных вопросах. […] Современное 

живописное поколение, которое следует принципам Парижской школы […], создает 

двухмерную картину, поворачиваясь спиной к национальной проблеме, истории, географии 

и людям страны»267. 

Таким образом, в десятилетия между 1960ми и 1980ми гг. друг на друга 

наложились попарт, новый реализм, неодадаизм, коллаж, редимейд и появился особый 

интерес к гравюре. В это время происходит обновление культуры, решающую роль стали 

играть двухмерность, рельеф и сборка, все это расширило понимание искусства и придало 

изобразительный или скульптурный характер элементам повседневной  жизни, 

перенесенным в эстетический контекст. 

Происходит переход к новой фигуративности: неофигуративности. Мы находим в 

искусстве фрагментированные тела, которые послужат источником изображения насилия и 

выражением формального поиска представления насилия  с разных точек зрения. В это 

время в идеологическом плане вступают в игру такие факторы, как усиление студенческого 

движения с марксистским характером в Латинской Америке, усиление жесткой критики, но 

не обязательно со стороны какойлибо политической партии или идеологического 

движения. Нужно отметить, что у нового поколения художников не наблюдалось 

синкретизма идеологий, не было синтеза критической и политической мысли, но имел 

место напряженный диалог между различными способами мышления и порождениями 

социальной критики, отталкивающейся от искусства. Вместе с отголосками революций 

возникает бунтарское поколение, выступающее в оппозиции как к социальным проблемам, 

так и к предустановленным формам искусства.   

4.2 Обрегон и закрепление темы насилия в колумбийском искусстве 

Алехандо Обрегон — один из самых влиятельных и признанных на национальном и 

международном уровнях колумбийских художников второй половины XX века. Хотя его 

художественное образование можно охарактеризовать как европейское, это не значит, что 

 
267 Correa C., Op. cit., p 68. 



180 

 

 

от этого он перестает быть всецело колумбийским художником. После своего 

окончательного возвращения в Колумбию в 1955 году, где он жил до самой смерти, 

Обрегон зарекомендовал себя как один из самых влиятельных художников своего времени. 

За свою блестящую карьеру он получил различные награды, такие как первая премия на 

конкурсе Гуггенхайма в 1956 году, проведенном Национальным музеем, за работу 

«Мертвый студент» (1957) (Илл. 61), первая премия на Международной выставке 

Карибского залива в Хьюстоне в 1956 году за работу «Крупный рогатый скот тонет в реке 

Магдалена» (1955), среди прочего. 

В то время как он был директором Школы изящных искусств Боготы в 1948 году и 

профессором Школы изящных искусств Национального университета Колумбии в 1959 

году, он старался преобразовать колумбийское искусство в таких аспектах, как введение 

новых тем и образов. Примером  последних  были быки, натуральные продукты, рыба и 

птицы, особенно кондор.  

Обрегон ценит живописность выше других художественных элементов, использует 

взрывную палитру цветов, открытые и энергичные формы, трактованные с явным влиянием 

кубизма, который не может полностью отказаться от фигуративности, но и не становится 

совершенно абстрактным. Его эстетика основана на грубой линии и несколько агрессивном 

рисунке, с толстыми и густыми мазками, а его цвета яркие, типичные для колумбийского 

искусства Карибского бассейна. Обрегон —  это художник, который «придает барочный 

окрас» тропическому пейзажу и выразительно использует цвет. По словам Альваро 

Медины, Обрегон имел «[…] внезапный и взрывной темперамент, и он был с первого 

взгляда очарован тайнами тропиков, их атмосферой ливней, блеском их ночей, ревом гор и 

потоком рек, не упуская из виду захватывающую природу тропической флоры и фауны, а 

также конфликты человека с природой и с социальным конгломератом. Ему хватило узнать 

это все о нас, чтобы холодная живопись, которую он создавал по прибытии, взорвалась и 

начала видоизменяться»268.  

Роль Алехандро Обрегона в колумбийском искусстве с конца 1950х по 1980е годы 

очень важна для истории искусства Колумбии. С момента своего участия в Салоне 26 в 1948 

 
268 Medina A. El americanismo de los años 40… Op. cit., p.33. 
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году он неизменно производил глубокое впечатление на критиков того времени. Альба 

Сесилия Гутьеррес Гомес так отзывалась о его роли в искусстве 1950х годов: «Присутствие 

Алехандро Обрегона крайне важно на этом этапе не только изза  качества и 

революционного характера его работы, но и потому, что он сам становится учителем и 

лидером колумбийского авангарда, противостоя костумбристской  академии, 

преобладавшей столько лет в Боготе, а также латиноамериканистской  эстетике, 

унаследованной от Мексики»269.  

В 1962 году Обрегон пишет одно из самых важных произведений искусства в 

Колумбии, под названием «Насилие» (1962, холст, масло, 155,5 x 187,55 cм. Культурный 

центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), постоянная выставка 

коллекции классических, экспериментальных и радикальных произведений искусства) 

(Илл. 64). Художник использует пейзажную традицию, унаследованную с начала XX века, 

для создания пейзажа, отражающего запустение, вызванное насилием в Колумбии. За эту 

работу он получил Национальную премию в области живописи на XV  Национальном 

салоне художников Колумбии в 1963 году. 

Эта картина имеет такое же значение для колумбийцев, как Герника для испанцев. 

На картине изображен труп беременной женщины. Фигура умершей окутана тенями, по 

колориту они представляют собой набор оттенков пастельносерого цвета, формирующих 

фигуру, сливающуюся с андским пейзажем страны. Можно заметить, что на картине есть 

две четко выраженные горизонтальные полосы, последняя из которых постепенно 

выцветает. Художник говорил об этом так: «Моя живопись очень реалистична, я работаю с 

горизонталью, когда пейзаж входит в мою работу. Горизонт — это точка, фиксирующая 

реализм, это разделительная линия»270.  

В некоторых других работах этого художника можно встретить композицию с 

пейзажем, разделенным на три горизонтальные полосы, символизирующие рай, чистилище 

 
269 Gutiérrez Gómez, A. C. El arte moderno internacional en Colombia 1945 – 1960 [Электронный ресурс] / A.C. 

Gutiérrez Gómez. // Artes La Revista. — 2005. —Vol. 8, No. 15 — P. 8-29. // Режим доступа: 

https://revistas.udea.edu.co/index.php/artesudea/article/view/23951 (дата обращения: 08.08.2022). 
270 Gómez N., Medina, A., Ramírez, I., Viola, E.  Alejandro Obregón 19201992 / C. Zuluaga. — Bogotá: Ediciones 
Gamma, 2022. — P. 73. 
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и ад, например, работы «Горячая вода» (1962), «Вулкан» (1965—1966), «Барранкилья» 

(1982). Эти работы показывают нам три четко очерченные полосы; средняя полоса – 

праздничная, в которой есть даже элементы карнавала. На рисунке «Этюд насилия» (1962, 

дерево, масло, 23,3 x 29,8 см. Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля 

Уррутии (МАМУ), постоянная выставка коллекции классических, экспериментальных и 

радикальных произведений искусства) (Илл. 65) также присутствуют три полосы, хотя в 

последней карнавальный мотив не очевиден. Если провести сравнительный анализ 

подготовительных рисунков с итоговой работой, то мы обнаружим, что в «Наброске о 

насилии» (1962, масонит, масло, 24 x 30,4 см. Культурный центр Боготы, Художественный 

музей Мигеля Уррутии (МАМУ), постоянная выставка коллекции классических, 

экспериментальных и радикальных произведений искусства) (Илл. 66). Обрегон не 

использует среднюю полосу. Оставив в работе «Насилие» (Илл. 64) только две полосы, 

художник решил устранить чистилище: могут сосуществовать только рай и ад. 

Мы также видим, что в «Наброске о насилии» (1962) (Илл. 66) используется прием 

расчленения трупа для демонстрации ужаса насилия над женщинами. Мы видим верхнюю 

часть тела, отделенную от остального туловища по уровню живота. В «Наброске о насилии» 

нижняя часть  тела  женщины —  черная, а верхняя часть —  белая. Также заметен белый 

мазок, идущий от левой груди к правой руке, а затем к правой ноге, образуя 

самостоятельную треугольную фигуру.  

Мы также видим, что есть развитие в выражении лица, в «Наброске о насилии» 

(1962) (Илл. 65) лицо женщины изображено всего несколькими линиями, которые говорят 

нам о его расположении на холсте. Оно больше похоже на белую маску, чем на лицо само 

по себе, в то время как в «Этюде насилия» (1962) (Илл. 65) выражение лица гораздо более 

развито, в чертах чувствуется ужас, а использовании красного цвета для изображения щек 

и части лица под нижней губой намекает на кровь жертвы. В «Деталях головы картины 

Насилие» (1962, холст, масло, 155,5 x 187,55 см.  Культурный центр Боготы, 

Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), постоянная выставка коллекции 

классических, экспериментальных и радикальных произведений искусства) (Илл. 67), мы 

можем отметить, что выражение, оставшееся в конечном изображении, не есть выражение 
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испуга, это, скорее, выражение спящего человека. Свет падает прямо на правую щеку 

женщины, высвечивая желтые тона, а также черную отметину на ресницах. Губы слегка 

приоткрыты, они чуть обнажают передние зубы. Это лицо молодой женщины, что 

контрастирует с изображением, представленным в «Этюде насилия» (1962) (Илл. 65). 

Кроме того, мы обнаруживаем, что есть развитие в изображении раны. На «Наброске 

о насилии» (Илл. 66) мы находим рану в верхней части грудной клетки, ее круглая форма 

указывает на то, что это огнестрельное ранение. В «Этюде насилия» (Илл. 65) можно 

заметить гораздо более жестокую сцену: огромная серая линия с обилием красного цвета 

вокруг нее, окрашивающая часть земли, а также серый цвет, который исходит от раны и 

распространяется по всей горизонтальной линии середины работы. Размер раны говорит 

нам о том, что она, вероятно, была сделана ножом. Картина «Насилие» (Илл. 64), в свою 

очередь, представляет рану чуть ниже груди женщины, видно красное пятно, не выходящее 

за пределы тела. Изображение менее гиперболизированное, более тонкое и, следовательно, 

производит гораздо более сильное впечатление.  

Фигура сама по себе является пейзажем. Эта идея была развита у других 

художников, как в случае с «Горами» (1940) Деборы Аранго, где мы видим обнаженную 

женщину на переднем плане на фоне андского пейзажа. Точно так же мотив беременной 

женщины как символа двухпартийного насилия рассматривалась нами в работе Алипио 

Харамильо «9 апреля» (Илл. 45) и в «Насилии» (Илл. 57) Игнасио Гомеса Харамильо. Образ 

женщины, убитой до родов, стал символом и предвестником того, как смерть забрала все 

надежды. Один из главных символов жизни был умерщвлен. 

Тем не менее, мы видим, что идея пейзажа—женщины также имела свою эволюцию. 

В «Этюде насилия» 1962 г. Обрегона (1962, оргалит, масло, 23 х 29 см. Частная коллекция) 

(Илл. 68) представлен черный фон, на котором фигура женщины попрежнему находится 

на переднем плане, но имеет небольшое отличие от других произведений на эту тему: здесь 

верхняя часть тела жертвы наклонена вниз, как бы падая в реку. На самом деле, часть 

головы и правый бок утопают в сероватой прозрачности. Положение левой руки также 

является признаком, отличающим эту работу от других, так как рука откинута вверх, а 

кисть находится над головой. Живот женщины имеет красный цвет, при этом мы понимаем, 
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что рана гдето в животе, но видна только кровь, под которой остается невидимым место 

ранения. Идея женщиныпейзажа здесь менее выражена, чем в итоговой работе, так как мы 

можем видеть только грудь и часть живота как «холмы», тогда как в «Насилии» (Илл. 63) 

каждая из кривых контура тела женщины представляет собой географию Андских гор.  

Обрегон знает, что его время останется в истории как эпоха смерти и геноцида, 

поэтому работа «Насилие» (Илл. 64) и подготовительные этюды к ней представляют 

горизонт безжизненного, голодного и обезображенного будущего. Это —  произведение, 

повествующее о волне насилия, прошедшей через все точки колумбийской географии. 

Беременная женщина символизирует  будущее новой жизни, но ее изуродованная душа 

подобна душе брошенного после войны общества. Иными словами, варварство убивает 

надежду. 

Альваро Медина 271 , известный искусствовед, который лично знал Алехандро 

Обрегона и присутствовал при подготовке им работы «Насилие» (1962) (Илл. 64), заявлял, 

что художник начал осуществлять синтез как по форме, так и по цвету, то есть, первые 

выполненные исследования — это те, которые имеют более красный цвет, появившийся у 

мастера прежде, чем ему удалось прийти к окончательно монохромной работе. Медина 

утверждает, что: «в то же время, на символическом уровне мы видим, что красный цвет 

доминирует над всей поверхностью в одной версии, ограничен в другой и, наконец, исчезает, 

уступая место белому и серому, которые присутствуют в финальной версии. Таким образом, 

порядок исполнения проанализированных здесь работ может быть следующим: «Этюд 

насилия» 1962 г. (Илл. 65), «Этюд насилия» 1962 г. (Илл. 68), позже «Набросок о насилии» 

(Илл. 66)  и, наконец, «Насилие» (Илл. 64). В дополнение к трем проанализированным здесь 

работам известно еще о 9 подготовительных рисунках, возможно, сделанных в мае 1962 

года.272.  

Еще одним важным аспектом для анализа является текущее местонахождение 

знаменитой картины «Насилие» (Илл. 64) и история, стоящая за ней. Сегодня картина 

принадлежит коллекции Банка Республики, но долгие годы она находилась вне поля зрения 

 
271 Cruz M. Entrevista a Álvaro Medina el 10 de diciembre de 2022. // Archivo Personal. Bogotá, 2022. — Pages no 
date. 
272 Medina A. Alejandro Obregón, Germán Londoño... Op. cit., p.131. 



185 

 

 

общественности: с 1960х до начала 2000х она принадлежала журналисту Эрнандо 

Сантосу (1922–1999), режиссеру и владельцу газеты «Эль  Тьемпо» и племяннику 

президента республики с 1938 по 1942 год Эдуардо Сантоса (1888—1974). Хотя сама 

картина не имеет определенного явного политикоидеологического содержания, поскольку 

представляет гендерное насилие, на протяжении 1980х годов она считалась проблемной 

работой. Отсюда важность для истории насилия в стране того факта, что она теперь 

представлена публике в музее Банка Республики. Можно задаться вопросом, почему эта 

картина была вне поля зрения общественности в самые суровые годы насилия в Колумбии?  

В целом, «Насилие» (Илл. 64) —  это произведение, ставшее важной вехой в 

искусстве и истории насилия в Колумбии, оно не имеет политической принадлежности и 

не претендует на роль борьбы за социальную революцию. Это произведение искусства, 

которое говорит само за себя.  Эта работа раскрывает перед критиками, обществом и 

страной существование темы насилия в истории и искусстве Колумбии, художник имел 

намерение показать своей работой период насилия и трений между либералами и 

консерваторами 273 .  Теперь это  не просто тема, которая скрывается среди ряда других 

социальных проблем или переносит насильственные действия на холст как хронику 

событий, с этой работой в истории искусства открывается фаза развития темы насилия, 

характеризующаяся полной сконцентрированностью на явлении насилия. Точно так же, как 

Обрегон вводит такие темы, как быки  и кондоры, он также дает насилию в искусстве 

собственное звучание, прилагая  усилия для того, чтобы насилие появилось как 

полноценный элемент среди социальных проблем. Отныне тема насилия будет признана 

отдельной и важнейшей тематической линией в колумбийском искусстве.  

Исследователь Хиль Товар писал следующее: «Обрегон осмелился развить в этой 

работе тему, которой он никогда раньше не занимался и которую многие другие 

колумбийские художники изображали крайне неудачно: насилие» 274 . Для критика 

колумбийская трагедия наконец получила справедливое толкование в безмерности своей 

боли, на фоне серости и оглушающей тишины. Именно после создания «Насилия» 

 
273 Ibid. p;130. 
274 Gil Tovar F. 50 años Salón Nacional de Artistas / F. Gil Tovar. — Bogotá: Edición, reseñas y selección de textos, 
2015. P. 111. 



186 

 

 

художник начинает развивать тему гораздо глубже, исследуя отношения между пейзажем

телом и насилием. Все работы на эту тему, сделанные после «Насилия», были выражением 

идеи того, что тело сливается с пространством, в котором оно обитает. В творчестве 

Обрегона, начиная с «Насилия» 1962 года, отношения между ландшафтом, географией, 

обществом, культурой и, конечно же, насилием становятся явными и более заметными. 

Есть много произведений искусства: картин, скульптур, романов и даже фильмов, 

которые исследуют сложную паутину истории колумбийского насилия. Но среди них 

работа Обрегона выделяется, представляя насилие в обобщенном плане, это картина, 

которая ничего не говорит о типе насилия, имевшего место в стране, она не говорит нам о 

том, кто и почему его совершал. Именно этот нейтральный подход к природе насилия 

заставил критиков, придерживающихся лагеря Марты Трабы, осыпать произведение 

похвалами. Здесь нужно вспомнить, что Обрегон был частью группы «неприкасаемых». В 

то время была очень популярной идея о том, что «Обрегон был богом, а Марта Траба — его 

пророком»275, поэтому такой хороший прием критикой этой работы неудивителен. К тому 

же, стоит отметить, что произведение действительно очень хорошо выполнено с 

технической точки зрения. Обращение к проблеме насилия без выделения ее 

идеологического аспекта не умаляло ее значимости, а, скорее, придавало ей в то время 

дополнительную ценность. Как писала Марта Траба: «Работы Обрегона сияют своим 

собственным светом. Это акт гордой и одинокой живописи. Так же, как эта раненая 

женщина, они одинаково готовы наполнить мир формами; так же, как она, способны быть 

молчаливыми, резонансными и охватывать зрителя чувством вины»276.  

Хотя Траба настаивала на том, чтобы представить Обрегона как художника, который 

«посвятил себя только своей работе»277, интерес мастера к социальным проблемам войны и 

насилия будет присутствовать в его творчестве на протяжении всей его жизни. Художник 

не имел публичной и ярко выраженной политической принадлежности, но это не мешало 

ему углубляться в тему войны и насилия в картинах «Резня 10 апреля» (Илл. 43), «Мертвый 

студент» (Илл. 61) и «Насилие» (Илл. 64). Среди его работ мы находим такие, как «Дань 

 
275 Traba M. 16 ideas de Marta / M. Traba. // Revista: Bandera Mundo 18 de septiembre — 2022. —P. 39. 
276 Traba M. Violencia: una obra comprometida., Op. cit., page no date. 
277 Ibid. 
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Че» (Фрагмент) (1968, холст, акрил, 140 x  160 см. Частная коллекция) (Илл. 69), «Дань 

священнику Камило» (1968, холст, масло, неизвестные данные) (Илл. 70), «Геноцид» (1963, 

холст, масло, 101 x 119.5 см. Частная коллекция) (Илл. 71), «Изнасилованная женщина № 

1» (1973, дерево, акрил, 15 x  17.5  cm. Частная коллекция) (Илл. 72), «Изнасилованная 

женщина № 2» (1973, дерево, акрил,15 x 17.5 cm. Частная коллекция) (Илл. 73) и другие. 

Алехандо Обрегон не был политически ангажированным художником, но это не делало его 

живописцем, которого не интересовала политическая жизнь страны с ее ужасающим 

насилием и варварством на протяжении всего XXго века.  

Идеологическое противостояние, имевшее место в 1960х и 1970х годах между 

левыми партизанами и государством, отражено в его произведениях «Дань Че» (Илл. 69) и 

«Дань священнику Камило» (Илл. 70). Противостояние либералов и консерваторов в 1940

х и 1950х годах сменилось противостоянием правых и левых. Стоит отметить идеализацию 

героического партизана и революционера. Также мы находим заметное использование 

христианской иконографии для представления обоих персонажей как мучеников. Работа 

«Дань Че» имеет ту же горизонтальную полосатую структуру, которую постоянно 

использует Обрегон, с двумя вертикальными и двумя горизонтальными осями. Здесь 

преобладают зеленый и синий цвета, центр изображения находится в центральной трети 

этих цветных осей. В произведении использованы фигуративные и нефигуративные 

образы, которые выделяются художником с помощью приема разного освещения.  

Ниже горизонтальной центральной линии мы находим фигуру партизана, как будто 

он сошел с креста и готовится войти в гробницу. Явно, что над ним андский кондор, 

повторяющийся образ в творчестве художника. У птицы гораздо более яркая расцветка, чем 

в остальной картине, где цвета смешиваются друг с другом и теряют свою звучность. В 

изображении птицы  использованы мазки желтого, яркосинего и зеленого цветов, его 

расположение и сила цвета позволяют нам идентифицировать его как мотив, который имеет 

наибольшую визуальную силу в изображении. Рядом с телом партизана, на заднем плане 

видна фигура обнаженной женщины, представленной сзади, ее фигура виднеется как бы за 

зеленой пеленой. На всей центральной части произведения расположены черные круги, 

символизирующие пули, которыми был убит Че, особенность этих отметин в том, что 
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создается впечатление, что прострелено само полотно. В центральном и правом квадрантах 

можно увидеть геометрические элементы. Также в верхней трети по горизонтали видны 

небольшие белые флажки, теряющиеся на горизонте.  

В этом произведении говорится об убийстве Эрнесто Гевары (1928–1967) «Эль Че», 

известного революционного лидера, который вместе с Фиделем Алехандро Кастро Русом 

(1926–2016) совершил кубинскую революцию. Кондор, находящийся поверх тела 

партизана, символизирует поиск Эрнесто Геварой свободы для Латинской Америки. 

Интересно отметить, что кондор, помимо того, что он является повторяющимся элементом 

в работах этого художника, также является символом Андского региона, места, где был 

убит партизан. Ла  Игера  (Боливия)  расположена в предгорьях горного хребта Анд. 

Использование зеленого как наиболее репрезентативного цвета, также говорит нам о 

большом значении, которое  художник придает природе, надежде и обновлению. Для 

Обрегона, даже если партизан, сражавшийся за свободу континента, погиб, это вовсе не 

означает, что с ним погибла и надежда. Статус мученика, который Обрегон придает «Че», 

будет сочетаться с образом героического партизана, который будет популяризироваться в 

Латинской Америке на протяжении 1970х годов. 

В произведении «Дань священнику Камило» (Илл. 70) рассказывается о священнике 

Камило Торресе, спускающемся с креста. Изображение по формату холста и иконографии 

очень похоже на алтари католических часовен небольших городков Колумбии, с 

треугольным завершением верхней части и с фигурой распятого в основной части. Работа 

таит в себе некую напряженность, так как главный предмет находится на левой 

вертикальной оси первой трети изображения. Фон светлого оттенка, крест — черный, а тело 

священника белого, желтого и красного цветов. На кресте мы видим небольшие белые 

пятна, намекающие на выстрелы, которыми был убит партизансвященник. В верхней части 

изображения, где должна быть табличка с латинскими буквами «INRI» (Иисус Назарянин, 

Царь Иудейский), мы видим белого голубя, символизирующего Святой дух.  

Этой работой Обрегон создает образ революционного мученика, который смог 

объединить винтовку и Евангелие. Эта дань уважения священнику Камило делает его 

символом сопротивления и борьбы за социальную справедливость. Таким образом, Обрегон 
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продолжает тему о революционном мученике. Сравнение Камило с Христом очевидно и 

будет повторяющимся элементом в латиноамериканской культуре278 . Эта дань уважения 

священнику Камило делает его символом сопротивления и борьбы за социальную 

справедливость. 

Работа «Геноцид» (Илл. 71) повторяет мотив  трех полос: в верхней —  столбы 

электропередач с их проводкой, фон — светлого цвета, но указывает скорее на закатный 

свет, чем на дневной. На второй полосе слева вверху мы видим много трупов, замечаем 

какието ноги, головы, туловища, перемешанные друг с другом. Из груды трупов вытекает 

лужа крови, а с левой стороны рядом с мертвыми есть некая черная конструкция, 

напоминающая груду гробов. В нижней полосе справа изображена рука, из образа которой 

выходит синий мазок. Рядом с рукой находится черная птица с несколькими красными 

точками, что делает ее похожей на демона, ожидающего в темноте возможности 

полакомиться падалью.    

В этой работе мы можем найти одну из постоянных идей Обрегона, имевшихся у 

него  относительно проблемы насилия –  идею специфики взаимоотношения между 

пейзажем, телом и насилием. Обрегону обращение с человеческим телом как с частью 

земной географии позволило ввести тему насилия в телоландшафт, в котором фрагменты 

тел сливаются с географией фона. Цвета и текстуры человеческих фигур смешиваются с 

пространством, между фигурами и фоном нет границ, мы не можем понять, где начинается 

одно и заканчивается другое. Таким образом, для художника существует зависимость 

между субъектами и пространством, в котором они обитают, тело и земля населяют одно и 

то же пространство, и поэтому идея ландшафта как фона исчезает. Пейзаж, тело и насилие 

— триада, которую Обрегон использует для решения вопросов, связанных с изображением 

войны и политических конфликтов. 

Существует очень интересная концепция, проанализированная Изабель Кристиной 

Рамирес Ботеро. Эта концепция может объяснить отношения Обрегона между ландшафтом 

и насилием: для Обрегона форма имеет содержание, и, следовательно, пейзаж не может 

 
278 García Elorrio J. Cristianismo y revolución: edición facsimilar / J. García Elorrio.  — Buenos Aires: Biblioteca 
Nacional, 2015. — P. 741. 
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быть понят без социальных аспектов. Пейзаж чтото значит только благодаря тому, что он 

социально населен людьми, для художника территория —  это пространство, где 

существуют социальные аспекты, следовательно, «можно сказать, что его пейзажи также 

имеют внутреннюю социальную, культурную и политическую нагрузку»279.  

Эта идея изначально взята из постулатов бразильского географа Милтона Сантоса, 

который сообщает нам, что: «Общество, то есть человек, оживляет пространственные 

формы, приписывая им содержание, жизнь. (...) Пустой дом или пустырь, озеро, джунгли, 

гора участвуют в диалектическом процессе, лишь постольку, поскольку им приписываются 

определенные ценности, то есть, когда они трансформируются в пространство. Простого 

факта существования этих предметов как формы, то есть как пейзажа, недостаточно. Уже 

использованная форма несколько иная, так как содержание ее социальное. Оно становится 

пространством, потому что является формойсодержанием»280. 

Таким образом, Обрегон в своих работах о насилии осуществляет синтез пейзажа и 

тела, потому что для него существование пейзажа невозможно без содержания и смысла, 

которые субъект придает этому пространству. Пейзаж существует, потому что он имеет 

имплицитное социальное содержание.   

«Изнасилованная женщина № 1» (Илл. 72) и «Изнасилованная женщина № 2» (Илл. 

73) представляют нам очень похожие образы: телесный пейзаж женщины с обнаженными 

интимными частями, горы этого пейзажа образованы телом женщины. Красный цвет, 

окрашивающий ее гениталии, является прямым намеком на изнасилование. В работе 

«Изнасилованная женщина № 1» мы видим лишь часть ягодиц, превращенных в горы, 

остальная часть тела уходит в черный цвет, а на небе прямо над центральной фигурой 

располагается серое облако, олицетворяющее трагедию. «Изнасилованная женщина №2» 

представляет нам почти полнофигурное изображение тела женщины. Видны торс и одна 

грудь, в то время как голова и руки не видны. Ощущение фрагментированности и 

расчлененности сохраняется. Телопейзаж также сливается с черным цветом, но в нижней 

правой части есть несколько цветных полос, по которым видно, что фон изначально был 

 
279 Gómez N., Medina, A…, Op. cit., p.128. 
280 Santos M. Espacio geográfico / La naturaleza del espacio / M. Santos.  — España: Ed. Ariel, 2000. — P. 91. 
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составлен из нескольких цветов: желтого, красного, зеленого и синего, нанесенных 

горизонтально в нижней трети, позже они были покрыты черным цветом везде, помимо 

нижней правой части. Это дает нам представление о самом развитии идеи произведения. 

В этих работах мы можем выявить еще одну особенность, которая отличает работы, 

связанные с войной и насилием, от других работ Обрегона. Палитра становится намного 

темнее по сравнению с его карибскими произведениями, полными карнавальных красок и 

тропического сияния. В картинах, связанных с темой насилия, этот праздничный и 

радостный характер полностью подавлен. В работах ««Изнасилованная женщина № 1» и 

«Изнасилованная женщина № 2» этот момент становится очевидным, когда пейзаж чернеет, 

а тело постепенно исчезает, сливаясь с чернотой пейзажа.  

В случае с обоими упомянутыми произведениями, изображенные женские тела, 

помимо того, что существовали сами по себе, выполняли функцию объектов использования 

для виновников насилия. В этом случае функция тела в социальной диалектике 

двойственна, так как, «когда общество действует на пространство, оно действует на 

предметы не как на физическую, а как на социальную реальность, то есть объекты, уже 

имеющие социальную ценность, которым общество стремится предложить или навязать 

новую ценность»281. Иными словами, если пейзаж существует потому, что он был наделен 

содержанием благодаря самому субъекту, то телопейзаж, в свою очередь, было объектом 

насилия со стороны обидчика. Двойственное состояние формы и содержания становится 

вдвойне очевидным. Женское тело было использовано и, следовательно, превращено в 

объект, которому совершивший насилие придал новое значение.  

Синтез представлений Обрегона о войне и насилии мы видим в работе «Смерть 

человеческому зверю» (1982, холст, акрил, 150 х 150 см. Коллекция Фонд Педро и Кармен 

Обрегон. Богота) (Илл. 74). На ней изображен человек, вооруженный крупнокалиберной 

винтовкой и представленный в момент своей гибели. Он падает навзничь, раскинув руки и 

подняв глаза к небу. Черный дым вырывается у него изза спины и поднимается в небо. 

Мужчина обнажен, и по его телу текут струи крови. На заднем плане, в нижней левой части 

мы снова видим результат насилия: убитую обнаженную беременную женщину, 

 
281 Santos, M., Op. cit., p.91. 
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изображение телесного пейзажа. Для Обрегона партизанская война в 1980х уже стала 

борьбой между животными, лишенными всего, что делает их людьми.  

Таким образом, мы можем сказать, что эксперименты с цветом, введение новых тем 

и интерпретация реальности своего времени сделали Обрегона одной из самых важных 

фигур в колумбийской панораме живописи. С 1938 года до своей смерти в 1992 году 

Обрегон неустанно рисовал. Полвека он своим художественным языком пытался описать 

реальность, которая казалась ему неуловимой и изменчивой. 

Работы Обрегона обладают силой и энергией, которые оказали глубокое влияние на 

колумбийское современное искусство XX  века. В его работах мы видим постоянное 

напряжение между природой, пейзажем и человеком, и, хотя его главным интересом был 

формальный аспект искусства, вопрос, соответствующий духу его времени и его 

европейскому образованию, он никогда не переставал беспокоиться о колумбийской 

действительности: в центре его внимания насилие, социальная напряженность и само 

состояние человека в разгар войны.  

Как резюмирует Франсиско Хиль Товар, «Алехандро Обрегон — это живописец, то 

есть творец, преданный живописным ценностям и находящийся выше смысловых посылов 

и идеологий. На полпути между фигуративным искусством и абстракционизмом, 

культивируя лирическую выразительность, питаемую символами и знаками волшебных 

явлений в барочных композициях с живым хроматизмом отличного вкуса [...] он никогда 

не перестает быть барочным и тропическим творцом с большим живописным потенциалом 

и одним из бесспорных мастеров современной живописи в Латинской Америке»282. 

4.3 Варварство войны в графике 

Традиция гравюрного творчества началась в истории Колумбии очень рано. К 1881 

году карикатурист Альберто Урданета, он же директор Школы искусств Боготы, основал 

иллюстрированную газету. В первые десятилетия века графика шла рука об руку с 

журналистикой. Появились такие важные фигуры, как Альфредо Греньяс в начале века и 

Рикардо Рендон в 1930х годах. В гравюре в 1940х годах мы можем перечислить таких 

 
282 Gil Tovar. El arte colombiano. Op. cit., p.111112. 
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художников, как Луис Альберто Акунья (1904–1993), Игнасио Гомес Харамильо и Серхио 

Трухильо Магнена (1911–1999).  

Графика оказалась очень удобной для общественнополитической критики 

благодаря снижению себестоимости тиража и легкости ее публикации в газетах и журналах. 

Именно поэтому особенно в период существования Национального фронта (1958—1974 

гг.) графика стала популярным способом распространения идей и отражения национальной 

действительности. При этом художники пытались с помощью искусства повлиять на 

общественное сознание. Критический характер графических работ привлек большое 

внимание поколения латиноамериканистов изза  их связи с политическим, критическим 

искусством и темой насилия. Группа интернационалистов, в свою очередь,  не 

интересовалась этой техникой, поскольку они предпочитали мольберт или включение 

новых художественных средств выражения, таких как редимейд, в дополнение к отказу от 

критического характера, которого требовала графика.  

Еще одним важным моментом для популяризации гравюры стал бум гравюрных 

выставок. С 1950х галереи вводили в свои коллекции графические работы, примером чему 

может послужить  галерея в книжном магазине Бухгольца, где экспонировались 30 

литографий Жоржа Анри Руо (1871—1958). В 1959 году здесь состоялась выставка 

графических работ 50 европейских мастеров, в том числе Пикассо, Брака, Лоренса и других. 

Свой вклад в популяризацию гравюры в Колумбии внесла и галерея «Эль Кальехон», 

которая в 1956 году провела выставку шелкографии в рамках Выставки абстрактного 

искусства. В 1960х годах в таком важном учреждении, как библиотека Луиса Анхеля 

Аранго, было выставлено около 75 ксилографий или гравюр на дереве, среди которых были 

известные японские художники от Хишикавы Моронобу (1618–1694) до Китагавы Утамаро 

(1753–1806)283 . Еще одним фактором, подтолкнувшим развитие графики в Колумбии в 

1960х и 1970х годах, была гораздо более доступная для владельцев галерей стоимость 

гравюрных работ таких великих художников, как Пауль Клее (1879—1940), Василий 

 
283 Caicedo Ayerbe B. Exposiciones realizadas en la Biblioteca LuisÁngel Arango [Электронный ресурс] / R. Arias. 

//  Boletín  Cultural  Y  Bibliográfico.  —  1961.  —  Vol.  4,  No.  12  —  P.  20572060. // Режим доступа: 

https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/6139 (дата обращения: 11.09.2022). 
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Кандинский (1866—1944), Пит Мондриан (1872—1944), Оскар Кокошка (1886—1980) и др. 

Все эти факторы позволили гравюре стать популярной среди художников и зрителей.  

Одним из референтов использования гравюры в качестве инструмента политической 

и социальной критики еще до ее расцвета в 1960х и 1970х годах был Карлос Корреа. Этот 

художник, родившийся в Медельине в 1912 году, был очень близок к Педро Нель Гомесу 

и, следовательно, испытал влияние антиокийского мастера в отношении социального 

аспекта искусства. Корреа был художником, которого больше интересовал поиск наиболее 

эффективного метода отражения социальных и политических драм страны, чем 

эстетические разоблачения. Константой в его работе были эксперименты с различными 

техниками и видами искусства, начиная от акварели, масляной живописи, керамики, и 

заканчивая карикатурой и рисунком. Но именно его работа как гравера стала основой для 

художников последующих десятилетий в разработке темы войны и насилия.  

Карлос Корреа уже в 1960х годах сделал две серии, первая из которых в общей 

сложности насчитывает 13 работ и называется «Тринадцать кошмаров». Она была 

выполнена между 1952 и 1954 годами. Вторая серия под названием «Мир свободен» была 

создана между 1958 и 1960 годами и также состоит из 13 работ. Известный эквадорский 

художник и художникмонументалист Эдуардо Кингмам, «художник рук», во время 

открытия выставки картин и гравюр в Национальном музее Кито сказал о творчестве 

Корреа  следующее:  «В своих гравюрах, выполненных в рамках традиции жанра,  он 

подчеркивает факты, которые, поскольку они так реальны, переходят в сверхъестественное, 

образуя бредовую и хаотичную галерею сумасшедших, пьяных, злых и невежественных. 

Здесь Корреа со всей своей энергией и человеческим мужеством набрасывается на 

несправедливость и все те негативные силы, которые уничтожили или пытаются 

уничтожить сладкую радость жизни […]”284. 

«Рес—публика» (Скот—государственный) (1952, офорт, резец, сухая игла на 

цинковой пластине. 38 х 56 м. Национальный музей Колумбии) (Илл. 75) входит в серию 

«Тринадцать кошмаров». В ней  представлены два трагических момента национальной 

 
284 Zulategi L. Vida y obra de Carlos Correa // Palabras de Eduardo Kingmam durante la inauguración de la exposición 
de pintura y grabados realizada en el Museo Nacional de Quito / L. Zulategi. — Medellín: Museo de Antioquia, 1988 
— P. 154. 



195 

 

 

истории: 9 апреля 1948 года, когда происходят события Боготасо, и 13 июня 1953 года, 

когда к власти в результате государственного переворота приходит генерал Рохас Пинилья. 

Для Корреа настоящий кошмар развязывается после этих двух дат, когда Рохас Пинилья 

уходит из власти и начинается период Национального фронта, то есть, когда 

систематическое преследование свободомыслящих осуществлялось с одобрения как 

либералов, так и консерваторов.  

В произведении мы находим пять персонажей с головой человека и телом 

животного, четверо из них — грифы, один — червь. Справа — Роберто Урданета Арбелаес 

(1890 —1972) и Карлос Льерас Рестрепо (1908 —1994) с туловищем грифа, в центре с телом 

червя —  Лауреано Гомес  (1889  —1965), а слева с туловищем грифов Мариано Оспина 

Перес  (1891—1976) и Дарио Эчандиа  (1897—1989), ‒ все они члены правительства того 

времени. Животные с человеческими головами представлены на скелете животного, 

хорошо видны голова с рогами, ребра и бедренные кости. На заднем плане изображена 

ткань, которая вполне может быть национальным флагом Колумбии по причине наличия 

трех полос, которые можно на ней увидеть.  

Работа выполнена в горизонтальном формате, все элементы распределены 

равномерно: два грифа по бокам, каждый на одной из частей скелета, и червяк в центре. В 

фокусе внимания художника череп крупного рогатого животного, расположенный в центре 

изображения. Линию по ее характеру можно охарактеризовать как контурную в 

представлении объектов, также в работе присутствуют мелкие штрихи, которые дают 

ощущение объема, контраста и глубины. 

Символов насилия несколько. С  одной стороны, сам скелет животного 

символизирует насилие эпохи диктатуры. Пила внизу справа является символом коррупции 

в Колумбии, так как ее называют «ручной пилой» воровства бюджета. Присутствие видных 

политиков 1930х, 1940х и 1950х годов в образе падальщиков, как символа тех, кто съел 

общественную казну, порождая волны насилия, также можно рассматривать как отсылку к 

причинам насилия.  Кроме того, мы видим флаг, прикрывающий сцену сзади, как символ 

того, что политики используют государство в своих личных интересах.  
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Работа «Хороший Сосед» из серии «Мир свободен» (1952, офорт, резец, сухая игла 

на цинковой пластине.  27,7 x 24,2 см. Культурный центр Боготы. Художественный музей 

Мигеля Уррутии (МАМУ)) (Илл. 76), связана с двумя эпизодами истории 

североамериканского империализма: потерей Колумбией Панамы (1903 г.) и Банановой 

резней (1928 г.). Это  два события, которые в глазах художника представляют собой 

доказательство американского интервенционизма и которые оставили в стране лишь реки 

крови.  

Главный образ на изображении — карта Колумбии, за ней дядя Сэм, который держит 

в правой руке Панаму, а в левой — связку бананов. На карте заметен разрыв Панамы с 

остальной частью страны, вызванный силой американца, и подчеркнутый особой тенью, 

создаваемой бананами. Внизу слева по диагонали на земле лежат трое мертвецов; их тела 

положены в ряд, что отсылает к массовым убийствам и традиции, в соответствии с которой 

убийцы кладут своих жертв лицом вниз на землю, чтобы убить их позже.  

Произведение «Хороший Сосед», как и «Рес—публика», выполнено с помощью 

штрихов, которые создают тени и глубину, что позволяет проявиться световым бликам и 

нюансам на контрасте с тенями. Повторяющиеся пересекающиеся линии, образующие 

решетку, придают изображению визуальную фактуру ткани. В некоторых местах линии 

проходят только в одном направлении, а при отсутствии штриховки получается плоское 

изображение. Таким образом, линии, которые создают ткань изображения, подчеркиваются 

тенью, чтобы придать глубину определенным частям изображения, которые контрастируют 

с другими частями, где линии практически отсутствуют, за счет чего обеспечивается 

большая яркость. 

Несмотря на насыщенность штриховки, заполняющей объекты на изображении, 

линия, очерчивающая объекты, замкнута, таким образом разграничивая друг от друга 

каждый из объектов. Композиция строится на контрасте изображения и фона. Так, на 

заднем фоне мы находим лишь несколько горизонтальных линий, что контрастирует с 

изображением на переднем плане, насыщенном мелкими линиями.   

Дядя Сэм легко узнаваем по высокому  цилиндру и длинной бороде, а также по 

костюму, в который он одет. Этот костюм  контрастирует с одеждой, в которую одеты 
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трупы: это простая одежда, едва намеченная на жертвах слева. Крайний слева представлен 

в короткой одежде, типичной для карибского региона и используемой сборщиками 

бананов, которые были убиты во время бойни. Узнаваем большой размер американского 

ботинка, готового сделать шаг, это также намек на североамериканскую мощь, способную 

сокрушить таких мелких в их глазах субъектов, как 1800 забастовщиков, убитых во время 

резни. Стоит отметить, что упомянутый ботинок контрастирует с босыми ногами жертв.  

Положение Дяди Сэма, обнимающего карту Колумбии, символизирует объятия 

самого правительства США, «результаты» которых выходят за рамки последствий 

отделения Панамы и Банановой резни. Это объятие также является символом помощи, 

оказанной правительству страны в 1961 году для его борьбы с коммунистической угрозой. 

Военная помощь Национальному фронту позволила возродить вооруженное 

противостояние между государством и повстанческими группировками.  

Третья серия гравюр Корреа была выполнена в 1980 году и называлась 

«Мартиролог». Она насчитывает три пластины. Эта серия посвящена революционным 

лидерам Латинской Америки: священнику Камило Торресу, Че Геваре и президенту Чили 

Сальвадору Альенде (1980, цинк, 23 x 30 см. Музей Университета Антиокии) (Илл. 77). 

Изображения  являются прямой отсылкой к изображениям святых, герои имеют 

нимбы, представлены в позах, характерных для христианской иконографии; формат 

изображений выглядит как готические церковные окна в стиле витража. Заметен сильный 

контраст между вертикальными изображениями с полукругом вверху и белым фоном, на 

котором они расположены. Дошедшие до нас репродукции этих трех пластин не позволяют 

распознать многие детали, однако мы видим, что большую роль играет контраст черного 

фона с белыми линиями, создающими композицию. Кроме того, все три персонажа 

расположены на пьедесталах, как если бы они были религиозными скульптурами.  

Первый образ представляет священника Камило Торреса. Торс священника откинут 

назад, что намекает на момент его убийства в горах Колумбии, когда он шел за своей 

винтовкой в разгар противостояния с Национальной армией. Его левая рука находится на 

высоте его лица, а правая на высоте бедра. Никаких дополнительных деталей не показано, 
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кроме ореола вокруг головы и креста, отмеченного на волосах. На постаменте можно 

прочитать надпись: «Камило». 

На втором листе упоминается Эрнесто «Че» Гевара. Линия является менее 

прослеживаемой, чем на изображении священника Камило, но видно, что Эрнесто одет в 

военную форму. Персонаж держит руки на коленях и представлен в сидячем положении. 

На голове намечена цветная полоса, которая может быть намеком на легендарный берет Че, 

лишь очень немногие черты лица можно распознать. 

Третий лист представляет президента Чили Сальвадора Альенде. На этом 

изображении мы можем заметить чуть больше деталей, чем на двух предыдущих: пояс 

президента, костюм, очки, а также отчетливо видны более четкие линии с правой стороны, 

чем с левой. Персонаж делает шаг вперед и держит одну руку на груди, а другую вдоль 

тела.  

Три пластины являются частью одной и той же работы. У них общие формальные 

характеристики, такие как вертикальный формат, размер, техника исполнения, характер 

линии, использование контраста черного фона с белыми линиями и другие элементы. Но 

помимо общих эстетических характеристик эти произведения сходны по своему замыслу, 

у персонажей одна и та же судьба: Камило Торрес погибает как партизанмарксист в 1966 

году в разгар боя с войсками Пятой бригады Букараманги, Че Гевара умирает при передаче 

ЦРУ крестьянами в Ла Игуэра в Боливии в 1967 году, а Альенде умер в 1973 году, защищая 

президентский дворец Паласио де ла Монеда от участников государственного переворота, 

организованного Соединенными Штатами. Для художника трое революционеров — 

мученики за свободу, они —  пример борьбы за справедливость, революцию, против 

североамериканского империализма. Это были люди, ставшие символами сопротивления 

режиму, установленному в Латинской Америке, сильнейшим оплотом которого была 

Колумбия.  

Из заметок, которые художник вел с 1951 по 1981 год, можно сделать вывод, что 

причиной, по которой он  выбрал технику гравюры как средства нападения на 

политическую и институциональную власть, были возможности, предлагаемые этой 
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техникой как выразительным средством. Возможность получения нескольких копий одного 

и того же листа позволяла создавать быстрые и широко распространяемые изображения285.  

Таким образом, очевидно, что Корреа использует искусство для политической и 

социальной критики и включает в изображения образы своего времени, чтобы рассказать о 

реальной истории своей страны. По словам журналиста Луиса Мехии: «[...] его постоянная 

заинтересованность [в социальной жизни Колумбии] и глубокое понимание больших зол, 

от которых страдает наша страна и современный мир, заключены в его необычайной серии 

офортов. В этих гравюрах, отпечатанных самим художником и по своему содержанию и 

формальным характеристикам напоминающих нам знаменитые гравюры Гойи о бедствиях 

войны и его капричос, видно великого художника, коим он является»286. 

Политическая и социальная критика в искусстве Карлоса Корреа была краеугольным 

камнем его карьеры. Подвергаясь нападкам критиков и прессы, он закончил 

«самоизгнанием» и много раз сжигал собственные работы. Он не был очень продаваемым 

художником, но его влияние, как в техническом, так и в идеологическом отношении, было 

фундаментальным для художников его времени.  

Одной из самых важных фигур в гравюре начала 1960х годов был Луис Анхель 

Ренхифо (1908–1986). С ним гравюра приобретает новое измерение, большее 

распространение и популярность. Ренхифо родился в департаменте Каука и учился у 

известных учителей, таких как, например, Эфраин Мартинес. Он учился в Академии 

изящных искусств в Боготе, а позже его интерес к гравюре привел его к обучению в 

Мексике в мастерской народной графики, где он был учеником таких известных граверов, 

как Франсиско Диас де Леон.  

О своем пребывании в Мексике художник говорил так: «Моя жизнь в Мексике была 

слишком насыщенной. Я не просто поехал в Мексику: я отправился изучать ее как 

художественную страну и с рвением посвятил себя изучению майя и ацтеков. Позже меня 

заинтересовали ее художники 1800х годов, такие как Хуарес, в первую очередь, которых я 

 
285 Llanos J. Crítica política y social en los grabaos de Carlos Correa / J. Llanos. // Revista Cuadernos de curaduría. 
— 2008. — No. 7 — P. 2. 
286 Mejía García, L. A propósito de una exposición. Vigencia de lo nacional. Una entrevista con el maestro Carlos 
Correa / L. Mejía García. // Periódico El colombiano. 27 de agosto — 1961. — P. 48. 
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считаю выше Грегорио АрсеиСебальоса»287. Помимо его обучения в Мексике, мы можем 

отметить в его творчестве присутствие образов крестьян и рабочих, что сближает его с 

творчеством Алипио Харамильо. В то же время, в его смелой политической и социальной 

критике заметно влияние Карлоса Корреа.  

Хотя  роль Карлоса Корреа важна для понимания графики с социальным и 

политическим содержанием в стране, именно Ренхифо возродил гравюру в 1960х годах, 

поскольку он дал ей возможность распространяться и развиваться через Академию, вновь 

открыв кафедру гравюры в  Национальном университете Колумбии в 1951 году 288 . С 

образовательной точки зрения эта практика была утеряна, так как она преподавалась только 

в первые годы существования Школы изящных искусств в начале XX  века испанским 

учителем Антонио Родригесом и широко  использовалась на страницах 

«Иллюстрированной газеты» конца XIX века (1881—1888). Позже кафедра гравюры также 

будет основана в Университете Лос Андес и в Университете Хорхе Тадео Лосано.  

В 1964 году Ренхифо создал свое основное графическое произведение, связанное с 

темой войны и насилия в колумбийском искусстве, это серия гравюр под названием 

«Насилие». В этой серии мы находим 13 работ, перечисленных как «Насилие № 1», 

«Насилие № 2», «Насилие № 3» и так далее до 13. С помощью офорта и акватинты Ренхифо 

создает душераздирающие образы: изувеченные тела, монстров, деформированные и 

тревожные фигуры. Можно сказать, что это образы «неприкрытого экспрессионизма»289.  

Критик Вальтер Энгель сказал об этой серии следующее: «Послание — это слово, 

которое часто дискредитируется, но все же имеет силу перед лицом таких работ, как 

последняя серия гравюр Ренхифо… Художнику удается противостоять насилию двумя 

разными способами: с одной стороны, следуя традиции великих граверов, особенно Гойи, 

отливая в изумительной графической манере реалистическое изображение событий, а с 

 
287 Mejia D. Luis Angel Rengifo el artista, sus ideas y su obra [Электронный ресурс] / D. Mejia. // El Siglo Bogotá 

20 de septiembre — 1953. // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1133722#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
2275%2C3%2C6749%2C3777 (дата обращения: 28.03.2022). ICAA RECORD ID 1133722 
288 Giraldo  Jaramillo  G.  La  miniatura,  la  pintura  y  el  grabado  en  Colombia  /  G.  Giraldo  Jaramillo.    —  Bogotá: 
Ministerio de Cultura: Biblioteca Nacional de Colombia, 2017. — P. 816. 
289 Pini I. Luis Ángel Rengifo, grabador [Электронный ресурс] / I. Pini. // Escala/ I. I. E. — 1996. — Vol. 2, No. 13 
—  P. 13. // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1133669#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1116%2C0%2C3930%2C2199 (дата обращения: 08.09.2022). ICAA RECORD ID 1133669 
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другой стороны, придавая форму чудовищному явлению насилия, с помощью  этих 

ужасающих насекомыхсимволов, восходящих к легендам майя. В большинстве листов 

художник использует явления, извлеченные из черной легенды, и представленные через 

образы подавляющего сюрреализма. Совы и насекомые предстают как символы ужаса и 

смерти»290. 

Гравер Ренхифо задокументировал насилие в Колумбии с социальной точки зрения, 

для чего он использовал особенности внутреннего конфликта, в рамках которого 

присутствуют такие элементы насилия, как «фланелевый порез», «колумбийский галстук», 

«порез Девы Марии дель Кармен» среди прочих. Хотя с технической точки зрения он — 

талантливый гравер, стилистические элементы изображения у него подчинены 

семантическому замыслу художника, что может означать, что художник ставит содержание 

выше формальных моментов.  

Работа «Насилие № 6. “Фланелевой порез” из серии “Насилие”» (1963, офорт и 

акватинта, 17 х 25 см. Музей Эль—МАМБО) (Илл. 78) представляет нам, как об этом 

говорит название, форму пытки, вошедшую в лексикон насилия в Колумбии. 

Колумбийский центр перспективных исследований в области литературы, филологии и 

лингвистики испанского языка и местных языков Колумбии Института Каро и Куерво дает 

нам следующее определение понятия, вошедшего в название этой работы: «фланелевой 

порез заключается в  прорезании  глубокой раны на горле, очень близко к груди. Эта 

процедура выполняется путем сильного удара острым мачете по передней части шеи; почти 

всегда другому человеку поручали поднять голову жертвы или положить ее на кусок 

дерева, чтобы палач мог выполнить свою задачу; особенно часто это практиковалось в 

департаменте Толима»291. 

На изображении мы можем наблюдать пять голов, из названия листа  мы можем 

прийти к выводу, что они представляют последствия применения «фланелевого пореза». 

Для анализа изображения пронумеруем объекты, присутствующие на пути взгляда зрителя, 

который идет по диагонали слева направо. Поэтому будем нумеровать головы именно в 

 
290 Engel W. 13 grabados sobre la violencia / W. Engel.  // El Tiempo 1 de marzo — 1964. En: Pini I., Op. cit., p.12. 
291 Espejo Olaya M.B., Duarte Huertas, G.E., Guevara Santamaría, D.S., [и др.]. Léxico de La Violencia en Colombia 

19481970 / M.B. Espejo Olaya. G.E Duarte Huertas., [и др.].  — Bogotá: Instituto Caro y Cuervo, 2020. — P. 10. 
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этом направлении: голова, которая находится за центральной головой, имеет номер 1, за 

ней следует голова номер 2, которая находится в центральной части изображения. Голова в 

правой части изображения будет иметь номер 3, голова в центре изображения снизу будет 

под номером 4, а голова, расположенная в левом нижнем углу, — под номером 5. Первые 

три головы расположены по диагонали, идущей от верхнего левого угла в правый нижний, 

остальные две находятся чуть ниже этой диагональной линии, в левом нижнем углу. Точка, 

куда притягивается взгляд зрителя, находится над нижней головой в центральной части 

изображения. 

У головы номер 1 рот открыт, выражения глаз не видно, но ее лицо обращено к небу, 

и она расположена к зрителю левым профилем. Голова номер два, или центральная голова, 

лежит на боку и виден ее правый профиль, из всех лиц она самая «мирная» по выражению 

лица. Голова номер три крупнее за счет линейной перспективы изображения, у нее также 

открытый рот и широко открытые глаза. Голова номер четыре обращена к небу, мы можем 

видеть подбородок, рот, щеки и нос. Голова номер пять самая крупная по размеру, виден ее 

левый профиль, рот открыт, мы видим зубы, а глаза широко раскрыты, выражение ужаса 

выражено гораздо сильнее, чем у других голов.  

Головы 1, 2, 3 и 5 — мужские головы, голова 4 может быть женской, поскольку мы 

можем наблюдать такие характеристики, как маленький подбородок, более выступающие 

щеки и волосы, которые сливаются с фоном. Головы изображены плавающими в воде, так 

как в верхней части есть горизонтальная линия, указывающая на берег, кроме того, 

очертание фона вокруг голов представляет текстуру проточной воды. Практика 

сбрасывания расчлененных тел в реки  военизированными формированиями  будет часто 

встречаться  во времена насилия и достигнет своего пика в 1990е годы.  Целью этой 

практики было предотвратить обнаружение тел родственниками убитых и их опознание. 

Говоря о формальных аспектах, следует отметить использование тонов и полутонов 

с высокой контрастностью, придающих большую яркость объектам и затемняющих фон. 

Мы также видим хорошее техническое исполнение анатомических пропорций лиц и 

тщательную проработку выражения, поскольку именно изображаемый в лицах голов ужас 

делает работу впечатляющим графическим произведением. В нем увековечены страдания, 
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которые испытывали люди во время пыток. У Ренхифо твердая техника рисования, это 

делает его линию очень выразительной, что придает головам большую силу воздействия на 

зрителей. Мы видим определенную текстуру в каждом лице благодаря тонким линиям, 

заполняющим объекты, каждая часть лица создана линиями, идущими в определенном 

направлении, что придает лицам рельефность и объемность.  

Использование очень темного фона для изображения воды работает не только как 

формальный контраст, но и содержит определенную символику: трупы падали в темную и 

глубокую реку забвения. 

Ренхифо настойчиво развивал тему человеческой фигуры со времени своей учебы в 

Мексике. Долгий опыт проработки темы позволяет ему экспериментировать с формами, 

рисовать тела с натянутой кожей и фрагментировать человеческое тело, как если бы это 

был урок анатомии. Благодаря этому его работы будут восприниматься как реалистично 

выполненный документ о жестоких событиях в стране.  

Тему человеческого тела мы можем увидеть в произведении «Насилие №12. Кожа 

на солнце», тоже из серии «Насилие» (1963, офорт и акватинта, 17 х 25 см. Музей Эль—

МАМБО) (Илл. 79). Название изображения отсылает к ремеслу шорников в небольших 

городах страны, когда кожа коровы растягивается с помощью больших гвоздей на земле 

или на доске, чтобы подвергаться воздействию солнца. После того, как кожа высохнет, ее 

можно использовать для изготовления различных предметов, таких как обувь и сумки. 

Художник использует приемы этой практики шорников для изображения насилия в 

Колумбии. На гравюре мы видим тот же процесс, что в мастерских шорников, но 

проведенный с кожей женщины, а не с кожей крупного рогатого скота.  

Работа является мрачным изображением, где практически всю поверхность листа 

занимает кожа женщины, растянутая на солнце. Голова расположена в верхней левой части, 

а остальная часть кожи проходит по диагонали. Хорошо видны грудь женщины, пупок и 

лобок. Кожа натянута на землю огромными гвоздями. Единственные элементы, которые 

нельзя натянуть, это грудь и голова, поэтому они свисают с остальной кожи.  
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Волосы женщины также хорошо выделяются, как и некоторые «черты» лица: там, 

где должны быть глаза, зрителю представляется  темное пространство, поэтому есть 

вероятность, что они были выколоты. Также хорошо видны правое ухо, нос и рот. Тот факт, 

что черты лица полностью опознаваемы, говорит нам о том, что это свежий, еще не 

окончательно разложившийся труп, хотя плоть тела и кости отделились друг от друга, но 

голова цела. Это не скелет, это только что убитое тело.  

Этой работой Ренхифо еще раз показывает нам свое умелое обращение с 

анатомическими пропорциями и человеческим телом. Работа выполнена различными 

типами линий, которые служат для придания фактуры земле и ощущения напряжения кожи 

за счет тонких линий, которые проложены в одном направлении на участках кожи с 

наибольшим физическим напряжением около гвоздей. Это монохромное изображение с 

высокой контрастностью пятен в формате «рисунок—фон». 

В этом образе человек низведен до  уровня  животного. Надо отметить, что 

исполнение этой пытки требует высокого уровня знаний шорноседельного дела. Она 

представляет собой акт особой жестокости, который является частью процесса посмертного 

насилия, преследующего цель посеять ужас.  

Интерес Ренхифо сосредоточен на двух вещах: человеке и пейзаже. Можно говорить 

об обращении к фигуресреде, как способе подтверждения роли субъекта в его социальном 

контексте. Изображение монохроматично, оно строится на выразительном использовании 

линий и высоко профессиональном владении техникой офорта и акватинты. Графическая 

работа Ренхифо предстает перед зрителем как правдивое свидетельство эксцессов жуткой 

практики насилия в Колумбии.  

Фигура Луиса Анхеля Ренхифо выводит графику из пассивной роли, которую она 

вынуждена была играть с 1930х годов, и возвращает ее в современный процесс развития 

колумбийского искусства. Тот факт, что этот художник считает гравюру основным видом 

искусства, а не дополнением к другим его видам, придает ему беспрецедентную значимость 

в истории колумбийского искусства 1960х и 1970х годов. Согласно научному сотруднику 

института эстетических исследований факультета искусств Национального университета 

Ивонне Пини: «… его самая значительная работа относится к шестидесятым годам, когда 
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он продвигал графику как художественную технику с социальным содержанием, 

способствуя своей работой созданию качественной гравюры. Он сумел не допустить, чтобы 

искусство с политическим содержанием превратилось в агитброшюру и не осталось в 

истории искусства»292.  

Таким образом, мы видим, что Луис Анхель Ренхифо был близок к критической 

оценке событий, которые Колумбия переживала в 1960х и 1970х годах. Вклад Ренхифо в 

проблему интерпретации и оценки насилия колумбийским искусством очень важен, 

поскольку художник через свои графические работы показывает насилие как его свидетель.  

Стоит отметить, что влияние  гравюр  испанца Франсиско де Гойи на  творчество 

вышеупомянутых  художников  бросается в глаза: «Капричос» (1797–1799) и «Бедствия 

войны» (1820–1823) стали эталоном для колумбийских граверов в деле изображения пыток 

и жестокостей войны. Помимо этого, большое влияние на колумбийских художников как в 

тематическом, так и в техническом и идеологическом аспектах оказало творчество Бена 

Шана (1898–1969), литовца, эмигрировавшего в США. Этот художник, как в живописи, 

графике, фотографии, так и в графическом дизайне, использовал реалистический и 

экспрессионистский стиль для создания работ с сильным социальным или политическим 

содержанием, а также изображал сцены повседневной жизни, особенно во время Великой 

депрессии. 

Еще одним выдающимся представителем гравюры в Колумбии того периода был 

Альфонсо Кихано Асеро. Он родился в 1927 году, учился в Школе искусств Национального 

университета Колумбии, где позже преподавал гравюру. Об этом художнике можно найти 

очень мало данных биографического толка. Хотя часть его графических работ выставлена 

в залах музея Банка Республики, его личная жизнь за рамкой выставленных работ до сих 

пор остается загадкой. Его основной вклад в колумбийскую графику состоит в бунтарской 

позиции против насилия и причин, которые его вызывают.  

Работа «Урожай жестоких» (1964, ксилография, 39 x 68 см. Культурный центр 

Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), постоянная выставка 

 
292 Pini I., Op. cit., p.13. 
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коллекции классических, экспериментальных и радикальных произведений искусства) 

(Илл. 80) была удостоена премии в области гравюры в Панамериканском зале в 1970х 

годах. На ней можно увидеть расположенное в центре изображения огромное дерево, ствол 

которого изображен покрытым маленькими лиственными кустами. Самая большая ветвь 

изгибается, чтобы войти обратно в ствол того же дерева. Вокруг ‒  13 трупов мужчин и 

женщин, причем видно, что из них 8 босых. Все они лежат на деревянных столах.  

Следуя линии перспективы к точке схода, по бокам можно увидеть линии деревьев 

разных видов и цветов. Это выровненная композиция горизонтального формата, где 

элементы изображения сбалансированы: держащий композицию центральный элемент 

(большое дерево) с группирующимися вокруг него деревьями и фон, теряющийся в далекой 

перспективе. Визуальная сила заключается в дереве в центре, из которого как бы вырастают 

трупы, лежащие на деревянных столах. Расположение столов и ствол центрального дерева 

придают композиции пирамидальную форму, имеющую ярко выраженный погребальный 

характер. Освещение тусклое, без теней, что порождает  ощущение визуального 

драматизма. 

Кихано использует гравировку с теплой палитрой пастельных тонов, с 

преобладанием зелени, охры и серого. Художник вводит разные типы линий, то они имеют 

органическую форму, как в случае с кустами внутри дерева, то  геометрическую, как в 

случае с линиями на земле; эти линии имеют разную толщину. Линии, обозначающие 

землю, имеют определенное направление: те, что на переднем плане, сходятся к 

центральному дереву, а другие постепенно приходят к горизонтали, образуя ритмичный 

веерообразный узор.  

Каждый элемент произведения имеет ярко выраженную символику. 

Систематическое упорядочивание трупов является таким же жутким, как и уничтожение 

людей за их политическую позицию. Многие убийства того времени не были случайными, 

а следовали плану систематического уничтожения, как это было в случае с Геноцидом 

патриотического союза. Дерево —символ насилия, питаемого смертью, линии, идущие к 

центральному дереву, несут кровь к его корням. Это насилие, которое не различает пола и 

возраста, здесь есть мужчины, женщины, молодежь, пожилые люди и беременные 
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женщины. Особенность, которая отличает гравюру Кихано от других, проанализированных 

до сих пор, —  это выражение лиц мертвых. Здесь оно кажется мягким, умерщвленные 

выглядят спящими, у одного из них даже поднята рука, как будто он все еще жив, в лицах 

жертв нет того выражения ужаса, что на гравюрах Корреа и Ренхифо. Все это 

символизирует грубую покорность населения, которое к 1970м годам воспринимало 

насилие в Колумбии как просто еще один элемент пейзажа. Произведение мрачно по своим 

тонам, преобладание серого над остальными цветами затемняет сцену. Отсутствие листьев 

на дереве показывает нам, что дерево, питающееся смертью, не может давать плодов, оно 

не может ничего, кроме как взращивать самого себя.  Что контрастирует в представленной 

сцене с другими лиственными деревьями, которые находятся далеко от трупов.  

Кихано политически обличает ужасы насилия и привыкание к нему, он представляет 

нам печальную и меланхоличную панораму, где самое ужасное — это нормализация факта 

смерти посреди войны. Он представляет нам пейзаж насилия, где смерть систематична, 

организованна и неизбежна. Это произведение представляет насилие в контексте 

безмолвного и траурного пейзажа, где нет никакой резкости ни в самих образах, ни в их 

техническом исполнении, это изображение неподвижности смерти. 

Одновременно в это время возникли художественные группы, целью которых были 

эксперименты с различными техниками, диалог между различными искусствами, 

освещение социальных и политических процессов и осуждение насильственных действий 

в Колумбии. Мастерская «4 Красный» («Мастерская красная комната») была одной из таких 

групп, в которую входили художники Умберто Джангранди (род. в 1943), Карлос Гранада 

(1933—2015), Нирма Сарате (1936—1999), Диего Аранго (род. в 1946), Фабио Родригес 

(род. в 1950), Хорхе Мора (род. в 1944) и др. Последний так описывал группу: «Какова была 

идея, которой мы все жили в мастерской “4 Красный”? Чтобы это была всеобъемлющая 

мастерская, а не мастерская для художников, чтобы в ней было разнообразие и место для 

других людей. Мы хотели места для поэзии, театра, музыки»293.   

 
293 Taller de Historia Crítica. Arte y disidencia política: memorias del Taller 4 Rojo  /  I.E. Rocha.    — Bogotá: La 
Bachué, 2015. — P. 258. 
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Эта группа работала над такими темами, как одиночество, бездомность, забвение и, 

конечно же, насилие. Ее участники хотели «стереть авторские линии», создав групповую 

работу, и желали внести новшества в  изобразительное  искусство, используя различные 

техники, такие как шелкография, фотография и дизайн плакатов. Работа этой группы 

носила общественнополитический характер не только изза  темы, отраженной в их 

произведениях, но и изза  опыта взаимодействия с рабочими и крестьянскими 

сообществами294. Таким образом, Мастерская «4 Красный» была группой, которая внесла 

большой вклад в графическое искусство в эстетическом, стилистическом  и социальном 

аспектах.  

Одна из работ, выполненных мастерской «4 Красный», называлась: «Капитализм в 

культуре отдал все, и все, что от него осталось, —  это возвещение о наличии  дурно 

пахнущего трупа в искусстве, его упадка сегодня» (Ок. 1972 г., фотоксилография, архив: 

Бачуэ) (Илл. 81). Название произведения — фраза, приписываемая Че Геваре, в которой 

очевидна идейная позиция аргентинского революционера в отношении искусства в рамках 

капиталистической системы, особенно капитализма США. Главный герой сцены — 

художник Умберто Джангранди, позирующий для афиши. Фигура художника представлена 

в максимальном напряжении с правой стороны изображения, всего из него выходит 8 рук, 

как будто это индуистский бог, две руки закрывают глаза белой тканью, в одной из них он 

держит кисть, в другой — журнал под названием «Studio  international», две другие руки 

направлены к зрителю, одна из них расположена на груди художника под украшением с 

правой стороны, и еще одна рука протянута для получения денег от человека вне кадра, от 

которого зрителю видна только рука. На пиджаке мы видим фирменную бирку.  

Одежда героя состоит из застегнутого пиджака и ремня, на правой стороне которого 

можно разглядеть еле видное слово «Искусство», из правого кармана торчат  бумаги с 

изображениями, которые вполне могут быть фотографиями, а левый полон кистей. Перед 

человеком находится изображение развернутой карты, служащее обрамлением для 

композиции. А на заднем плане мы видим колумбийский флаг, где желтый цвет 

 
294 Jaramillo C.M. Fisuras del arte moderno en Colombia / C. M. Jaramillo.  — Bogotá: Alcaldía Mayor De Bogotá. 
Fundación Gilberto Alzate Avendaño, 2012. — P. 192. 
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символизирует богатство, синий – реки и моря, а красный – кровь героевпатриотов. На 

желтой полосе, которая в два раза больше двух других, полупрозрачно наложен ряд 

логотипов брендов, в том числе: американской транснациональной компании ITT, 

автомобильного бренда Chevrolet, пивоваренного завода Bavaria, нефтяной компании ESSO 

и других. На синюю полосу наложены деньги, пачки купюр как в руках художника, так и у 

персонажа вне кадра имеют определенное сходство с эстетикой доллара, благодаря своему 

зеленоватому цвету. На красную полосу наложена растянутая карта, которая, в свою 

очередь, оставляет черную тень на красной полосе. Те же основные цвета присутствуют на 

обложке журнала, который художник держит в одной из своих 8 рук, но в другом порядке: 

желтый, красный и синий в виде квадрата внутри квадрата, где в синей части изображена 

фигура человека в половину роста.  

Таким образом, мы видим, что коллектив использует символические элементы, 

чтобы передать свой посыл. Использование логотипов, национальных символов, образа 

художника, ослепленного деньгами, который создает искусство только для потребления и 

ради функционирования промышленности, одежды, типичной для стереотипа богемного 

художника 1970х годов —  это все мотивы и образы, которые придают изображению 

смысл. Нужно отметить, что группа решила сделать эти элементы легко доступными для 

прочтения и интерпретации. Как сказал сам Умберто Джангранди: «была теоретико

концептуальная идея, которую мы стремились наполнить информацией, исследованиями и 

работой в рамках критической этики и эстетики. Речь не шла о создании работы по 

формальному вдохновению. Мы также не были заинтересованы в том, чтобы следовать 

установкам социалистического реализма или идеологическим требованиям какойлибо 

политической структуры. Я это уже говорил, но подчеркну. Мы считали, что Мастерская 

не должна быть пуповиной какойлибо политической организации. Как я уже сказал, мы 

думали, что у нас должно быть много свободы в отношении творчества, в отношении 

культуры и идеологии. При том, что во многих случаях мы могли очень критически 

смотреть на политическую деятельность в данный момент»295.  

 
295 Taller de Historia Crítica., Op. cit., p.264. 
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В выше  описываемой работе мы находим заметный контраст в изображениях, 

формах и цветах, которые преобладают в фоне как журнала, так и самого изображения, и 

зеленоватых тонах пиджака и денег. Белый цвет линии карты внизу создает диссонанс с 

остальной палитрой. Иными словами, в работе используются плоские цветные пятна, яркие 

цветовые контрасты, а также типографика, типичная для рекламы, и иллюстративные 

элементы, типичные для средств массовой информации. Присутствует также экономия 

элементов внутри изображений, нам представлены два или три объекта, которые 

художники используют для создания произведений социального содержания.  

Включение фотографии в шелкографию было одним из вкладов, которые этот тип 

работ вносит в колумбийское искусство, в этом конкретном изображении используется 

фотография Умберто Джангранди. Это было сделано для придания большей 

реалистичности изображению, что позволяло четко идентифицировать посыл. 

Использование плаката в качестве средства воспроизведения этих изображений имело 

целью их быстрое и сравнительно легкое распространение, что позволило усилить влияние 

политических и социальных идей группы. Другими словами, мастерская «4 красный» 

использовала технические средства искусства, чтобы добиться создания  читаемого  и 

сильного социального содержания.  

Анализируемая здесь работа представляет собой прямую критику художников, 

ослепленных деньгами и не видящих реальности насилия в Колумбии, это критика 

художников, не заботящихся о социальной стороне искусства и неспособных увидеть 

очевидное: подчинение страны требованиям США и правилам капиталистического рынка. 

Этой работой мастера раскрыли все, чего не было в их коллективе: бездействие перед лицом 

реальности в обмен на несколько долларов. Для мастерской «4 Красный» искусство, 

которое не говорит о социальных проблемах, —  это не что иное, как разлагающийся, 

декадентский труп.  

Можно сделать вывод, что с 1960х по 1980е годы в стране наблюдается 

невиданный бум графики. Задача, которую такие художники, как Рендон и Греньяс, 

поставили перед собой в 1920х и 1930х годах, вновь становится актуальна. Гравюра 

начинает входить в  академические  учебные  программы  университетов, и ее позиция 
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усиливается  благодаря применению  современных  методов  графического дизайна и 

фотографии.  

Глубокое влияние академической работы о периоде насилия, выполненной отцом 

Херманом Гусманом Кампосом, социологом Орландо Фальсом Борда и юристом Эдуардо 

Уманья Луной в 1962 году, вызывает необходимость в новом представлении актов насилия. 

Как утверждает Кармен Мария Харамильо: «[…] Судя по фотографиям, опубликованным в 

указанной книге, изображение тела никогда больше не будет прежним в области искусства 

Колумбии; деформации, увечья и жуткие практики, а также повторяющиеся изображения 

инертных детских тел остались в памяти людей и во многих произведениях того 

времени»296.  

Таким образом, гравюра закрепилась в 1980е годы как один из видов искусства, 

наиболее полно выражающих социальные темы того времени. Она становится 

инструментом, позволяющим критиковать политику и выдвигать на первый план 

насильственные действия, совершенные по всей стране.  

4.4 События во Дворце правосудия и появление функции искусства как практики 

реконструкции социальной ткани 

Если в 1960х и 1970х годах происходила определенная романтизация фигуры 

героических партизан, то в 1980х эта ситуация изменяется. Идеализация мучеников, 

которых изображали как Обрегон, (Илл. 69) (Илл. 70) так и Корреа  (Илл. 77), сменяется 

решительной оппозицией любому виду вооруженных групп. Во многом это связано с 

отсутствием политических перемен, которых добились бы партизанские группы, и 

тотальным отвращением, которое художники испытывали к вооруженным формированиям 

и партизанским вылазкам с конца 1980х годов. Примером тому, обозначившим новое 

направление в интерпретации темы войны и насилия в искусстве, стали события в Дворце 

Правосудия. 

Штурм Дворца правосудия партизанской группой М—19 и последующее взятие 

здания армией страны —  одно из событий, оставивших глубокий след в истории 

 
296 Jaramillo C., Op. cit., p.203. 
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Колумбии297. 7 ноября 1985 г. в 19:00 по радио председатель Верховного суда Альфонсо 

Рейес Эчандия призвал к прекращению огня. Его просьбы были проигнорированы, и это 

привело к массовым убийствам. События 6 и 7 ноября 1985 г. оказали огромное влияние на 

историческое сознание населения страны. То, что произошло за эти 27 часов, еще не до 

конца проанализировано ни с исторической точки зрения, ни в плане поиска ответственных 

за произошедшее. 

Художники, которые решили сделать свое искусство средством социального 

осуждения и раскрытия национальной идентичности, были максимально активны после 

ноябрьских событий 1985 года. В 2019 году в своем интервью одна из самых известных 

художниц национальной школы, Беатрис Гонсалес, так отозвалась о произошедшем: «[…] 

Дворец выглядел дымящимся, […] было очень трудно увидеть, как горит Дворец, я 

чувствовала, что я не могу больше веселиться или смеяться, создавая свои картины. Это 

было похоже на опускание занавеса, когда вы видите реальность мафиозного мира. Раньше 

это не было видно с такой ясностью, именно это событие показало нам всем, чем была на 

самом деле страна»298. 

Наиболее очевидным для общества изменением, произошедшим в городе после 

окончания штурма, стало разрушение Дворца. На протяжении всей истории Колумбии 

судебная система размещалась в трех зданиях: первое, расположенное на пересечении 11

ой улицы и 6ого проспекта, было неоклассическим зданием с элементами эклектики, 

спроектированным Эссипионом Родригесом и Пабло де ла Крусом и завершенным в 1933 

году (1930, старый дворец правосудия, Фотография из коллекции Банка Республики 

Колумбия)  (Илл. 82). Это здание показывает, что «в начале XX  века изменения, 

произошедшие за первое столетие республики, были уже приняты за норму; среди них — 

навязывание нового архитектурного языка, отмеченного иностранными влияниями, в 

частности неоклассического стиля с элементами эклектики, особенно в зданиях 

 
297 Крус Фахардо Ю. Переосмысление исторических событий штурма Дворца Правосудия в Колумбии в 1985 

г. в национальном искусстве [Электронный ресурс] / Ю. Kрус.  // Культура и искусство — 2022. — No. 1. — 
С. 57–78. // Режим доступа: https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=36775 (дата обращения: 

15.10.2022). 
298 Canal Caracol. El dolor de un país inmortalizado en obra de arte por la maestra Beatriz González [Video] // Los 
informantes 25 de noviembre —2019. // Режим доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=Tt4HKk3QPNo (дата 

обращения: 06.03.2022). 
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административного характера» 299 . Это свидетельствует о принятии европейского 

классицизма, типичного для эпохи просвещения, как замены уходящему колониальному 

стилю. 

После вооруженного восстания «Боготасо», случившегося 9 апреля 1948 года, и 

пожара в первом Дворце правосудия, в 1960х годах компания Крус & Лондоньо построила 

здание в стиле модерн («Эль Эспектадор». Дворец правосудия, архив. 1985. Фотография. 

Архивные изображения, газета «Эль Эспектадор») (Илл. 83). Новый дворец был построен в 

целях централизации власти, он был расположен на площади Боливара перед 

Национальным Капитолием. Теоретической базой архитектуры  новой постройки стали 

«функциональная рациональность, формальная абстракция, простая геометрия» 300 . С 

эстетической точки зрения для здания были выбраны чистые формы и объемность как 

таковая, архитекторы отказались от любых орнаментов. Здание должно было иметь 

отсылки только к себе самому, без какоголибо исторического символизма, и все должно 

было «вращаться» вокруг функциональности.   

Структура должна была обозначать прочность, придавать ощущение безопасности 

как крепости, и по этой причине фасады были построены из камня. Главный фасад имел 

удлиненные окна в виде жалюзи, ниспадающих со второго этажа, изза чего внутреннее 

пространство было невозможно увидеть снаружи, но в то же время такая форма окон 

создавала крайне плохую видимость изнутри. Вход на территорию осуществлялся только 

через площадь Боливара или через автомобильный въезд на другой стороне здания. Все эти 

характеристики придавали ему вид замкнутой, непроницаемой «крепости», из которой 

нельзя было легко выйти в случае появления необходимости в эвакуации. В связи с этим 

Хосе Игнасио Рока отмечает следующее: «Основной вопрос: в какой степени аргумент 

безопасности приемлем для оправдания герметичности здания? [...] Катастрофа во Дворце 

правосудия показала, как эта герметичность, продиктованная предполагаемой 

безопасностью, превратилась в "бумеранг", не допустив надлежащей вентиляции и 

 
299 Maya Sierra T. Los palacios de justicia de Bogotá. edificio público y destino trágico [Электронный ресурс] / T. 

Maya  Sierra  //  Ensayos:  Historia  y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  12  —  P. 16. // Режим доступа: 

https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/45245 (дата обращения: 08.12.20220). 
300 Arango S. Historia de la arquitectura en Colombia / S. Arango.  — Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 
1989. — P. 209 
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эвакуации. Остается выяснить, в какой степени само здание способствовало трагедии, не с 

целью выставлять обвинения, а чтобы учиться на допущенных ошибках прежде, чем 

начинать реконструкцию» 301. 

В 1991 года на том же месте на площади Боливара та же самая компания Лондоньо 

строит нынешнее здание Дворца правосудия (Дворец. 2012. Фотография  Марлей Крус, 

личный архив) (Илл. 84). У входа мы находим единственную сохранившуюся часть старого 

здания: табличку с фразой генерала эпохи борьбы за независимость Франсиско де Паулы 

Сантандера, которая гласит: «Колумбийцы, оружие дало вам независимость, законы дадут 

вам свободу». 

Здание, которым был заменен Дворец 1933 года, само по себе является заявлением 

о намерениях: постройка, сгоревшая в ноябре 1985 года, была закрытой конструкцией, в то 

время как новая имеет доступ внутрь со всех сторон –  ее можно назвать открытой 

конструкцией. Дворец имеет две параллельные трехэтажные башни, соединенные мостом, 

который проходит через стеклянный купол. Эту конструкцию можно воспринимать как 

аллегорию прозрачности Колумбийского правосудия. На заднем плане —  семиэтажное 

здание с выходящим на площадь Боливара  большим портиком, завершающим 

формирование центрального пространства, главный фасад здания состоит из трех больших 

портиков. В боковых размещаются пары колонн, в центре которых находится изогнутый 

балкон, в то время как центральный портик открывает доступ ко внутренней площади.  

Теоретическими и эстетическими основами для строительства нового дворца были 

отсутствие лишних элементов. Министерство общественных работ и транспорта поставило 

перед архитектором следующую задачу: «Следует избегать принудительного и ошибочного 

использования архитектурных и градостроительных концепций прошлых эпох, которые 

могут фальсифицировать историю и образ архитектуры наших дней»302. Однако то, что 

 
301 Roca J.I. Arquitectura y simbología del poder. ¿Qué va de la arquitectura autoritaria a la arquitectura democrática? 
/ J.I. Roca. // El Espectador, Magazín Dominical No. 188 2 de noviembre — 1986. P. 21. En: Maya Sierra T., Op. cit., 
p.24. 
302 Concepto sobre el Proyecto de Reconstrucción del Palacio de Justicia en Bogotá // Concepto sobre el Proyecto de 
Reconstrucción del Palacio de Justicia en Bogotá julio de 1986, fol. 2, Bogotá. — 1986. En: Maya Sierra T. Nuevo 
Palacio de Justicia de Bogotá. La arquitectura como máscara [Электронный ресурс] / T. Maya Sierra // Ensayos: 

Historia  y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  13  —  P. 11. // Режим доступа: 

https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/4583 (дата обращения: 10.12.20220). 
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действительно имело значение при выборе проекта, который должен был быть 

осуществлен, ‒ это были страх и желание забыть произошедшее. Именно поэтому было 

практически невозможно создать здание, которое было бы действительно доступным, 

поддерживало бы идею его общественного назначения и, в свою очередь, обеспечивало бы 

безопасность, которую предыдущее здание не смогло обеспечить. 

По словам архитектора Тания Майи, с помощью нового здания было достигнуто 

следующее: «[...] лишить строение его первоначального значения, чтобы попытаться 

оценить его по внешнему виду. Проект Дворца правосудия был представлен в качестве 

примера преднамеренного отказа от поиска смысла, как случай "бесконечного 

клонирования образа"  [...]  Проект  …  стремится сфальсифицировать историю путем ее 

отрицания, двусмысленно присвоив формальные элементы, характеризовавшие эпоху, с 

целью заставить поверить, что таким образом история была перенесена в новое время и в 

новое место, что, как указано выше, при попытке наложить образ на материю, можно 

рассматривать как симулякр, обман»303. 

Одна и та же история повторилась несколько раз, ведь то, что первые два здания 

были разрушены в похожих обстоятельствах, не кажется случайным. Два дворца были 

разрушены огнем в две из самых трагических дат в истории страны, в те моменты, когда 

история разделяется на «до и после». Связь между сердцем судебной власти и 

уничтожением власти надолго засела в коллективной памяти страны, поскольку 

уничтожение символа также является попыткой уничтожить власть, которую он 

представляет. Судьба зданий системы правосудия стала молчаливым отражением провала 

утверждения правосудия в стране на протяжении столетия. Правосудие Колумбии  было 

сожжено, чтобы высвободить место для нового начала, но попытка сжечь за собой мосты 

привела лишь к подорванной безопасности, за которой следуют разрушения, боль и смерть.  

Одним из художников, на которого повлияли события 6 и 7 ноября, была Беатрис 

Гонсалес.  С самого начала обучения в университете Де Лос Андес в Боготе она была 

заинтересована в том, чтобы порвать с установленным порядком, создав собственную 

 
303 Maya Sierra T. Nuevo Palacio de Justicia de Bogotá. La arquitectura como máscara [Электронный ресурс] / T. 

Maya  Sierra  //  Ensayos:  Historia  y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  13  —  P. 11. // Режим доступа: 

https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/4583 (дата обращения: 10.12.20220). 
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эстетику. Для этого она взяла элементы попарта с изображениями плоских фигур, близких 

к эстетике "китча". Этот привлекательный стиль с использованием чистых и ярких цветов 

стал ее личным стилем на протяжении всей ее карьеры. Использование изображений из 

СМИ в качестве отправной точки для работ позволяет ей приблизиться к  реальности, а 

использование таких предметов, как телевизоры, зеркала, мебель в качестве «полотен» 

придает новый смысл повседневным предметам.  

Попарт прибыл в Колумбию с определенными характеристиками, отличными от 

тех, которые этот стиль имел в Лондоне, Нью  Йорке или Лос  Анджелесе. Речь идет об 

аналитическом характере массовой культуры и внутренней связи с рекламой, которые не 

присутствовали  в колумбийском варианте стиля. Это было, скорее, формальное 

эстетическое усыновление, которому художники пытались придать “колумбийское” 

звучание. В работах Беатрис Гонсалес эстетика находится гораздо ближе к апроприации, 

нежели к самому попарту,  каким он был представлен в Англии и США в 1920е годы. 

Когда художницу спрашивают, откуда взялся её стиль, она говорит, что его проявление 

прослеживается еще в ее детские годы и происходит от цвета куполов и зданий родной 

земли — Букараманги304.   

Марта Траба 305  представляла работу этой художницы как творчество, которое 

убирает  сакральный характер искусства: делая "китчевые копии" таких известных 

произведений, как «Кружевница» Вермеера, или используя предметы быта, такие как 

мебель и шторы, чтобы изобразить Пап и президентов, она отменяет сакрализацию 

искусства, делает его доступным для всех, в контексте современной терминологии мы 

можем говорить о демократизации искусства и его тем. Придавая новый смысл вещам и 

художественным произведениям, Беатрис Гонсалес популяризирует искусство, 

приближает его к колумбийской культуре. Таким образом, основываясь на концепции 

 
304 MalagónKurka M. Arte como presencia indéxica. La obra de tres artistas colombianos en tiempos de violencia: 
Beatriz  González,  Oscar  Muñoz  y  Doris  Salcedo  en  la  década  de  los  noventa  /  M.  MalagónKurka.    —  Bogotá: 
Ediciones Uniandes, 2010. — P. 156. 
305 Traba M. Los muebles de Beatriz González / M. Traba.  — Bogotá: Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1977. — 
P. 26. 
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культурного потребления, ей удается трансформировать искусство и сделать его 

«колумбийским». 

Но что действительно интересно в этой  художнице, так это темы и проблемы, 

которые она поднимает в своих работах. Её первостепенный интерес сосредоточен  на 

содержании произведения, эстетика, которую она использует, является лишь средством, с 

помощью которого она снова и снова обыгрывает тему варварства в Колумбии. Художница 

говорит, что ее цель состоит в том, чтобы тронуть человека, повысить его осведомленность 

о том, что происходит в национальной реальности, в том, чтобы повторять и повторять в 

своих произведениях «образы насилия», пока мы не увидим их понастоящему и не 

перестанем относиться к насилию как к чемуто обыденному306. Её работа на протяжении 

более чем 60 лет ее художественной деятельности документирует страницы истории 

насилия в Колумбии, чему помогает ее индифферентность к наличию или отсутствию 

разрешения  со стороны властей. Ее темы —  массовые убийства, похищения людей, 

партизанские захваты, но, прежде всего, – это боль жертв. Её стиль позволяет через образы 

не представлять, а «предполагать» варварство, ее изображения  не являются 

фотографическим образом насилия, а скорее представляют фотонегатив от него, и, как и в 

фотографии, позволяют «проявлять» образы.  

Нередко Беатрис Гонсалес говорила, что события в здании суда определили ее 

позицию художника. По ее собственным словам, «после того дня я знала, что не смогла бы 

продолжать смеяться, что в тот день я перестала шутить»307. После штурма художница 

выполнила серию из четырех работ, которые по внешнему виду, казалось бы, совершенно 

одинаковы: президент Белисарио Бетанкур за столом со своим кабинетом министров, на 

заднем плане видны различные фигуры, сверху гигантская рука, чтото держащая. 

Количество людей вокруг президента, предметы на столе и цвета меняются в каждой из 

работ, но все они отсылают нас к фразе, сказанной министрами Белисарио Бетанкуру в тот 

момент, когда происходили события во Дворце: «Господин президент, какая честь быть с 

вами в этот исторический момент». 

 
306 MalagónKurka M., Op. cit., p,156. 
307 MalagónKurka M., Op. cit., p,55. 
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Первая работа, которую мы проанализируем, была выполнена в 1986 году и 

озаглавлена: «Антуриум» (1986, уголь на бумаге, 150 х 150 см. Частная коллекция) (Илл. 

85). На картине доминируют черный цвет, а также гамма оранжевого и белого. На переднем 

плане мы видим президента с букетом антуриумов оранжевого цвета на столе, рядом с ним 

за столом —  три человека.  В глубине композиции посреди пламени видна пара рук, 

поднимающихся к небу в знак бедствия. На этой картине нет военных, только люди в 

костюмах.  

Вторая работа, также 1986 года, называется «Господин президент, какая честь быть 

с вами в этот исторический момент» (1986, бумага, пастель, уголь, 150 х 150 см. Частная 

коллекция) (Илл. 86). Здесь мы видим изменение в палитре цветов: преобладают серый и 

зеленый. Также мы видим, что антуриумы, на этот раз белого цвета, были переставлены на 

стол, расположенный  на заднем плане. А на столе, за которым сидит президент, лежат 

обугленные тела. Количество и расположение людей в кабинете не отличается от 

предыдущей композиции, с той разницей, что персонаж с правой стороны от президента 

одет в одежду армейского зеленого цвета. Несмотря на то, что рисунок на обеих работах не 

обладает большой реалистичностью,  в композициях выделяется спокойное лицо 

президента. Эти работы с палитрой темных и холодных цветов кажутся подготовительными 

рисунками для тех, что будут выполнены в 1987 году. 

На картине «Господин президент, какая честь быть с вами в этот исторический 

момент» (1987, масло на бумаге, 150 х 150 см. Частная коллекция) (Илл. 87), мы видим, что 

тропические цветы —  красного цвета и расположены в центре стола, как на картине 

«Антуриумы». Президента окружают лишь два сидящих по обе стороны от него человека, 

в то время как двое военных стоят друг напротив друга. На заднем плане также стоят два 

человека, один из них сразу за президентом, как на иллюстрациях «Антуриум» (Илл. 85) и 

«Господин президент, какая честь быть с вами в этот исторический момент» (Илл. 86). Хотя 

гигантская рука все еще присутствует, мы видим, что одна из рук, поднимающихся к небу, 

исчезает на этом изображении. Хаос, о котором свидетельствуют изображения на заднем 

плане, на этот раз заменяется штрихами, отличающимися друг от друга цветом. 
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Четвертая работа, связанная с темой Дворца правосудия, —  «Эскиз 

Индианаполиса» (1987, масло на бумаге, 150 х 120 см. Частная коллекция) (Илл. 88). 

Композиция приближена к предыдущей работе. Изображение наклонено вправо, теряет 

свое центральное положение, различные элементы сцены исчезают. На заднем плане мы 

видим только одного человека, в то время как в верхней части картины в глаза бросаются 

лица военных в профиль. Эти яркие цветные работы показывают одну из особенностей 

творчества художницы: кожа ее персонажей меняется по цвету, проходит через зеленый, 

желтый, фиолетовый и т. д.  цвета, и, по сравнению с рисунками, в которых мы можем 

заметить некоторую объемность, в картинах даны совершенно плоские фигуры, без 

трехмерности. 

Цель художницы в этих работах — осудить халатность правительства Белисарио 

Бетанкура перед лицом событий, которые произошли всего в нескольких метрах от 

президентского дома. Через повторение Беатрис Гонсалес снова и снова представляет нам 

одну и ту же сцену с разными второстепенными персонажами, но в центре картины остается 

президент, гигантская рука  расположена  позади  представленной сцены,  сохраняются 

тропические цветы и чувство безразличия власть предержащих по отношению к жертвам.  

После штурма Дворца правосудия тематика работ Беатрис Гонсалес 

сфокусировалась на боли жертв, пропавших без вести, и переживаниях семей погибших. 

Одна из её последних нашумевших работ была выполнена в 2009 году в колумбариях 

Центрального кладбища в Боготе. Эта работа называется «Анонимные  ауры». На ней 

художница изображает черные фигуры, очень близкие по стилистике к наскальному 

искусству или к образам, которые встречаются на могильных надгробиях. Они являются 

символом мертвых, которым негде было отдохнуть. Полемика развернулась изза того, что 

мэр города хотел уничтожить это символическое место с тем, чтобы создать там парк. 

Впоследствии, в 2020 году, районный Совет по культурному наследию объявил эти 

похоронные структуры достоянием Районного культурного наследия, что стало способом 

признания произошедших исторических процессов и способом почтения памяти погибших. 

Еще одна художница, занимавшаяся темой здания суда, — Дорис Сальседо. Работы 

этого скульптора —  это искусство, пропитанное болью, которую вызывает насилие. Её 
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творчество связывает художественную деятельность с поиском ответа на вопросы, которые 

не имеют ответов. Ее скульптуры – это постоянное стремление к поиску смысла в насилии. 

Что касается стилистики, то мы видим в творчестве Сальседо с самого начала её карьеры 

сильное влияние конструктивизма. Также на ее скульптуру в значительной степени влияет 

идея социальной скульптуры, используемая Йозефом Бойсом, что связывает  творчество 

Сальседо с теоретическими концепциями социальной, культурной и политической 

функции искусства. Целью многих работ Дорис Сальседо является восстановление памяти, 

призыв не забывать раны прошлого.  

Тема, которая проходит через все ее творчество, — это борьба за пространство и 

использование объектов в качестве метафор отсутствующего тела. Сама художница 

следующим образом прокомментировала эту тематику: «Я не думаю, что пространство 

нейтрально. История войн и, возможно, даже история в целом —  это не что иное, как 

бесконечная борьба за завоевание пространства. Пространство — это не просто место, а то, 

что делает жизнь возможной. Именно пространство делает встречи возможными. Это место 

близости, где все пересекается»308.  

Материалы, которые Сальседо  использует для своих инсталляций, связаны с 

погибшими, иногда это одежда умерших или пропавших без вести, иногда это предметы, 

которые находились в местах, где произошли насильственные действия, в других случаях 

она использует пространство, которое должны были занимать люди, если бы они остались 

живы. Сочетание органических материалов с промышленными придает ее предметам вес: 

заполняя шкафы, обувь и одежду бетоном, Сальседо стремится придать другой смысл этим 

вещам, превратить их во чтото осязаемое, во чтото тяжелое.  

Многие из её работ располагаются в общественном пространстве, как например, 

инсталляция «Пустые стулья» (2002, инсталляция во Дворце правосудия 6 и 7 ноября. 

Изображения из Музея современного искусства Чикаго) (Илл. 89), созданная в 

ознаменование 17—й годовщины штурма Дворца правосудия. Об этой инсталляции 

Сальседо отзывается следующим образом: «[…] здание было разрушено вместе с его 

 
308 306.  Basualdo  C.  Basualdo  in  Conversation  with  Doris  Salcedo  /  C.  Basualdo.    —  Londres  Phaidon  Press 
Limited, 2000. — P. 12. 



221 

 

 

обитателями, руины впоследствии были снесены, и на этом святом поле было построено 

здание, которое намеренно игнорирует произошедшие события. […] Для борьбы с фактом 

прошлого, память о котором была целенаправленно стерта, объекты и место, несущие 

следы насилия, были уничтожены, чтобы навязать забвение, я пытаюсь превратить это 

забвение в настоящее, а точнее в присутствие. При отсутствии физических следов остается 

только одно — даты 6 и 7 ноября»309. 

Инсталляция отталкивалась от идеи повесить деревянные стулья на стены нового 

Дворца правосудия, проводя параллель с каждой из жизней, которые были унесены в тот 

день. Действие этой инсталляции началось с 11:45 утра 6 ноября, в ознаменования минуты 

убийства первой жертвы событий, и с этого момента стулья постепенно опускались вниз в 

течение следующих 53 часов. С чертежами и выверенным хронометражем в руках 

художница управляла действием, находясь под опускающимися стульями. В этой 

инсталляции были оставлены в стороне такие важные аспекты, как имена жертв, мотивы их 

убийства и роль,  скорбящих по ним. Ее основной смысл заключался в критике 

правительства за замалчивание ситуации и отсутствие ответов на вопросы, задаваемые 

обществом, вплоть до сегодняшнего дня. Это «некричащее» произведение искусства 

предназначалось для того, чтобы привлечь внимание прохожих, оказавшихся на площади 

Боливара, его целью было не непосредственно рассказать о случившемся, а, скорее, 

заставить прохожих воссоздать в памяти эти события семнадцатилетней давности.  

С каждым годом творчество Дорис Сальседо все больше ориентировалось на 

воспоминания родственников жертв. Она проводила много времени вместе с семьями 

пропавших без вести, создавая с ними коллективные работы, направленные на то, чтобы 

помочь им преодолеть боль утраты и связать субъект насилия с пространством. Как 

замечает Чарльз Мереветер, «её работа направлена на то, чтобы отвлечь зрителя от шоу 

насилия и привести его к аффективному измерению переживания потери и созданию связи 

между воспоминанием и осязаемостью, которые покончат с анонимностью пропавших без 

вести»310. 

 
309 Salcedo D. Conferencia Salcedo / D. Salcedo.  — Bogotá: Typed manuscript, 2003. — P. 8. 
310 Merewethe  C.  Comunidad  y  continuidad:  Doris  Salcedo,  nombrando  la  violencia  /  C.  Merewethe.  //  Arte  en 
Colombia: Internacional. — 1993. — Vol. 1, No. 55 — P. 108. 
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4.5 Тема пропавших без вести после событий во Дворце правосудия 

Примечательна роль родственников пропавших без вести лиц в ту долгую ночь 

насилия, которая не заканчивалась для страны на протяжении многих лет. Помимо эха 

голосов, исчезнувших после событий в здании суда, голоса родственников жертв других 

общественных трагедий также слышались на протяжении этих трех десятилетий, и в этом 

искусство сыграло свою роль.  

Пример тому можно найти на выставке под названием «Где пропавшие без вести? 

Исчезнувшие без объяснения», состоявшейся в 2014 году и организованной Национальным 

центром исторической памяти. Эта выставка была представлена в различных местах Боготы 

и Медельина, таких как Центр памяти, Мира и примирения, или Культурный центр 

Габриэля Гарсиа Маркеса. На этой выставке было два вида работ: выполненные 

родственниками пропавших без вести, как способ символически исцелить боль их потери, 

а также работы художников, которые с помощью фотографии и инсталляций стремятся 

напомнить о погибших.  

В первой группе мы находим выставку работ, созданных Организацией Семей 

Колумбии и Констанцей Рамирес Молано, которая представляет собой инсталляцию, 

изготовленную из документов, выброшенных в процессе поиска лиц, пропавших без вести. 

Среди прочего, здесь представлен фотоальбом жертвы, которая была найдена и тело 

которой было передано родственникам, и еще один альбом с фотографиями людей, которые 

еще не найдены, изображения, которые просто проецируются, появляясь и исчезая из 

альбома. На заднем плане слышны голоса людей, которые стали свидетелями передачи 

останков родственникам погибших. Они рассказывают о бюрократической машине, через 

которую родственники должны были пройти.  

Во второй группе мы находим две работы, выставку «Вниз по течению» Эрики 

Диттес и выставку «Реквием NN» Хуана Мануэля Эчаваррии. Первая сделана вместе с 

родственниками погибших. Она представляет собой серию фотографий, где вода 

используется как элемент, в котором плавают личные вещи пропавших без вести. Это 

способ сохранить память о людях, которые исчезли в реках. Вторая выставка –  это 

фотографии безыменных могил на кладбище Пуэрто  Беррио  (Антиокия). Эта работа 
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подчеркивает реалии местных жителей, которые в некоторой степени «принимают» 

мертвых, трупы которых спускаются по реке Магдалена, дают им имя и заботятся об их 

могилах, как если бы они были их собственными родственниками. Эти две выставки имеют 

в качестве основополагающего вектора очеловечивание мертвых.  

События 6 и 7 ноября 1985 года имели огромное влияние на историю Колумбии, 

создав глубокую рану в коллективном мировосприятии. Борьба родственников против 

забвения жертв привела к «войне» за сохранение памяти пропавших без вести и убитых в 

этот день. Эта борьба за поиск ответов, которые не были даны в 1985 году, идет так 

медленно, что увеличивает вероятность того, что забвение и время в конечном итоге 

возьмут верх в битве за справедливость.  

Тема пропавших без вести становится все более и более важной и для 

последующих десятилетий  по мере того, как насильственные действия в Колумбии 

повторяются все чаще: в настоящее время такие художники, как например Карлос 

Сааведра, работают рука об руку с матерями «ложнопропавших без вести», как принято 

называть молодых людей, убитых представителями военных сил с целью выдать их за 

партизан. На сегодняшний день официально их насчитывается 6 402 человека.  

Таким образом, можно сказать, что после событий во Дворце правосудия в 

колумбийском искусстве наблюдается тенденция к появлению тем, ориентированных на 

реальность страны: насилие, столкновения, но прежде всего на тему пропавших без вести. 

Стили, используемые художниками для отражения этих реалий, заимствованы ими у 

европейских и латиноамериканских художественных течений. Колумбийские художники 

приняли эти тенденции благодаря своей гибкости и открытости новым влияниям, но мы не 

можем говорить о собственном стиле, возникшем в стране на фоне рассматриваемых тем 

или их различных трактовок.  

Искусство было преобразовано в способ восстановления социальной ткани. Оно 

исследует боль и страдания, чтобы иметь возможность сформулировать и передать скорбь. 

Искусство становится пространством, где взаимодействуют память и свидетельство в 

поисках примирения, основанного на памяти, на присутствии, а не на забвении 
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произошедшего или мертвых, поскольку смерть, это не полная смерть. Полная смерть — 

это забвение.  

В целом, можно сказать, что тема войны и насилия в искусстве 1960х и до конца 

1980х годов имеет определенные особенности: отмечается стабилизация в эстетической 

области искусства, продолжается сосуществование различных стилей и техник, где одна не 

обязательно исключает другую. Происходит полное внедрение в практику современного 

искусства. В целом, спор 1930х годов о способах внедрения авангардного искусства 

становится устаревшим, как и борьба с  влиянием  мексиканского искусства и 

социалистический реализма 1940х и 1950х годов. Все  художники  стремятся  создать 

особый художественный язык, обнаружить самоидентичность колумбийского искусства.  

В анализируемые нами десятилетия возникли две концепции войны и насилия в 

искусстве: латиноамериканистская  и интернационалистская. Адепты первой 

придерживаются позиции преданного политике искусства, в рамках которой они намерены 

не только показывать насилие, но и генерировать социальные изменения с помощью 

искусства. Интернационалисты, в свою очередь, придерживаются более обобщенной 

позиции по вопросу о войне и насилии, то есть позиции, не связанной с конкретными 

социальными и политическими аспектами истории страны. Работы, создаваемые в рамках 

этого направления, не стремятся осудить преступников, они просто представляют насилие 

в нейтральной форме. Для одних искусство, связанное с войной и насилием, должно 

разрешиться эстетической революцией, а для других — революцией социальной.  

С началом изучения периода насилия в Академии возникает потребность в новой 

фигуративности  для представления насильственных действий. Все художники того 

времени ищут  новые формы  и виды искусства  для изображения насилия, некоторые 

мастера  с помощью неофигуративности, абстракционизма или графики сумели придать 

формам насилия в произведениях искусства новое измерение. Кроме того, тема насилия 

выкристаллизовывается  как самостоятельная, как особое  направление  в колумбийском 

искусстве. Хотя она существовала и ранее, сначала она трактовалась символически, а затем 

ассоциировалась с социальными процессами, но только в 1960х и 1970х годах ее 

существование стало магистральным и независимым.   
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До 1980х годов существовала определенная романтизация фигуры героического 

партизана, павшего в бою. Но события во Дворце Правосудия меняют это восприятие, 

становится очевидным разочарование в революционных идеях. Самым важным моментом 

в событиях в здании суда является то, что новое поколение художников берет тему войны 

и насилия и придает ей новое значение: создает искусство, сосредоточенное не на самих 

насильственных действиях, а на последствиях насилия, на боли семей и вопросах о 

пропавших без вести.  

Таким образом, в течение десятилетий с 1960х по 1980е годы мы обнаруживаем 

бум в изобразительном искусстве, речь уже не идет о противостоянии иностранным 

эстетическим влияниям, а скорее о сосуществовании с ними. Так, мы видим, что 

фигуративность появляется и исчезает  в творчестве художников, появляется 

концептуальное искусство, а гравюра выступает в качестве основного ориентира 

политической критики. Возникает потребность обновить национальное искусство, выйти 

за рамки, установленные традиционным художественным языком. Кроме того, появляется 

новая иконография, в рамках которой  ссылки на религиозные темы меняются  на 

политические и предпринимается попытка придать политический смысл росту 

популярности рекламы, средств массовой информации и общества потребления. Путь 

осознания жестоких реалий страны также неоднороден. Ктото из художников будет 

привержен социальным проблемам, другие политически привержены конкретной партии, в 

то время как третьи будут заниматься только искусством ради искусства. Таким образом, 

возникает множественность в отношении трактовки вопроса о теме насилия в искусстве. 

Подводя итог, можно сказать, что к концу 1980х годов современное искусство в Колумбии 

полностью утвердилось.    
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Глава 5. Роль жертвы в искусстве, посвященном теме войны и насилия в конце XX 

века 

5.1 Переход искусства, посвященного теме насилия, от сцен жестокости к социальной 

реконструкции 

История насилия представлена в искусстве не только как изображение 

насильственных действий в картинах, но и через дискурсы, намерения и последствия, 

которые произведения искусства оказывают на войны и внутренние вооруженные 

конфликты. Искусство связано с прошлым и жестоким настоящим Колумбии, является 

частью этой реальности, будь то ее репрезентация, критика или средство для 

осуществления перемен.  

Насилие в Колумбии на протяжении прошлого столетия имело разные коннотации, 

дав о себе знать в рамках Тысячедневной войны, двухпартийного насилия, насилия в рамках 

конфликта с партизанами и военизированного насилия. К 1990м годам рост незаконного 

оборота наркотиков привел к хаосу в стране. Партизанские отряды использовали заработок 

с наркотрафика для продолжения вооруженной борьбы. За подобными действиями были 

замечены и члены правящей верхушки: скандал с процессом 8000 президента Эрнесто 

Сампера является одним из самых запоминающихся примеров этого явления.  

Таким образом, конфликт продолжился с новыми участниками и с новым типом 

финансирования. К революционной борьбе добавилась борьба картелей за торговлю 

наркотиками. Появление наркобаронов и их частных группировок породило насилие, 

которое становилось все более жестоким и приближалось к черте городов. Таким образом, 

насильственные действия перестали быть единичными событиями в сельской местности и 

стали происходить также и  в крупных городах, и именно тогда в порядке вещей стали 

подрывы автомобилей, угоны самолетов, покушения наемных убийц и похищения людей в 

экономических или политических целях.  

Это насилие, в частности, ощутили на себе журналисты, которые осмеливались 

осуждать незаконный оборот наркотиков и его связь с политиками страны. Среди них были 

Гильермо Кано Исаса (1925–1986) и Хайме Гарсон (1960–1999). Здесь стоит отметить, что 
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убийство кандидатов в президенты, выступавших против наркоторговли, заставило всю 

страну содрогнуться и помешало вовремя провести законодательные и социальные 

реформы. Смерть Луиса Карлоса Галана (1943–1989), Бернардо Харамильо Оссы (1955–

1990), Альваро Гомеса Уртадо (1919–1995) и Карлоса Писарро Леонгомеса (1951–1990)311 

создали впечатление, что перемены невозможны, они превратили убийство в разменную 

монету, пускаемую в ход силами Зла, чтобы не допустить установления в стране мира.  

Именно в 1990х годах произошли самые ужасающие в колумбийской истории 

массовые убийства. Одни из них происходили как форма идеологического истребления 

неугодных, другие — как способ заставить население покинуть свои земли и продать их по 

смешным ценам, а третьи произошли просто в рамках абсурда, свойственного войнам. Вот 

некоторые из них: резня в Эль Аро, в Антиокии, в 1997 году, когда 14 крестьян были убиты, 

а другие были насильственно перемещены, город был разрушен силами под командованием 

начальника Сальваторе Манкузо; резня в Йоломбо, также в Антиокии, в 1999 году, когда 

члены Сил самообороны Колумбии  убили 21 крестьянина, в том числе 19—летнюю 

девушку; резня в Эль  Саладо, в Боливаре,  в 2000 году, когда военизированные 

формирования убили 66 человек. 

Похищения людей в политических и экономических целях также были явлением, 

вызывавшим ужас в стране. Многие бизнесмены были лишены свободы вооруженными 

группами, требующими в обмен на освобождение похищенных выкуп. В то же время такие 

журналисты, как Диана Турбай (1950–1991) и Маруха Пачон (род. в 1937), были похищены 

торговцами наркотиками, чтобы иметь рычаги давления на власть и отменить законы об 

экстрадиции при правительстве Сезара Гавирии312.  

Таким образом, мы видим, что различные виды насилия буквально «выполоскали» 

историю XXго века в Колумбии в реках крови, и поэтому война и насилие имели свои 

 
311  El Tiempo. Los aspirantes presidenciales que han sido asesinados en Colombia [Электронный ресурс] // 

Redacción El Tiempo.  04 de noviembre — 2021. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/politica/partidos
politicos/galanpizarroyotroscandidatospresidencialesasesinadosencolombia630034 (дата обращения: 

11.02.2021). 
312 El Tiempo. Tres secuestros con los que Pablo Escobar sembró el  terror en Colombia [Электронный ресурс] // 

Redacción Justicia El Tiempo 27 de mayo — 2021. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/justicia/conflicto
ynarcotrafico/3secuestrosqueordenonarcotraficantepabloescobarensureinodemiedo591666 (дата 

обращения: 11.02.2021). 
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последствия во всех социальных и культурных аспектах жизни общества. Но к концу 1980

х тема насилия в искусстве стала приобретать новый характер: с одной стороны, она стала 

перекликаться с мирными процессами как средством прекращения партизанской войны, а 

с другой стороны, особенно после взятия Дворца Правосудия,  возникает интерес к 

фокусированию внимания на жертвах больше, чем на самих насильственных действиях. В 

итоге, к началу 1990х годов тема насилия в искусстве стала выступать в контексте 

требований мира, как средство реконструкции как исторической памяти о вооруженном 

конфликте, так и его социальной ткани. 

Однако для того, чтобы искусство было сосредоточено на мире, а не на войне, 

необходим фундаментальный элемент: полное признание роли жертв в вооруженном 

конфликте в Колумбии. Только с появлением жертвы как фундаментальной оси можно 

будет восстановить историческую память и начинать поиск мира. И именно на этом будут 

делать акцент художники конца XX века. Хотя наличие насильственных действий будет 

продолжать ощущаться в обществе, центральной осью будет не само действие, а люди, 

которые жили и страдали, пока совершалось это насилие. Искусство становится средством 

дать голос жертвам и пропавшим без вести. 

Таким образом, к концу 1990х тема насилия в искусстве стала также заявкой на мир. 

С эстетической и стилистической точки зрения к концу 1980х и все десятилетие 1990х 

художниками будут использоваться все инструменты, стили и влияния, идущие из Европы 

и США, что смешивалось с традициями, пришедшими из XIXого века. Одни из самых 

сильных языков в этот период — рисунок и графика, пик которых пришелся на 1960е и 

1970е годы, но популярность которых сохранялась до конца века 313 . Концептуальное 

искусство дает художникам новые инструменты для повествования о насилии, начинаются 

эксперименты с разными материалами и концепциями. Использование таких технических 

элементов, как металлолом и сборка, а также использование звука и движения стали 

новыми средствами выражения для колумбийского искусства в конце XX века. Именно на 

базе этих средств создаются работы таких значительных колумбийских скульпторов, как 

 
313 ReyMárquez J.R. El dibujo en Colombia 19701986 / J.R. ReyMárquez.  — Medellín: Colección ojo de Agua, 
2007. — P. 205. 
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Фелиза Бурштын (1933–1983), и таких фотографов, как Фернелл Франко (1942–2006). В 

конце XX века рост рекламы также оказал большое влияние на изобразительное искусство. 

Такие художники, как Антонио Каро (1950—2021), превратили рекламу и массовую 

культуру в одну из основ своего творчества. Беатрис Гонсалес, в свою очередь, также 

использует прессу и новости как материал для художественного творчества и выполняет 

свои работы, обращаясь к эстетике попарта.  

Одной из характеристик искусства конца 1980х и 1990х годов в стране является 

автономия, которую приобретает колумбийское искусство. Мы можем увидеть начало 

этого нового явления в таких событиях, как IV  Медельинская биеннале в 1981 году, на 

которой художники дали обществу ясно понять, что они больше не идут  в русле 

международного искусства, что они порвали с авангардом, чтобы создать гораздо более 

национальное собственно колумбийское искусство, что они находятся в поисках 

национальной идентичности со стилистической точки зрения, пытаясь найти свой 

собственный язык.  

Карлос Артуро Фернандес (род. в 1951) в своей книге «Искусство в Колумбии 1981–

2006»314  знакомит нас с IV  биеннале и коллоквиумом по беспредметному искусству и 

городскому искусству как с событиями, порождающими разрыв с авангардным искусством. 

Именно с этого момента искусство в Колумбии приобретает новое направление, 

происходит его столкновение с прошлым, и спектр возможностей искусства открывается 

для новых практик, новых техник и новых концепций.   

По словам автора, увиденное на этой биеннале — «это были совершенно сбивающие 

с толку художественные проявления. После творческого подъема 1960х концептуальные 

движения находились в относительном спокойствии более десяти лет […]. Затем большие 

выставки наполнились необычными импрессионистскими, экспрессионистскими, 

маньеристскими или необаррочными картинами, экшн артами, которые основывались на 

необычных концепциях, таких как «трансавангард», «гиперманьеризм», «шизофигурация» 

 
314 Fernández Uribe C.A. La Bienal de 1981 y el coloquio de arte no objetual y de arte urbano // Arte en Colombia 
1981 2006 [Электронный ресурс] / C.A. Fernández Uribe. — Medellín: Universidad de Antioquía, 2007. — P. 7
5. // Режим доступа: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1100045#?c=&m=&s=&cv=9&xywh=1334%2C
83%2C4367%2C2444 (дата обращения: 17.03.2021). ICAA RECORD ID 1100045 
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и тому подобных. Такие новые и сложные наименования стремились показать, что 

художники теперь создают произведения, выходящие за рамки характерной эстетической 

сферы века, за рамки авангарда, отсылающие к маньеризму XVI века или неоклассицизму 

XVIII века, или возвращавшиеся к образным изображениям, и это в то время, когда казалось 

очевидным, что искусство должно быть по существу абстрактным»315. 

Произошел сдвиг парадигмы в изобразительном искусстве Колумбии, художников 

больше интересовала не новинка, предлагаемая авангардом, а скорее переработка уже 

известных стилей и техник. И хотя на  протяжении всего века колумбийское искусство 

нельзя было назвать копией европейского, но именно в конце XX  века  акцентируются 

различия, становится явным желание создать именно колумбийское искусство. Можно 

сказать, что в то время «осознание нашего периферийного положения по отношению к 

центрам искусства стало устаревшим, стало понятно, что центров нет, одержимость 

заграничными образцами и тем состоянием, которое связывало нас существенным образом 

с западноевропейской и американской культурой, прошла»316.  

Иными словами, к концу 1980х уже произошел разрыв с идеей прогресса, 

предлагаемой современностью. Художники начинают больше заботиться о 

провинциальном искусстве, чем следовать установкам школ Парижа и Нью Йорка. Каждый 

художник ищет свой язык и свою личную манеру.   

К 1990м годам институционализация искусства была консолидирована появлением 

различных художественных факультетов в университетах и рождением таких учреждений, 

как Музей современного искусства в Боготе. Кроме того, объединение галерей и частных 

художественных пространств обеспечивает пространство для гораздо более широкого арт

рынка, чем в прежние времена.  

При сближении художественных языков и выставочных пространств искусство 

начинает искать пути решения проблемы насилия и войны в стране. Речь шла уже не просто 

об оформлении темы насилия в искусстве, а скорее о попытке вызвать какойто резонанс в 

обществе, представив искусство на данную тему не только как свидетельство 

 
315 Fernández Uribe, C.A., Op. cit., p,89. 
316 Ibid. p, 13. 
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насильственных действий, не как критику войны, а как участника трансформации. 

Художники того времени пережили период, когда террор и активность наркокартелей 

порождали новые виды насилия и новые дискуссии о роли искусства в этом процессе и в 

борьбе с ним.  

Выбор трактовки темы насилия художниками сам по себе является самоанализом 

насилия в Колумбии, цели, которые они намереваются достичь своим искусством, являются 

политическим проявлением их позиций, не важно, являются ли собственно их работы 

политическими по направленности или нет. Рассмотрение предмета с чисто стилистической 

точки зрения —  это тоже политический способ изложения позиции по отношению к 

насилию, отказ поднимать тему тоже можно прочитать как декларацию о намерениях в 

данную эпоху. Выбор или отказ от темы насилия проходит через фильтр, связанный с самой 

ролью художника в обществе и с тем отношением, которое искусство имеет как активный 

или пассивный агент политики и разрешения конфликтов.  

Иными словами, художественная панорама  1990х годов разделилась на 

художников, которые активно участвовали в конструировании нового взгляда на искусство 

насилия, и тех, кто оставался в стороне от этого процесса. Однако независимо от того, 

работают ли художники над темой насилия и вооруженных конфликтов, они признают эту 

проблему частью истории Колумбии, ее реальности и ее национальной драмы. Они не 

забывают о жестокости и варварстве, которые оставило насилие. Художники в целом 

осознавали существование проблемы войны и конфликтов, которая буквально вшита в 

колумбийскую историю, но они различаются в подходах к ней. Мы могли бы разделить их 

как творцов перемен и как субъектов, ограничивающих себя искусством ради искусства или 

поиском ответов на другие проблемы своего времени.  

Два примера, которые мы можем проанализировать в данном контексте, —  это 

Надин Оспина (род. в 1960) и Дорис Сальседо. Видение искусства этих двух художников 

сильно отличается как своим дискурсом, так и художественной практикой.  Первый 

сосредоточил свою работу на мультикультурализме и поиске национальной идентичности 

через фигуры, которые смешивают современное с доколумбовым. Таким образом, хотя его 

работа не имеет прямого отношения к насилию, она отсылает нас к начальным поискам 
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национального искусства, осуществленным группой Бачуэ, поискам, которые положили 

начало политическому искусству в Колумбии. Смесь персонажей, которую создает Надин 

Оспина, можно рассматривать как смесь антропоморфных фигур как, например, статуи 

Святого Августина в Уиле, и попкультуры, которая может представлять таких персонажей, 

как Микки Маус. Художник, когда его спрашивают о критической функции искусства, 

отвечает следующее: «(…) Я работаю вне этих схем, потому что не верю в политическое 

или ангажированное искусство. Мой поиск основан на свободном полете воображения. Я 

думаю, что легче поддаться насилию и повторить то, что мы все знаем о реальности, 

которая беспокоит нас ежедневно. Моя позиция может быть романтичной, но я считаю, что 

в строгости, необходимой для ее поддержания, заключается ценность, нужная искусству и 

культуре Колумбии»317.  

С другой стороны, работы Дорис Сальседо, от перформативных до скульптурных, 

—  это открытая критика сложнейших моментов колумбийской истории, это стремление 

восстановить историческую память о вооруженном конфликте и социальной ткани, 

разорванной насилием в стране. Эта художница диаметрально противоположным образом 

отвечает на вопрос, нежели Надин Оспина: «Да, искусство выносит оценочное суждение, 

следовательно, выполняет критическую функцию. Но важно понимать, что то, что делает 

художник, —  это покорение реальности и создание возможности для проявления 

реальности. То есть художник постигает действительность при выработке художественного 

знака, он не владеет истиной априори и потому не является проводником или глашатаем 

истины для общества. Его талант и интуиция заставляют его сосредоточить свой взгляд на 

аспектах реальности, которые могут предложить альтернативный путь. Искусство, 

способное предложить альтернативные пути, —  именно это  требуется в момент 

кризиса»318.  

Последнее десятилетие века уже настолько впитало в себя тему войны и насилия в 

изобразительном искусстве, что в стране в это время проводится выставка, включающая в 

себя эту тему. Она была подготовлена Музеем современного искусства Боготы в 1998 году. 

 
317 Banco de la República. Nuevos nombres / Banco de la República.  — Bogotá: Banco de la República, 1990. — 
Pages no date. 
318 Banco de la República. Nuevos nombres., Op. cit., page no date. 
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К ней был подготовлен каталог, частично прокомментированный Альваром Мединой. 

Директор Музея современного искусства в Боготе в 1988 году, Глория Сеа, начинает свою 

статью в каталоге выставки следующими словами: «Художники не могут уйти от своей 

моральной и гражданской ответственности. Наоборот, у них есть этическое обязательство 

искать пути к лучшему миру. Горизонт искусства —  это сама жизнь. А насилие –  это 

разрушение и смерть. Учреждения, работающие в сфере искусства, несут такую же 

ответственность перед обществом, как и само искусство, и Музей современного искусства 

хочет взять эту ответственность на себя»319.  

К сожалению, хотя эта тема имеет огромное значение для истории колумбийского 

искусства, это было одно из немногих событий, посвященных исключительно изучению 

работ, выполненных в контексте культурного осмысления темы насилия в Колумбии. В 

любом случае повторение темы, новые художественные  поиски повествования, 

демонстрации, критика существующего положения дел и предложение иных реальностей 

стали истоками для творчества художников этого времени. Также создавались 

произведения, посвященные именно жертвам насилия. Целью таких работ было завершить 

трагические истории людей, помочь им попрощаться с погибшими родственниками и 

помочь зародиться новой истории, оставляющей позади ужасы войны. 

5.2. Признание боли жертв и важности памяти о них 

В конце 1980х —  начале 1990х произошло изменение отношения искусства и 

насилия, выразившееся в индексальном  присутствии насилия в искусстве. По словам 

Розалинды Краусс, индекс —  это «такой знак, который появляется как физическое 

проявление причины»320. Маргарита МалагонКурка берет эту концепцию и развивает ее в 

отношении некоторых художников 1980х годов, она считает, что это искусство с 

индексальным присутствием, то есть в нем мы можем найти следы насилия. Это 

контрастирует с тем, что автор думает об искусстве 1950х и 1960х годов, когда художники 

разработали иллюстративный визуальный язык, который обозначал осуждение 

 
319 Museo de Arte Moderno de Bogotá. Arte y violencia en Colombia desde 1948: mayojunio de 1999 / G. Zea.  — 
Bogotá: Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1999. — P. 303. 
320 Krauss R. La Originalidad de la Vanguardia y Otros Mitos Modernos / A. Gómez.  — Madrid: Alianza Editorial, 
1996. — P. 226. 
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насильственных событий всеми участниками конфликта. Другими словами, для Малагон

Курки искусство 1960х и 1970х годов представляет собой символический визуальный 

язык насилия, в то время как искусство конца 1980х представляет собой индексальные 

знаки насилия. Тогда искусство конца века стало дискурсивной практикой, т. е. его 

произведения уже не говорят нам только о конкретном факте, о конкретном образе, а несут 

в себе своего рода дискурс насилия. Произведения этого периода, относящиеся к войне и 

насилию, обозначат  дистанцию между художником и насильственными событиями, но 

сумеют произвести на зрителя эмоциональное впечатление.  

Для того, чтобы эти «следы» насилия появились в искусстве, необходимо полное 

признание состояния жертвы. И именно здесь художникам конца 1980х и 1990х удается 

сойтись на одной позиции: для всех них важен дискурс художественного произведения, и 

эти дискурсы имеют отношение к последствиям войны и насилия именно с ориентиром на 

жертв. В это десятилетие жертва признается основополагающим элементом 

художественного произведения, идущего рука об руку с развитием исторической 

панорамы. Если для 1960х, 1970х и отчасти 1980х в центре внимания были 

насильственные действия, то здесь жертвой трагедии становится конкретное лицо, его боль 

начинает признаваться.  

По словам МалагонКурки, отношение к насилию символично, или, как она это 

называет, индексально321. Для этого автора в центре внимания находится символический 

объект насилия, но эти объекты отсылают нас к жертвам.  Таким образом, появляются 

произведения, которые рассказывают нам об убитых, будь то кандидаты в президенты, 

жертвыучастники боевых действий, военные или партизаны, или пассивные жертвы, то 

есть мирное население.  

В эстетическом и стилистическом плане также происходит трансформация: 

анализируя новые художественные «предложения», появившиеся на IV  Медельинской 

биеннале, мы обнаруживаем, что периодически используется «попарт в колумбийском 

 
321 MalagónKurka, M., Op. cit., p,16. 
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стиле» и инсталляции, в контексте которых демонстрируются фотографии, видеоарт или 

смесь их обоих.  

В этом смысле Беатрис Гонсалес, уже засвидетельствовавшая конкретный факт 

насилия после событий во Дворце правосудия, начинает обращать свое внимание на жертв 

конфликта. Обработка изображения у этой художницы не ограничивается 

воспроизведением попарта из Англии или США. Она включает в свое творчество 

использование «изображений, найденных» как в газетах, так и в популярной культуре. Для 

нее "попарт" или "китч" —  это проявления колумбийской массовой культуры, хотя ее 

образы серийны, как и образы Энди Уорхола (1928—1987), ее эстетический интерес не 

имеет ничего общего с обществом потребления, но скорее стремится ответить на вопрос о 

смысле колумбийского искусства.  

По словам МалагонКурки, «ее работу можно разделить на два больших этапа: на 

первом она проводит исследование вкуса и характерных культурных черт Колумбии; на 

втором она сосредотачивает свой критический взгляд на разоблачении мотивов и целей 

человеческого отношения и поведения перед лицом определенных событий, обычно 

насильственных»322. Работы на тему событий во Дворце Правосудия относятся к ее первому 

этапу, а интерес к боли жертв проявляется уже на втором этапе.  

Художница является частью течения, объединившего колумбийских художников, 

которые с 1980х годов обратили свой взор на историю искусства. «Китчевые» копии, 

которые она делает с классических произведений (таких как «Завтрак на траве» Э. Мане, 

«Сдача Бреды» Д. Веласкеса или «Бал в Мулен де ла Галетт» О. Ренуара), имеют двойное 

значение: с одной стороны, они являются проекцией нового облика искусства в Колумбии 

на референтов канонической истории мирового  искусства, а с другой стороны, они 

показывают, как эти произведения попали в колумбийскую провинцию. Многие из них 

были воспроизведены в альманахах или в гравюрах, чей хроматизм часто менялся изза 

печати или с течением времени. Таким образом, художница размышляет о том, как 

«высокая культура» достигала домов простых колумбийцев.  

 
322 Cotter H., Jaramillo C., Malagón M., [и др.]. / B. Villegas. — Bogotá: Villegas Editores. Seguros Bolívar S.A., 
2005. — P. 135. 
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Художница переходит границы авангарда и обращается к концептуальному 

искусству. Ее работы не пытаются сломать европейский шаблон и не адаптируются к 

авангарду, а придают новый смысл каноническим произведениям западного искусства, 

иронически показывая, как великие произведения воспринимаются в массовой культуре. В 

данном контексте следует напомнить, что Беатрис Гонсалес является большим знатоком 

истории искусства, она написала несколько ключевых работ для понимания истории 

колумбийского искусства с XIX века до наших дней, отсюда и ее интерес к восприятию 

этой истории в колумбийской провинции. Окружающая среда для нее является как 

изобразительным, так и академическим учебным материалом.  

Другой тип репродукций, который Гонсалес систематически использует для 

создания своих изображений, — это вырезки из прессы, а иногда и вырезки из «красной 

хроники». Работы, к которым относятся эти вырезки, в основном связаны с болью жертв 

насилия, это способ снять печать анонимности с боли жертв. Так появляются такие работы, 

как «Убейте меня, я уже отжила 2» (1997, холст, масло. 160 × 90 см. Каса де Нариньо, 

Богота) (Илл. 90). Эта работа является частью серии из 6 изображений с одинаковыми 

названиями и представляет собой разные этюды на одну и ту же тему. Мы находим в них 

вариации в красках и в расположении предметов, но, по существу, они представляют одну 

и ту же сцену: сидящая женщина, положившая одну руку себе на голову жестом глубокой 

печали. Первая работа, выполненная под этим названием без нумерации, представляет 

собой цветную литографию на бумаге, а вторая работа с тем же названием без нумерации – 

это картина маслом, в обеих мы видим женщину на среднем плане. Картины маслом под 

номерами 2 и 3 изображают также предметы вокруг, а картина маслом под номером 4 снова 

представляет только женщину, но с цветовыми вариациями. Последнее изображение под 

номером 5 выполнено углем, и на нем мы видим только макушку головы женщины.  

В работах синтезированы два заголовка прессы, с одной стороны, изображение взято 

с фотографии статьи в газете «Эль Тьемпо» (1996, фотография. Архивные изображения, 

газета Эль  Тьемпо) (Илл. 91) от 21 июня 1966 года под названием: «Они опасаются 

возвращения “людей в капюшонах»”323, отсылающей к событиям, когда было убито шесть 

 
323 El Tiempo. Temen el regreso de los “encapuchados” // Redacción El Tiempo 21 de junio — 1996. 
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человек во время резни в Картахене. На фотографии в газете изображена сидящая женщина, 

плачущая над одной из жертв, которая лежит перед ней, покрытая простыней. С другой 

стороны, название произведения взято из заголовка «Убей меня, я уже достаточно 

прожила» статьи из газеты «Эль  Тьемпо» от 3 апреля 1997 г. 324 , где повествуются о 

событиях, произошедших в Медельине, когда преступная группировка искала женщину в 

ее доме, они проникли через окно и нашли бабушку, одну из ее внучек и ее подругу. Когда 

убийцы пригрозили девочкам, бабушка сказала им ту самую фразу из заглавия будущей 

статьи: «Убейте меня, потому что я прожила достаточно долго, но оставьте их». Несмотря 

на мольбы, бандиты убили девушек, а затем нашли скрывающуюся женщину, которую 

сопровождала еще одна из ее дочерей, и убили и их. В конце концов в живых осталась 

только бабушка, женщина, которая на картине Гонсалеса полностью сломлена болью.  

Тот факт, что одно и то же изображение представляет две разные новости, не 

случаен: убийства мирных жителей одинаковы и в Картахене, и в Медельине. Боль семей 

жертв универсальна, хотя каждый человек переживает ее посвоему и, хотя каждая жертва 

уникальна, но и боль, и страдание, и состояние изображенных жертв возникают от одного 

и того же вида насилия.  

В упомянутой работе «Убей меня, я уже отжила 2» (Илл. 90), мы видим женщину, 

сидящую на стуле, она расположена в верхней правой части изображения, охватывая весь 

его верхний квадрант. Остальную часть изображения составляют различные предметы: в 

нижней правой части есть ящик, в верхней части которого, кажется, находится зеркало, так 

как мы можем видеть отражение в нем головы и руки женщины. Правая верхняя часть 

закрыта фоном, отмеченным двумя диагональными линиями, в качестве рамки служит 

силуэт занавески.  

В этой работе преобладает желтый цвет, которым написана женщина, оранжевый, 

который используется для фонов позади женщины, оттенки синего и серого для предметов 

и низа пола, а также немного зеленого, который используются в отражении в зеркале, в 

силуэте занавески наверху и в сидении стула, на котором сидит женщина. Брошенные на 

 
324 El Tiempo. “Mátenme a mí que ya viví lo suficiente” [Электронный ресурс] // El Tiempo el 3 de abril — 1997. 
// Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM551080 (дата обращения: 28.08.2022). 
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пол предметы намекают на то, что бандиты проникли через окно, сметая все на своем пути, 

но это также указание на то, какой хаотичной и разбитой становится жизнь родственников, 

переживших трагедию.  

Художница продолжает изучать боль родственников жертв, особенно женщин, 

которые оплакивают своих умерших, в двух сериях, выпущенных на протяжении 1990х 

годов: «Долорес» и «Делисиас». Разница между двумя сериями заключается в количестве 

персонажей в изображении, в серии «Долорес» мы видим группы женщин, плачущих 

вместе, а в серии «Делисиас»  —  одиночные образы. Все изображения, как и стиль 

художницы, представляют собой повторения одной и той же сцены в разных цветах и в 

разных положениях. 

Серия «Делисиас»  представляет нам только лица женщин, которые страдают, 

женщин, которые плачут, выражают чувства опустошения и утраты. В этой серии более 20 

работ, среди которых можно выделить  «Делисиас 6», (1997, холст, масло. 24 × 924 см. 

Особая коллекция. Богота) (Илл. 92). На ней мы видим женщину в профиль, с правой рукой 

на уровне лба. В этой работе преобладает желтый, которым закрашивается фон, бордовый 

цвет использован для кожи женщины, немного голубого введено для тени от ее носа до 

подбородка (это могут быть слезы), а для волос использовалась смесь желтого с бордовым. 

Таким образом, колористическая гамма очень скупая, художник работает только тремя 

цветами, но эта художественная скупость позволяет подчеркнуть эмоциональную 

насыщенность образа: для убитого горем человека мир обесцвечивается.  

Каждое из изображений представляет различные выражения, жесты и цвета. Это 

подборка портретов боли матерей, сестер, бабушек, дочерей, переживших разрушительное 

действие войны. Следует отметить, что в одном из таких образов представлена и сама 

художница, она также является частью той группы женщин, которые страдают от войны.  

С помощью этих изображений, идея которых взята из прессы, художник стремится 

продемонстрировать ежедневную боль, вызванную насилием в Колумбии. Упрощение 

образов и пространства, в котором они обитают, позволяет нам приблизиться к тому, что 

первостепенно в этих работах: к боли и страданию.   
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Еще одна тема, которой интересуется  художница, —  это портреты политиков и 

важных деятелей, таких как Джеки Онассис или английская королева Елизавета II. В 1992 

году художница выпустил работу, в которой объединила концепцию портрета политика и 

концепцию жертвы. Картина «Галан» (1992, бумага, масло, резная черная деревянная рама. 

87× 87 см. Частная коллекция, Богота) (Илл. 93) изображает либерального лидера Луиса 

Карлоса Галана, одного из кандидатов в президенты, убитого в 1990е годы.   

Работа выполнена  в квадратном формате, но очерчена полукругом. В нем мы 

находим две сцены: в верхней части мы видим лицо жертвы в профиль, также видно часть 

груди человека в белой рубашке, синем костюме и с галстуком красного цвета. К человеку, 

смотрящему на лежащего в гробу, умерший прикасается головой. Сцена внизу изображает 

похороны, в ней мы видим трех человек, двое из них изображены по пояс, и еще у одного 

видна только голова. Используемые цвета —темных тонов, располагающихся в диапазоне 

между серым и фиолетовым, за исключением лица Галана, которое окрашено очень ярким 

желтым цветом, а его усы и волосы выделены черным фоном.  

К этой работе имеется два эскиза, сделанных маслом на бумаге, первый представляет 

собой горизонтальное изображение, разделенное на две части: лицо Галана, лежащего в 

гробу, показано в профиль, мы видим линию, указывающую, что он уже находится под 

землей, и в верхней части — ноги трех человек. Как и на основном изображением, Галан 

окрашен в желтый цвет. Фоны двух плоскостей представлены двумя оттенками 

фиолетового. Эскиз номер два представляет собой квадратное изображение, которое 

разделено на три части по горизонтали. Внизу, во фризе, намного меньшем двух других, 

мы видим крест на том, что кажется землей. Крест расположен в нижней правой части и 

окрашен в белый и синий цвета. В средней части представлено три персонажа, один стоит 

слева, а два в центре как бы копают могилу. Наверху мы видим лица трех человек, 

смотрящих вниз. На изображении представлены три момента смерти каудильо, в верхней 

части персонажи смотрят на гроб, в центральной части они хоронят покойника, а в нижней 

части Галан уже находится под крестом.   

Мы видим, что художница пробовала разные позиции и сцены. Нам представляется 

любопытным, что она играла с геометрией, используя круг, прямоугольник и квадрат для 
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каждой из сцен. Также интересно то, что используется перспектива изображения мертвых 

внутри гроба. Мы видим изображение жертвы как бы с высоты, наблюдая две сцены 

одновременно: лицо покойника и людей, которые видят его в гробу.  

Упомянутые здесь работы не только играют с цветами и формами, но и имеют 

концептуальную значимость. Это работы, которые задаются вопросом, почему главные 

герои этих изображений должны страдать. Беатрис Гонсалес не заинтересована в том, 

чтобы быть неким интернациональным художником, потому что ее интерес находится в 

колумбийской реальности и в значениях, которые ее работа может иметь в рамках этой 

реальности. Реальность Колумбии болезненна, и именно это выражают ее работы.   

Фигура Беатрис Гонсалес является одной из самых значимых в истории 

колумбийского искусства, своей кистью она неустанно изображала национальную 

действительность и вызывала общество на дискуссии о роли искусства по отношению к 

насилию и о том, что такое колумбийское искусство. Как утверждает Фернандес: «[...] если 

вы ищете ключевую фигуру в колумбийском искусстве последних двадцати пяти  лет с 

критическим, широким и всеохватным художественным опытом, то есть художника, чей 

анализ позволяет лучше понять это время в глобальном масштабе, не забывая, что это 

всегда относительный выбор, [и здесь] непременно на ум приходит Беатрис Гонсалес»325. 

Еще одна художница, посвятившая важную часть своего творчества теме насилия и 

войны, — Этель Гилмор. Она родилась в 1940 году в Кливленде, штат Огайо, с 1971 года 

живет в Медельине, где и осуществляет свою художественную деятельность. Ее искусство, 

как и искусство Гонсалес, существует  в рамках попарта, но она заинтересована не 

концептуальными проблемами, а скорее ее изображения являются неким упрощением 

реальности. Для нее важно то, что она хочет рассказать, а не столько теоретические 

размышления о современном искусстве. Хотя Гилмор – не колумбийка по происхождению, 

она сумела найти в своем искусстве глубокую связь с реальностью своей новой родины и 

выбрала бесспорно колумбийские темы: религиозную иконографию, буйные пейзажи, 

мифы и легенды и, конечно же, боль жертв вооруженного конфликта. По словам Карлоса 

Артуро Фернандеса: «Этель Гилмор создала одно из самых ярких и глубоких эстетических 

 
325 Fernández Uribe., Op. cit., p,19. 
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видений насилия в Колумбии нашего времени, потому что она знала, как выйти за рамки 

простых рациональных объяснений реальности страны, через своего рода детскую 

историю, глубокую, но непосредственную»326. 

В работе «Дом»,  (1991, холст, масло. Без даты. Частная коллекция)  (Илл. 94)  

художница показывает нам ничтожность жертв, оставленных войной ради войны. Самое 

бросающееся в глаза в изображении — наличие на переднем плане трех больших черных 

винтовок, которые делят изображение на четыре части по горизонтали. Пространства, не 

занятые фигурами, заполнены различными сценами на заднем плане. Каждый план имеет 

свою динамику, но все их объединяет характеристика повседневной жизни. 

Под нижней  винтовкой мы находим три сцены: в правой нижней части классная 

комната с учителем, сидящим перед доской и рисующим цветы, там же мы наблюдаем двух 

домашних животных, веер и столик. Сцена в центре изображения обрамлена прикладом и 

магазином оружия, в ней мы видим входную дверь в храм, вся сцена украшена растениями 

и цветами. Сцена с левой стороны показывает нам интимную сцену дома, где мы видим 

женщину на кухне, также нам показаны ванная комната и комната на заднем плане.    

Центральная  горизонтальная полоса также представляет три сцены: с правой 

стороны мы видим центральный дворик с различными растениями и цветами, человека, 

стоящего рядом с горшком, арку и за ней еще двух человек в задней комнате, также через 

окно видно коридор с белорозовыми стенами. Центральная сцена показывает нам пару, 

лежащую на кровати, над которой висит картина с Девой Марией, рядом с кроватью лампа 

и телевизор. В третьей сцене этой полосы показан человек, сидящий перед письменным 

столом, он расположен спиной к нам, лицом к зрителю повернут мольберт с картиной. 

На верхней горизонталей на первом изображении справа мы видим двух женщин, 

сидящих в комнате, с окном на заднем плане. Средняя сцена показывает нам небольшую 

библиотеку, на двери висят платья, во всей сцене много растительности. Эти две сцены — 

очевидная дань уважения Фриде Кало (1907–1954) и ее картинам «Две Фриды» (1939), а 

также картинам, на которых появляются висячие платья, таким как «Сердце» (1937). Сцена 

 
326 Fernández Uribe., Op. cit., p,35. 
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в левом верхнем углу показывает нам здание, несколько деревьев и двух человек, идущих 

по улице перед зданием, которое вполне может быть школой, судя по его архитектурной 

структуре. В самой верней части картины —  небольшая полоса, намного меньшая, чем 

остальные три, изображение в ней представляет собой горный хребет. На заднем плане мы 

видим несколько зданий, среди которых явно выделяется здание Колтехер, 

символизирующее город Медельин. Горный массив также намекает на этот город, 

поскольку он тоже окружен горами.  

Гилмор использует колориметрию в пастельных тонах с преобладанием зеленых, 

розовых и землистых тонов. Если исключить черный цвет оружия, то нигде в поле 

изображения нет какихлибо хроматических диссонансов, ничего не привлекает внимания 

зрителя в какойто конкретной точке холста. Все —  как в детской картине, 

умиротворяющее, можно даже сказать лирическое. Представленный нам дом, разделенный 

на разные планы и этажи, представляет собой типичный дом из района Антиокия и всего 

кофейного региона: это большой  вместительный  дом с богатой растительностью, 

множеством комнат и патио в центре. Есть детали, которые акцентируют принадлежность 

изображенного дома именно к этим местам: специфический цвет плитки, религиозная 

иконография, двери с арабесками или витражами. 

Но на самом деле эта картина говорит нам о реальности, которая берет верх над 

образами сна и благополучия, о насилии, сокрушающем повседневную жизнь людей, и, 

прежде всего, о хрупкости жертв насилия перед лицом столь большой трагедии, 

разыгрываемой с помощью непомерно гипертрофированного в своих масштабах оружия. 

Персонажи на этой картине и вообще во всех работах Гилмор крошечные, художница 

заставляет зрителя приблизиться к картине, чтобы увидеть их, разглядеть их в их поступках 

и в их повседневной жизни. Художница предлагает нам узнать этих персонажей и 

заинтересоваться их действиями и их существованием. 

Интерес Этели Гилмор к теме войны и насилия в Колумбии был константой ее 

творчества. Она сама заявляет: «Художник рисует то, чем он живет, и то, что он чувствует. 

Он рисует свой мир и то, как он глубоко влияет на него. Мой мир в Медельине изменился, 

поэтому изменилась и моя живопись. Мой мир стал жестоким, и моя живопись стала 
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жесткой. За последние десять лет я нарисовала все, что случилось с нами на войне, здесь, в 

Медельине. Я не хочу рисовать насилие, но оно здесь, у дверей моего дома, и оно заползает 

в мои картины»327. 

Упомянутая нами ранее Дорис Сальседо (род. в 1958)  —  еще одна художница, 

которая на протяжении 1990х годов поднимала проблему исчезнувших. Она уже создавала 

работы, которые отсылали нас к размышлению о жертве, хотя последняя и не была 

представлена на картине. Позже она напишет работы о событиях во Дворце правосудия в 

2002 году. Работы, выполненные между 1985 и 1987 годами, —  это произведения, в 

которых художница очеловечивает скульптурный элемент, они являются 

репрезентативными символами человека. К 1990 году ее работа приобрела новое 

измерение, именно в этот момент происходит прямой контакт с жертвами, и поэтому ее 

работа будет говорить нам  о концепциях, выходящих за пределы телесного измерения 

человека.  

Некоторые из ее  скульптурных работ объединены в проекте Unland, в котором 

художник берет интервью у различных жертв насилия в Колумбии. В процессе своего 

исследования она собирает предметы этих жертв для создания скульптурных 

произведений. Эти предметы повседневны и варьируются от рубашек, принадлежащих 

мертвым или пропавшим без вести, до шкафов, которые стали свидетелями актов насилия. 

Предметы отсылают нас к пустоте, которую испытывают люди, становясь жертвами 

насилия, в то же время они являются символом молчания общества перед лицом того, что 

происходит с тем другим, кто является жертвой.   

Так, на протяжении 1990х годов на севере Колумбии она проводила интервью с 

детьмисиротами, ставшими свидетелями убийства своих родителей. Из этих интервью 

родились три связанных между собой произведения: «Unland, туника сироты,  Unland, 

необратимый свидетель, и Unland, слышимый во рту». В скульптурных работах мы видим 

разные столы и сломанные предметы, которые намекают на жизнь как детей, так и их 

родителей. Эти объекты «восстановлены» с помощью прядей человеческих волос и шелка, 

 
327 Ramírez González, L., Escobar Pareja, M. Flores para Ethel Gilmour, 19402008: homenaje / L. Ramírez González, 
M. Escobar Pareja. — Medellín: Universidad EAFIT, 2010. — P. 23. 
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тщательно сплетенных вместе, чтобы попытаться восстановить структуру. Также 

присутствует намек на то, как жертвам приходится восстанавливать свою жизнь нить за 

нитью, пытаясь «удержать» ужасную реальность Колумбии чемто тонким, как прядь 

волос.  

В «Unland, туника сироты (фрагмент), (1997. Деревянные столы, шелк, нити и 

человеческие волосы. 31½ × 96½ × 38½ дюйма 80 × 245 × 98 см. Коллекция современного 

искусства «Ла Кайца») (Илл. 95), мы можем заметить крошечные перфорации в структуре, 

а также оценить труд, затраченный на то, чтобы уложить волосы и шелк. Представляется 

удивительным, что эти хрупкие элементы могут удерживать вместе такие массивные 

конструкции, как, например, стол.  

Слово, используемое в названии работ Сальседо, является конструкцией английских 

слов Un  (без) и land  (земля). Эти объекты, как и их владельцы, не имеют земли, и это 

напоминает нам об основных истоках насилия в Колумбии в эпоху начала XX  века — 

землевладении. Та же трагедия повторяется на протяжении всего XX  века, борьба 

продолжается все по той же причине, за землю, между теми, кто владеет ею, и теми, кто 

вынужден бежать с нее изза насилия. Но этот термин относится не только к физической 

потере земли, он используется и в метафорическом смысле: выкорчевывание, вызванное 

перемещением, чувство непринадлежности к месту и бесконечное одиночество, вызванное 

ощущением себя изгоем семьи, народа и родины. Эта серия предметов рассказывает нам о 

боли, вызванной утратами жертв, всех тех, кому по тем или иным причинам пришлось 

забыть надежду на принадлежность к какомуто месту. Для Сальседо жертвы, как и их 

вещи, — это НЕЗЕМЛЯ, лишенный корней человек.  

То восприятие перемещения в никуда, которое художница намеревается передать 

названием своей работы, также является переосмыслением  термина, введенного Паулем 

Целаном (1920—1970) в одном из его стихотворений: Unheimlich, где «Heimlich» относится 

к дому, а «Un—heimlich» есть, таким образом, репрезентация недома, отсутствия дома328. 

 
328Upelanogross  C.  Una  poética  para  Unland.  La  universalidad  del  silencio  en  Doris  Salcedo  (19802010)  /  La 
memoria histórica y sus configuraciones temáticas. Una aproximación interdisciplinaria / J. Bresciano. — Montevideo: 
Ediciones Cruz del Sur, 2013. — P. 262. 
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Напомним, что в творчестве Сальседо крайне важное место занимает фигура 

жертвы. Об этом нам рассказывает Элькин Рубиано: «В современном искусстве существует 

некое критическое непринятие по отношению к общественному памятнику, обычно 

связанному с прямым политическим событием. Символическим примером того, что можно 

было бы считать контрпамятником, является скульптурная работа Дорис Сальседо. Работа, 

тесно связанная с современным насилием в Колумбии, в которой жертва не представлена, 

а скорее материальная природа скульптуры является напоминанием  о ней. Одно из 

фундаментальных исследований современного искусства, посвященное насилию, состоит в 

свидетельстве того, что не только люди, но и вещи говорят, то есть свидетельствуют»329.  

Иными словами, для Сальседо скульптурные произведения сами по себе являются 

свидетелями насилия и, следовательно, являются материальным отпечатком актов насилия. 

Предметы становятся свидетелями, которые сопровождают переживания жертв, предметы 

рассказывают и являются доказательством страданий жертв.  

Еще один художник, интересовавшийся темой пропавших без вести, —  Оскар 

Муньос (род. в 1951). Этот художник — прекрасный рисовальщик, однако, идя в ногу с 

духом времени 1990х, он вживается в новые формы искусства и находит в инсталляции 

способ совмещения разных языков и форматов для создания концептуальных работ. 

Именно поэтому он также интересуется фотографией и коллекционирует изображения 

людей, пропавших без вести. Тема его работ — память о жертвах, коллективная память о 

тех, кто погиб в разгар насильственных действий.  

Одной из работ, демонстрирующих интерес этого художника к жертвам 

насильственных исчезновений, является «Дыхание» (1995, трафаретная печать на 

металлическом зеркале. 20 см в диаметре. Фото с выставки, Международный институт 

искусств INIVA, 2008 г., фотография Тьерри Баля) (Илл. 96). Эта инсталляция была 

представлена в различных международных музеях, как например, в Художественном музее 

Бронкса в 1998 году.  

 
329 Rubiano E. Las víctimas, la memoria y el duelo: el arte contemporáneo en el escenario del postacuerdo / E. Rubiano. 
// Revista: Análisis político. — 2017. — No. 90 — P. 103120. 
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Работа представляет собой ряд круглых фигур из стали, приклеенных к стене. Они 

создают ощущение того, что это просто листы или зеркала, но, когда мы подходим ближе 

и дышим на лист, появляется изображение человека, исчезнувшего изза  насилия в 

Колумбии. Образ держится только до тех пор, пока зритель дышит на лист, таким образом, 

зритель может на несколько минут вернуть из вечности образ тех, кого уже нет на свете. С 

помощью трафаретной печати на отражающей поверхности печатается иногда одно лицо, а 

иногда и четыре. Всего 9 листов, которые располагаются линейно на стене, изображения 

скрыты благодаря использованию прозрачного силикона для печати. 

Это можно воспринять также как «дыхание памяти» тех людей, воспроизведенное с 

той целью, чтобы они не исчезли среди бездушных цифр жертв насилия в официальных 

отчетах. Произведение производит глубокое впечатление на зрителя. Драма исчезнувшего 

заключается в том, что о нем никто не знает, нет могилы, чтобы оплакивать его, нет ни 

живого, ни мертвого тела, доказывающего факт его существования. Этой работой Муньос 

возвращает жертв в плоскость существования, потому что они существуют или 

существовали, если есть ктото, кто о них думает. 

В жанре инсталляции также получили признание работы Хосе Алехандро Рестрепо 

(род. в 1959). Работа этого художник характеризуется использованием технологических 

средств для постановки работ, он является инициатором видеоарта в Колумбии, и его 

работа сосредоточена в основном на исследовании и представлении истории Колумбии 

через повседневные события. Его темы вращаются вокруг колумбийской истории, истории 

искусства, технических средств массовой информации, религии и политики. Большая часть 

его работ связана с его архивной исследовательской деятельностью, которая длилась не 

один год и была предпринята им для создания конкретных произведений. На этой основе 

ему удается создавать работы, в которых сходятся изобразительное искусство, 

инсталляция, исполнительское искусство, перформанс и знания, которые он имеет об 

издательском мире330.  Работа Хосе Алехандро Рестрепо — это, прежде всего, работа по 

сбору свидетельств. 

 
330 La Ferla J. José Alejandro Restrepo. Tres décadas de creación con el arte y la tecnología [Электронный ресурс] / 

J. La Ferla // Artelogie. — 2019. — No. 11. — P. 10. // Режим доступа: http://journals.openedition.org/artelogie/1531 

(дата обращения: 28.03.2022). 
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Одной из работ Хосе Алехандро Рестрепо на тему жертв насилия в Колумбии 

является «ВидеоВероника», (2000—2003, Катодный религиозный монтаж (2017), Буэнос—

Айрес, Art Space, Фонд OSDE. Фотография: Ледесма Уэйо) (Илл. 97). В этой инсталляции 

художник использует видео как способ сохранить память о детях, пропавших без вести, 

похищенных или убитых в ходе вооруженного конфликта в Колумбии. Для воплощения 

этой инсталляции художник в течение трех лет собирал кадры из телеархива, в котором 

матери появляются с фотографиями своих детей. Таким образом, он связывает эти образы 

с религиозной иконографией святой Вероники, заменяя изображение Христа на ткани 

изображением конкретной колумбийской женщины, держащей образ собственного сына. 

Произведение состоит из белой ткани, служащей фоном для электронных портретов, 

поверх которых находится изображение Вероники, держащей плат. Впоследствии видео на 

белой ткани, в котором представлены образы матерей с фотографиями их детей, 

уменьшается. Как образ Христа является отпечатком на одеянии св. Вероники, то же самое 

происходит и с матерями. Их образы вызывают ощущение присутствия когото, кто прошел 

перед объективом, оставив свидетельство своего существования.  

Рестрепо утверждает, что фигура матери с исчезнувшим сыном универсальна: мы 

находим ее точно такой же на войне в Колумбии, как и в Аргентине (матери на Пласа де 

Майо) или в Боснии и Герцеговине331. Образ св. Вероники также является образом любого 

времени, что порождает диалог пространств памяти о детяхмучениках в любой точке мира. 

Здесь художник также показывает нам универсальность боли, но воспринимать ее можно 

только индивидуально. Как Вероника последовала за Христом на Голгофу, так и матери 

этих молодых людей ведут на Голгофу своих детей, Голгофа каждой женщины уникальна 

и в свою очередь является неким универсальным образом. 

Резюмируя выше сказанное, мы можем отметить, что в работах всех упомянутых 

художников очевидны следы насилия. Их произведения рассказывают нам о боли жертвы 

и преподносят само существование жертвы в качестве основного предмета произведения. 

Картины, скульптуры и инсталляции говорят нам о боли, об отсутствии, о том, что остается, 

 
331 Museo casa de la memoria. Exposición VideoVerónica del artista José Alejandro Restrepo [Video] // Museo casa 
de la memoria 2 de septiembre — 2014. // Режим доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=Tg7_iWXeu84 (дата 

обращения: 08.12.2022). 
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когда уходят те, кого мы любим. Это произведения, которые вопрошают о той роли, 

которую они играют в обществе как свидетели насилия.   

В конечном итоге и в картинах, и в скульптурах, и в инсталляциях представлена роль 

жертвы. В этих произведениях жертва получает свое измерение, существование и 

концептуальную значимость, мы узнаем в них ее боль и печаль. Художники делают нас 

зрителем боли другого, ставят нас лицом к лицу с осознанием факта существования жертвы 

и тем самым приближают нас к ее трагедии. Хотя мы не можем полностью понять, что 

означают эти слова: утрата, исчезновение, скорбь, тоска, но, когда мы приближаемся к 

произведению, мы «приближаемся» и к чувствам жертвы. Хотя это всего лишь 

приближение, потому  что, как резюмирует Сонтаг, мы не в состоянии понять величину 

боли: «"Мы" — а эти "мы" – это все, кто никогда не испытывал ничего подобного тому, что 

они пережили, — мы не понимаем. Мы не можем об этом думать. Мы действительно не 

можем себе представить, как это было. Мы не можем себе представить, как ужасна, как 

ужасна война; и как быстро это становится нормальным. Это то, что упрямо чувствует 

каждый солдат, каждый журналист, сотрудник по оказанию помощи и независимый 

наблюдатель, кто провел время под обстрелом и кому посчастливилось избежать смерти, 

сразившей других рядом с ним. И он прав»332. 

5.3 Историческая память сквозь призму фотообъектива 

Еще одним из художественных языков, использованных при работе над темой 

насилия, была фотография. Военная фотожурналистика появилась в  Крымскую  войну 

1853—1856 годов, запечатленную  Роджером Фентоном (1819–1869),  получила свое 

развитие во время гражданской войне в Испании с культовыми фотографами, такими как 

Герда Таро (1910–1937) и Роберт Капа (1913–1954), или во время войны во Вьетнаме в 1955 

году, где погиб Роберт Капа. В Колумбии также возникает необходимость фотографировать 

места, где происходят акты насилия.  

Фотография пережила свой рассвет в Колумбии в XIX веке, самым известным из 

первых изображений является фото, сделанное бароном де Гро (1793–1870), «Улица дель 

 
332 Sontag S. Ante el dolor de los demás / S. Sontag.  — Colombia: Debolsillo, 2011. — P. 101. 
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Обсерваторио» (1842–1843) 333 .  Тем не менее, изучение и использование этого 

художественного языка имело свои взлеты и падения, поскольку с момента его создания он 

рассматривался как чисто ремесленный по своим задачам и постоянно боролся за 

признание в качестве языка, который имеет свое собственное развитие и свою собственную 

историю.   

Первыми фотографами середины XIX века были в основном художники, которые 

использовали фотографию как инструмент для создания художественных работ. Среди них 

мы находим важных деятелей, таких как Луис Гарсия Гевиа, известный как «Эвия» (1816—

1887), который в 1841 году представил два дагерротипа на выставке живописи «Ла 

Индустриаль» в Боготе. Любопытно, что эта выставка проводилась в рамках поиска 

мирного разрешения конфликта в войне 1839—1841 гг334. Также в XIX веке братья Рестрепо 

и Мелитон Родригес (1875—1942) в городе Медельин создали фотографическую компанию 

под названием «Родригес и братья». Таким образом, фотография входит в число предметов 

роскоши, которые могут позволить себе люди из высшего общества, и, следовательно, 

существует бум фотопортретов, которые были сделаны по заказам. Точно так же 

фотографии стали сопровождать газеты, как например, «Иллюстрированную газету» или 

фельетоны Дюма и романы, которые продавались в книжных магазинах.  

В начале XXго века Лео Матиз (1917–1998) стал одним из самых важных 

референтов мировой фотографии.  Кроме того, такие фигуры, как Эрнан Диас (1929–2009), 

Абду Эльджайек (род. в 1933) и Нерео Лопес (1920–2015) запечатлевали на фотоснимках 

колумбийскую  действительность  на протяжении всего столетия, и их  снимки 

публиковались в различных газетах. На протяжении всего столетия фотожурналистика и 

студийная фотография сопровождали национальное изобразительное искусство, придавая 

фотографическому языку как художественный, так и документальный характер. К 1910м 

годам факт необходимости использования фотографии был полностью принят в газетах и 

журналах, например, журнал «Эль  Графико» использовал портреты и пейзажи для 

 
333 Serrano E. Historia de la fotografía en Colombia [Электронный ресурс] / G. Zea. — Bogotá: Museo de Arte 
Moderno  de  Bogotá,  1983.  —  P. 18. // Режим доступа: https://100libroslibres.com/historiadelafotografiaen
colombiaarriboyprimerosexperimentos (дата обращения: 15.09.2022). 
334 Roda M., Rubiano, R. Crónica de  la  fotografía en Colombia, 18411948.  / Taller  la Huella. — Bogotá: Carlos 
Valencia Editores, 1983. — P. 13. 
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сопровождения текстов, а позже журнал «Кромос» последовал той же политике в 1916 году. 

Они печатали изображения Первой мировой войны, первых полетов на самолете и другие 

кадры, являвшиеся частью жизни общества. Только в 1938 года журнал пошел по пути 

представления фотографий политического содержания, как это было в предвыборной 

кампании Энрике Олайя Эрреры (1880—1937)335.   

Выставок, которые представляли бы этот художественный и документальный 

материал, было немного. Можно упомянуть  выставку, состоявшуюся в 1981 году под 

названием «100 лет фотографии в Антиокии», а затем выставку в 1983 году в Музее 

современного искусства Боготы под названием «История фотографии в Колумбии». В 2005 

году под руководством искусствоведа Эдуардо Серрано была создана фоторетроспектива 

для Национального музея, в которой были представлены изображения, характерные для 

второй половины XXго века. Со временем деятельность многих художников, работавших 

в фотожурналистике на протяжении столетия, попадает под угрозу исчезновения, 

поскольку покупка работ и документальных архивов не входила в число приоритетов 

правительств. 

Темы, к которым обращались фотографы и фотожурналисты, были связаны с 

традиционной портретной живописью, латиноамериканскими мотивами336, художественно 

трактованной обнаженной натурой (которая в то время вызывала большой национальный 

ажиотаж, как например, снимки Доры Франко (род. в 1945), сделанные Абду Эльджайеком 

в 1968 году), или же со сценами обычаев жителей Карибского побережья. Однако у 

фотографии также были тесные связи с журналистикой, и именно в этой связи она в 

определенной степени обратилась к проблеме войны и насилия в Колумбии. Со времен 

Тысячедневной войны мы находим изображения, сделанные Луисом Гарсией Эвиа, такие 

как изображение, снятое во время Взятия монастыря Сан Агустин в Боготе в 1890 году337.  

 
335 Roda M., Rubiano, R., Op. cit., p,27. 
336Medina A. Arte en Colombia de los años 20 y 30., Op. cit., p,225251. 
337 Roda M., Rubiano, R., Op. cit., p,19. 
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В 1930х годах появились такие важные фигуры, как Луис Бенито Рамос (1899—

1955)338 с репортажами, посвященными тяжелой жизни крестьянства, проблемам бедных 

кварталов городов и нищете, вызванной насилием. В соответствии с этой фотографической 

традицией Боготасо 1948 года освещали Сэди Гонсалес (1913–1979), Мануэль Х. Родригес 

(1920–2009), Карлос Кайседо (1929–2015), Луис Игнасио Гайтан «Лунга» (1913–1998) и 

даже знаменитый Лео Матиз, получивший травму в ходе освещения этого события. Работа, 

проделанная фотожурналистами 9 апреля  1948 года, стала важнейшим референтом для 

военных репортажей второй половины ХХ века339 в стране.  

Одним из фотографов, получивших мало признания на фотовыставках и в каталогах 

Колумбии в XX веке, был Флоро Пьедраита Кальехас (1893–1972), который в период между 

1920 и 1940 годами представил несколько изображений противостояний рабочих движений 

и полиции. На его фотографиях мы видим молодых людей, вооруженных палками и 

камнями, чтобы защитить себя от полиции в столкновениях. Эти изображения во многом 

напоминают нам кадры, сделанные на улицах Боготы во время протестов 2020 года. Таким 

образом, мы видим, что фотография сопровождала социальные восстания, конфликты и 

войны, которые страна переживала на протяжении десятилетий340.  

Одним из важных моментов, когда речь заходит об объединении проблемы насилия 

и войны с фотографической работой, является этическая и эстетическая позиция 

фотожурналиста, поскольку, как утверждает Сьюзен Зонтаг (1933—2004): «Война была и 

остается самой непреодолимой и живописной новостью (вместе с ее бесценным 

заменителем, международным спортом)» 341 . Военная фотография имеет определенные 

этические и эстетические ограничения, не позволяющие превращать чужую боль в 

сенсационное шоу. Как рассказать о войне, не превратив ее в акт болезненной судебной 

экспертизы? Как передать боль через уважение и сочувствие жертвам? Хотя 

 
338 Ramos L.B. 40 fotos de Luis B. Ramos / L.B. Ramos.  — Bogotá: Banco de la República Departamento Editorial, 
1989. — P. 49. 
339 Alape A. El Bogotazo, memorias del olvido / A. Alape.  — Bogotá: Fundación Universidad Central, 1983. — P. 
653. 
340 Comisión de la Verdad. Conferencia: Jesús Abad Colorado en ‘Nombrar lo innombrable: conversaciones sobre 

arte y verdad’ [Video] // Nombrar lo innombrable: conversaciones sobre arte y verdad 29 de julio — 2021. // Режим 

доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=Q5uLh5z1awU (дата обращения: 18.12.2022). 
341 Sontag S. Ante el dolor de los demás. Op. cit., p,47. 
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фотографические образы войны имели целью познакомить общество с ужасами насилия, 

перенасыщенность изображениями насилия может породить нечувствительность к 

варварству, потому что, как утверждает сама автор: «Страдать — это одно, и совсем другое 

—  жить с фотографическими образами страдания, которые не обязательно усиливают 

осознание страдания или способность к состраданию. Они также могут и уменьшить их»342.  

Среди фотожурналистов, рассказавших о насилии конца XX века, особое внимание 

привлекает работа одного из них, это —  Хесус Абад Колорадо. Этот колумбиец, 

родившийся в Медельине в 1967 году, последние десятилетия  рассказывает  о войне, 

увиденной через призму объектива не только для того, чтобы дать наглядное свидетельство 

ужасов, пережитых населением и участниками конфликта, но и для того, чтобы передать 

свою семейную трагедию, а также дать надежду жертвам войны в Колумбии. Семья Хесуса 

Абада Колорадо была перемещена в результате насилия в 1960х годах, а его дедушка и 

дядя были убиты в ходе конфликта между либералами и консерваторами.  

Он участвовал в более чем 30 колумбийских и международных выставках и был 

фотографом для таких книг, как «Взгляд глубокой жизни»343 и «Из тюрьмы: реалии тюрем 

в Колумбии»344. Его фотографии сопровождали ряд публикаций, посвященных насилию в 

Колумбии, таких как отчет «Хватит: воспоминания Колумбии о войне и достоинстве»345. 

Также его фотографии сопровождали тексты Комиссии по установлению истины и 

Национального центра исторической памяти. Этот журналист получил различные награды 

за свою работу в качестве фотожурналиста, такие как Премия Габриэля Гарсиа Маркеса за 

выдающиеся достижения в журналистике в 2019 году, Национальная премия в области 

фотографии от Министерства культуры в 2018 году и другие.   

Хесус Абад Колорадо нашел способ очеловечить военную фотографию, он нашел 

способ снимать, не пренебрегая частной жизнью и болью тех, кто страдает. Близость к 

 
342 Sontag S. Sobre la fotografía / S. Sontag.  — México: Editorial Alfaguara, 2009. — P. 38. 
343 Ponce C.  Jesús Abad Colorado. Mirar de la vida profunda / M. Mahecha., G. Samper. — Bogotá: Editorial Planeta, 
2015. — P. 219. 
344 Abad Colorado J. Desde la prisión: realidades de las cárceles en Colombia / fotografías de Jesús Abad Colorado.  
— Bogotá: Oficina en Colombia del Alto Comisionado de las Naciones Unidas para los Derechos Humanos, 2009. 
— P. 119. 
345 GMH, ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p. 431. 
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жертвам насилия позволила ему лично пообщаться со многими из них. Изображенные люди 

не видят в нем незнакомца, который сенсационным образом хочет, чтобы изображение 

плачущего человека было опубликовано на первой полосе газеты. Для жертв насилия Хесус 

Абад — это человек, который сопровождает их боль и который оставляет показания о драме 

их жизни через линзы своей камеры. Его работой движет не жажда сенсации, а надежда на 

то, что колумбийцы не забудут, что война сделала с самыми уязвимыми. Его пейзажи 

показывают нам, как жизнь продолжается, несмотря на смерть, как природа овладевает 

пространствами, где жили люди, чья жизнь была прервана конфликтом. Неустанная работа 

Хесуса Абада Колорадо становится важнейшим ориентиром для понимания размаха 

насилия в Колумбии.  

В 2015 году  этот фотограф выступил на Конгрессе Республики в рамках 

Национального дня жертв насилия. В своих заявлениях он призвал к миру и примирению, 

акцентировав факт молчания правительства перед лицом массовых убийств и унижений 

войны.  

Среди множества лекций, которые он прочитал в последние десятилетия, можно 

отметить лекцию, проведенную в 2015 году в Массачусетском технологическом институте 

Гарвардского университета и организованную Ассоциацией колумбийских студентов 

указанного учебного заведения. Посыл Хесуса Абада Колорадо в его выступлениях состоит 

в обсуждении необходимости достижения мира в Колумбии. Он старается затронуть сердца 

и совесть тех, кто его слушает, его выступления отмечены стремлением сделать очевидной 

реальность, которая для многих в Колумбии все еще чужда, поскольку война и насилие в 

основном коснулись сельских районов страны, война была гораздо более болезненной для 

крестьян в районах, забытых государством. На этой последней упомянутой лекции Хесус 

Абад Колорадо сказал: «Потому что то, о чем я собираюсь рассказать вам здесь, [то, что] я 

собираюсь показать вам на фотографиях, является не только продуктом какихто господ, 

стреляющих пулями, но и продуктом правящего класса, представители которого были, по 

большей части,  коррумпированными, мелочными и печально известными людьми, 
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поскольку они управляли [страной] в интересах небольших политических и экономических 

групп»346.  

«Свидетель» —  одна из его последних работ. Первоначально это был 

документальный сериал, представленный на Netflix  в 2018 году 347 , а позже это 

превратилось в выставку, расположенную в монастыре Сан  Агустин Национального 

университета, закрытую во время пандемии коронавируса и вновь открытую в 2021 году348. 

Эта выставка стала одной из крупнейших фотовыставок, которые проводились на 

сегодняшний день этим фотожурналистом, на ней он представляет более 500 изображений, 

сделанных за почти 30 лет в процессе продолжения вооруженного конфликта. 

С эстетической точки зрения фотографии отличаются высоким стилистическим 

качеством, но Хесус Абад Колорадо никогда не хотел заострять внимание на эстетическом 

оформлении  своих работ, поскольку его целью было свидетельствовать о насилии, а не 

быть признанным музейным художником. Его образы представлены с глубокой 

человечностью, далекой от простой необходимости показать преступление, и показывают 

скорее сам феномен насилия, нежели раны и увечья жертв. Сопровождающая их история 

дает им гораздо больший эмоциональный заряд, чем могло бы иметь само изображение, эту 

историю можно найти в подписях к изображениям или в лекциях и книгах, опубликованных 

фотографом.  

В работах Колорадо очевидно влияние великих фотографов XXго века в Колумбии, 

типы используемых ракурсов напоминают нам фотографии крестьян, сделанные Лео 

Матизом: фотограф стоит немного ниже объекта, который нужно сфотографировать. 

Портреты, сделанные в конкретный момент без запрограммированной позы, напоминают 

нам изображения, снятые  Абду Эльджайеком в сабанах Кундинамарки и Бояки. Черно

белый характер большинства его изображений является одновременно эстетическим 

решением, которое позволяет ему подчеркнуть детали, сконцентрироваться на эмоциях и 

 
346 Colombian Conference at MIT – Harvard – BU (04.23.15 – 04.25.15). // Seminary Colombia building peace. // 
Panel: The Photography of the conflict. Jesús Abad Colorado. [Video] // Memorials, symbolic reparations, and the 
Law of Victims in Colombia 23 April — 2015. // Режим доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=iZjJSH
adNs (дата обращения: 28.12.2022). 
347 Abad Colorado J. Documental: El testigo Caín y Abel, 2018. // Dirigido por: Kate Horne. 
348 Exposición: El Testigo. Memorias del conflicto armado colombiano en el lente y la voz de Jesús Abad Colorado. 
// Режим доступа: https://patrimoniocultural.bogota.unal.edu.co/eltestigo/ (дата обращения: 20.12.2022). 
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элементах изображения, а также наименее болезненным способом отображения 

откровенных сцен. Фотограф считает, что «цвет ранит при изображении насилия» 349 . 

Независимо от того, какое визуальное воздействие имеют изображения, они наполнены 

глубокой визуальной простотой. Это, как правило, очень симметричные композиции с 

одной точкой сильного напряжения. Колорадо использует различные точки зрения. Хотя 

работа Колорадо  является частью документальной фотографии, его изображения 

используют метафору, чтобы связать визуальновоображаемое с памятью. Между 

фотографом и окружающей средой нет дистанции, особенно это видно на портретах, 

фотографу удается вызвать у фотографируемого человека доверие, что позволяет ему 

приблизиться к эмоциям фотографируемой модели. Освещение во всех случаях 

естественное, это не студийные фотографии, они сделаны в местах, где происходили 

насильственные действия.  

Тот факт, что Колорадо знает имя каждого человека, которого он фотографирует, 

количество жертв и историю каждого снимка, выводит его творчество  далеко за рамки 

работы журналиста. Его изображения очеловечивают насилие в Колумбии, его снимки 

дают жертвам имена, за всеми его изображениями стоит история. Образы Хесуса Абада в 

определенной степени поэтичны, они метафоричны, это реальные образы конфликта, но 

они удаляются от всякого рода болезненности, они не преследуют цели опошлить боль, они 

сделаны исходя из глубокого уважения к людям. Согласно мнению автора, «фотографии 

должны быть пульсом души»350. 

Боль можно красиво передать образами или словами, но говорить о красоте в таких 

болезненных фотографиях может показаться неуместным, потому что, как выразилась 

Зонтаг: «То, что кровавый пейзаж битвы может быть прекрасен —  в возвышенном, 

поразительном, трагическом регистре красоты –  это клише образов войны, созданных 

художниками. Эта идея не очень хорошо сочетается с изображениями, которые создаются 

посредством  камеры: поиск красоты в военных фотографиях  кажется жестокостью. Но 

 
349 Ponce C., Op. cit., p.22. 
350Canal Capital. La vida de Jesús Abad Colorado: el lente de las masacres en Colombia [Video] // La libreta  Mesa 
Capital.  Conduce:  Alfredo  Molano.  27  de  octubre  —  2022. // Режим доступа:  

https://www.youtube.com/watch?v=ZsfPrUmgkko (дата обращения: 16.11.2022). 
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пейзаж разрухи остается пейзажем. В руинах есть красота»351. Фотографии Хесуса Абада 

Колорадо прекрасны как с эстетической, так и с метафорической точки зрения.  

До сих пор актуальна дискуссия вокруг явления фотографии и роли фотографа, 

поскольку снимок буквально является частью реальности, в то же время обладая двойной 

силой художественного и документального произведения. В случае с фотографиями Хесуса 

Абада Колорадо первое не умаляет второго, потому что это прекрасно сделанные 

изображения, которые не перестают от этого быть в высшей степени трагичными, а красота 

не умаляет правдивости или серьезности свидетельского документа.  

Одним из массовых убийств, которые сфотографировал Хесус Абад Колорадо, когда 

он был корреспондентом для газеты «Эль Коломбиано», была резня в Эль Аро в Итуанго 

(Антиокия). 22 октября 1997 г. 150 полувоенных формирований Объединенных  сил 

самообороны Колумбии из блока АССУ (Крестьянские силы самообороны Кордовы и 

Урабы), группы, известной как «Лос Мочакабесас» («Те, кто отрезает головы»), под 

командованием Сальваторе Манкусо (род. в 1964), вошли в город и убили более 17 крестьян 

и выселили еще 700 человек 352 . Высказываясь на эту тему из американской тюрьмы, 

бывший глава военизированных формирований отрицает, что крестьяне были 

хладнокровно убиты. Он утверждает, что они погибли в бою против ФАРК 

(Революционных вооруженных сил Колумбии), но факты свидетельствуют о пытках353. 

Государство было замешано в этой бойне, поскольку предполагается, что для мобилизации 

военизированных формирований использовался вертолет правительства Антиокии. В то 

время уже бывший президент Альваро Урибе Велес (род. в 1952)354  был губернатором 

Антиокии и поэтому с большой степенью вероятности был замешан в резне.  

 
351 Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,69. 
352 Comisión Intereclesial de Justicia y Paz. Masacre de El Aro [Электронный ресурс] // Comisión Intereclesial de 

Justicia y Paz 22 de octubre — 2019. // Режим доступа: https://www.justiciaypazcolombia.com/masacredeelaro/ 
(дата обращения: 25.11.2022). 
353 Revista Semana. La galería del horror: 23 años de la masacre de El Aro [Электронный ресурс] / Justicia // Revista 

Semana. — 2020. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/lagaleriadelhorror23anosdela
masacredeelaro/202051/ (дата обращения: 15.04.2023). 
354 El  Espectador.  Paramilitar  implica  a Uribe en masacre de ‘El Aro’ [Электронный ресурс] // Redacción. El 

Espectador. 12 de noviembre — 2008. // Режим доступа: https://www.elespectador.com/politica/paramilitarimplica
auribeenmasacredeelaroarticle89983/ (дата обращения: 17.06.2022). 
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Резня до сих пор вызывает большой резонанс изза жестокости убийц и соучастия 

государства. Выжившие рассказывают истории 355  о том, как военизированные 

формирования угрожали населению и пытали его в течение семи дней, выкололи глаза 

одной из жертв, шестидесятичетырехлетней Марко Аурелио Арейсе (1933–1997), вырвали 

сердце из ее груди, а также убили людей, которых военизированные формирования считали 

помощниками  партизан. Женщин насиловали, перерезали им горло, после чего сжигали 

дома и в общей сложности угнали около 1700 голов крупного рогатого скота356. Полиция 

так и не появилась на месте, она оставила население один на один с бандитами. В 2006 году 

Межамериканский суд по правам человека (МАСПЧ) осудил колумбийское государство за 

эту резню357.   

Хесус Абад Колорадо сообщает нам, что «участники тех же полувоенных 

формирований рассказали годы спустя: бойня в Эль  Аро была подготовлена четвертой 

бригадой Медельина под покровительством генерала [Альфонсо Маносальвыy358], который 

позже умер от сердечного приступа»359. Фотограф прибыл на спине мула через две недели 

после резни, чтобы сделать очень мало фотографий, среди которых изображение 

«Разрушения и резня в Эль  Аро, совершенные АССУ. Эль  Аро, Итуанго, Антиокия. 

Октябрь 1997 г.» (1997, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном 

конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь Сан—Агустин 

Национального университета, Богота) (Илл. 98). Эта фотография сопровождала 

многочисленные статьи в прессе, намекающие на то, что происходило в те дни ада.  

На снимке мы видим пейзаж в руинах, с нижнего левого края по диагонали идет 

улица, конец которой теряется в фоне изображения. На этой улице есть человек, который 

 
355 Ruiz P.A. La guerra que mi hija no recuerda: un relato de la masacre de El Aro [Электронный ресурс] // Semana 

rural  11  de  febrero  —  2018. // Режим доступа: https://semanarural.com/web/articulo/masacredeelaroen
antioquiaelrelatodeunasobreviviente/414 (дата обращения: 01.07.2022). 
356 El Espectador. Uribe, Mancuso y el Aro, la masacre que no termina [Video] // El Espectador María Jimena Duzán 
15 de septiembre — 2020. // Режим доступа:  https://www.semana.com/nacion/articulo/uribemancusoyelarola
masacrequenotermina/202023/ (дата обращения: 02.12.2022). 
357 Corte interamericana de derechos humanos. Sentencia de 1 de julio de 2006, Caso de las masacres de Ituango vs. 
Colombia. — 2006. // Режим доступа: https://www.corteidh.or.cr/docs/casos/articulos/seriec_148_esp.pdf 
358 Semana. Mancuso salpica a militares en masacres de El Aro y La Granja en Antioquia [Электронный ресурс] // 

Verdad abierta 18 de noviembre — 2008. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion//articulo/mancuso
salpicamilitaresmasacreselarolagranjaantioquia/974433/ (дата обращения: 16.07.2022). 
359 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
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запрягает мула и направляется в горы. По обеим сторонам улицы мы видим обгоревшие 

дома, полностью лежащие в руинах. На заднем плане, благодаря большому фокусному 

расстоянию камеры, мы можем видеть горы Парамильо Западных Кордильер Анд, их 

покрывает густой туман, а на переднем плане в правой нижней части изображена собака, 

бродящая среди обломков. Изображение представлено чернобелым, но в различных 

публикациях мы встречаем и цветной вариант. Отсутствие хроматизма придает ему 

бóльшую драматичность.  

Это изображение с большой глубиной резкости, часть его верхней части образована 

дымкой, которая формирует некое покрывало над горами. Фотография имеет в качестве 

динамического элемента разрушенные дома, они создают ритмический узор, который 

представляет коническую перспективу. В правой верхней части есть папоротник, который 

создает своеобразную рамку для фотографии. 

Изображение показывает разрушительное действие войны, оно не показывает 

никаких следов пережитых там ужасов, кроме запустения. Мы не находим ни трупов, ни 

крови, ни могил, но видим зрелище одиночества и беспокойства. Сила образа в той 

атмосфере, которую он передает: там прошла смерть, остались только развалины и бегущие 

в горы крестьяне. На этом изображении представлен пейзаж после войны, в нем главным 

героем является не предмет, а пространство, в котором происходили события, само 

разрушение окружающей среды и ее обитателей. Это город в руинах, но вместе с 

разрушенными стенами были уничтожены и души его жителей.  

В 2018 году Верховный суд признал массовые убийства в Эль Аро, Ла Гранхе и Сан 

Роке преступлениями против человечности, также как и убийство правозащитника Хесуса 

Марии Валье (1943–1998)360, осудившего массовые убийства в Ла Гранхе в 1996 году и в 

Эль Аро в 1997 году. Это означает, что эти преступления не имеют срока давности и до сих 

пор расследуются. Фотографии, сделанные Хесусом Абадом Колорадо, являются частью 

судебных материалов указанного расследования. 

 
360 Bonilla Mora A. Corte Suprema blinda a víctimas en el caso de Jesús María Valle y El Aro. [Электронный ресурс] 

//  El  Espectador.  15  de  junio  —  2020. // Режим доступа: https://www.elespectador.com/colombia20/pazy
memoria/cortesupremablindaavictimasenelcasodejesusmariavalleyelaroarticle/ (дата обращения: 

04.11.2022). 
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Еще одним массовым убийством, которое освещал фотожурналист, была резня в 

Бохайе. На снимке изувеченный «Христос в церкви Бохайя после нападения ФАРК. Бохайя, 

Чоко, 6 мая 2002 г.», (2002, Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь 

Сан—Агустин Национального университета, Богота) (Илл. 99). Мы можем вновь 

наблюдать деликатность, с которой репортер показывает насилие. Хотя на месте событий 

по всей церкви были разбросаны части человеческих тел, Хесус Абад обращает внимание 

именно на раздробленное тело Христа. Это намек на 79 человек, погибших на этом месте. 

Фрагментированный Христос имеет гораздо большую визуальную силу, чем один из 

найденных трупов, поскольку метафора может быть гораздо сильнее, чем образ. 

Фотожурналист говорит: «Этот изувеченный Христос представляет то, что пережили люди, 

но я не могу позволить себе показать зрителю ногу ребенка, голову, потому что это рвет 

всем жизнь и приводит нас к ненависти. Я не хочу, чтобы ктото в этой стране ненавидел 

другого»361.  

В очередной раз художник использует перспективу как основную ось фотографии. 

Мы также видим, что визуальный путь фотографии ведет нас к Христу как главному образу, 

расположенному в нижней левой трети снимка: это точка напряжения на фотографии. Затем 

глаз замечает две линии, идущие в направлении точки схода, расположенной на двери, эти 

линии определяются положением стола, занимающего пространство как в первой, так и во 

второй плоскости, и носилками фельдшеров.  

Сам фотограф следующим образом говорил о событиях в Бохайской церкви: 

«Боевые действия начались 1 мая 2002 года. Через сутки люди были заперты в церкви, и 

внутрь этой церкви упала бомба ФАРК —  газовый баллон, начиненный осколками. 79 

человек погибли, десятки остались с ранениями тела, но особенно души. Я был первым 

фотожурналистом, который приехал туда, и я приехал через 3 дня после трагедии, чтобы 

задокументировать это событие, я видел, как мертвых выносили из церкви. Я сопровождал 

захоронение, в продолжении которого всего лишь 12 чернокожих мужчин в белых 

 
361 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 



260 

 

 

перчатках и масках выполняли эти обязанности» 362 .  Они препятствовали оказанию 

гуманитарной помощи раненым, применяли нетрадиционное оружие для нападения на 

население, и даже семьям погибших не давали достойно оплакивать своих погибших363. 

Также в рамках описания этой резни мы находим изображение «Анисето Кордовы и 

Убертины Мартинес. Вигя  дель фуерте. Май 2002 г.» (2002, фотография. Выставка: 

"Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса 

Абада Колорадо". Монастырь Сан—Агустин Национального университета, Богота) (Илл. 

100). Убертина умерла на реке Атрато, когда ее доставляли на лодке в больницу. Во время 

боя она, ее муж и их дети укрывались в своем доме, когда шальная пуля попала ей в бедро. 

ФАРК использовали дома мирных жителей в качестве щита в противостоянии, и военные 

открыли огонь по этим домам. Когда боевые действия прекратились, было уже слишком 

поздно, чтобы сесть в лодку  и доставить ее в больницу для получения необходимой 

медицинской помощи, поэтому им пришлось ждать до следующего дня. Она полностью 

истекла кровью через 12 часов после выстрела, ее муж Анисето и местные монахини 

отвезли ее, чтобы похоронить возле форта Вигия дель Форт. «Плач Анисето — это крик, 

который должен остаться в памяти всей страны, потому что это крик крестьян, мужчин и 

женщин Колумбии в зонах конфликтов, которым часто приходится хоронить своих 

родственников посреди одиночества и леса, в то время как страна не знала, что 

произошло»364. 

На фотографии изображен мужчина на коленях перед гробом жены. Его локти 

опираются на гроб, а руки закрывают лицо, в котором выражается глубокая боль. Он 

безутешно плачет над телом Убертины. Гроб изготовлен из свежесрубленного, 

нешлифованного дерева, это импровизированный гроб из местной древесины. На заднем 

плане мы видим стоящую женщину, на ней юбка, видна только нижняя часть ее тела и 

фрагмент юбки. Сцена происходит среди кустов, повидимому, на узкой тропинке.  

 
362 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
363 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. Bojayá: la guerra sin límites / CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2010. 
— P. 14. 
364 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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На фотографии есть легко узнаваемая точка схода: фигура женщины на заднем 

плане, расположенная в верхней правой трети, гроб и дорога находятся на этой линии. 

Взгляд смотрящего невольно обращается на фигуру мужчины, занимающую почти весь 

передний план левой половины изображения. Сильный контраст между черным и белым 

наполняет сцену драматизмом. Фотограф обычно использует низкие ракурсы или 

располагается на высоте самих снимаемых объектов, но в этом случае изображение 

находится в плоскости, на которую зритель взирает сверху. Зернистость пленки позволяет 

заметить текстуру дерева и растений вокруг него.  

Относительно фотографии Хесус Абад  Колорадо  рассказывает: «Анисето, очень 

тихо, плача, сказала мне: — ФАРК несут ответственность за свое укрытие за моим домом 

и домами других крестьян для нападения на армию. Но я также виню армию, потому что, 

когда партизаны стреляли по ним, они стреляли по нашим домам»365.  

Изображение «Через пять дней после трагедии в Бохайе Клирио держит простыню, 

превращенную в флаг, чтобы попросить вооруженных солдат не стрелять. Река Атрато, 

Чоко. 7 мая 2002 г.», (2002, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь 

Сан—Агустин Национального университета, Богота) (Илл. 101) также относится к 

фотографиям, сделанным в контексте трагедии в Бохайе. Человека, который несет флаг, 

зовут Клирио, фотография была сделана с лодки под названием «Эль Ховен Аталайа» 

(«Молодой сторож»). Флаг — не что иное, как белая простыня, принадлежащая одной из 

монахинь Общины Матери Лавры. Белый флаг использовался для предупреждения как 

партизан, отряды которых располагались на берегу реки, так и армейских самолетов 

«Геркулес», которые летали над районом, чтобы они не стреляли в тех, кто находился в 

лодке366.  

На изображении представлены два плана: центральная фигура и фон. Мы видим 

человека со спины с палкой в руке, на конце которой ветер шевелит мягкую простыню, этот 

 
365 Congreso de la República. Discurso de Jesús Abad Colorado en el Congreso de la República [Video] // Dia nacional 
de las víctimas 9 de abril — 2015. // Режим доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=k1XGWTXLMbU&t=7s 

(дата обращения: 18.12.2022). 
366 Comisión de la Verdad. Conferencia: Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
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импровизированный флаг мира развевается на фоне неба, он выглядит как еще одно облако. 

Клирио одет в рубашку без рукавов, мы можем видеть его голову и обнаженные руки. На 

заднем плане река, а по обе стороны от нее ‒ джунгли Чоко, которые сливаются с небом и 

облаками. Фотография была выбрана в качестве заглавного изображения Саммита 

искусства и культуры в поисках  мира  в 2015 году367. Следует отметить, что лодки, на 

которой они плывут, на изображении не видно, о ней можно только догадываться.  

Глубина резкости, используемая на этой фотографии, велика, что позволяет нам 

четко визуализировать основную фигуру и фон. Это симметричное изображение, 

импровизированный шест выступает в роли главной оси, разрезающей изображение на две 

части. Человек и флаг читаются как единый элемент повествования, а контрасты между 

белым цветом флага, черным цветом кожи и серым цветом рубашки создают правильный 

баланс в самой фигуре. Мы видим две горизонтальные линии, разделяющие изображение: 

реку и линию деревьев. Эти четкие линии не подчиняются закону деления на три равные 

части, но на небе под облаком есть тонкое деление, подчеркивающее симметрию 

изображения, именно по горизонтали, так как вертикаль задается мачтой, таким образом 

мы видим, что изображение разделено на четыре четко очерченных квадрата, что придает 

ему регулярность.  

На конференции, прошедшей в Гарвардском университете в 2015 году, Колорадо 

рассказал об этом образе следующее: «Это изображение, являющееся символом книги, 

которую я только что опубликовал: «Взгляд глубокой жизни», — это лодка, в которой мы 

отвезли Убертину Мартинес, чтобы похоронить ее. И это лодка, которую в Колумбии 

всегда поднимали крестьяне и люди, живущие в зонах боевых действий. Я видел женщин 

Кауки, Путумайо, жителей колумбийского побережья, чернокожих и коренных жителей, 

которые всегда просили мира, но действия  ради мира в Колумбии не отображается в 

газетах, предприниматели их не понимают, а тем более не понимает политический класс, 

правящий из Боготы»368.  

 
367 Barajas Villamil C. Una foto en medio de la Guerra [Электронный ресурс] // El Espectador. 23 de marzo — 2015. 
// Режим доступа: https://www.elespectador.com/colombia/masregiones/unafotoenmediodelaguerraarticle
550950/ (дата обращения: 14.12.2022). 
368 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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Бохайская резня считается символом кровопролитной для мирных жителей бойни. 

Эта резня стала поворотным моментом для ФАРК, с этого момента попытки заключения 

мира стали трудными. Ответственность легла на партизанский отряд, но на самом деле 

виноваты все: партизаны, военизированные формирования и государство. В 2000х годах 

Бохайя стал символом эскалации насилия в Колумбии, а образы Хесуса Абада Колорадо 

позволили жителям страны узнать масштабы трагедии, которая там произошла.  

Вооруженный конфликт в городском контексте также нашел свое фотографическое 

отражение. В городе Медельин, в 13ой Коммуне, 16 и 19 октября 2002 г. проводилась 

операция «Орион». Цель этого военного вторжения в город состояла в том, чтобы положить 

конец действиям партизан, находившихся в этом районе. Однако унижение граждан 

потрясло всю страну. Согласно отчету об операции «Орион» для дела по восстановлению 

правды, правосудия и возмещения ущерба, в результате рейда в общей сложности погибло 

17 военнослужащих, 71 участник военизированных формирований, 80 гражданских лиц 

получили ранения, 12 человек подверглись пыткам, было зафиксировано 92 случая 

насильственных исчезновений и 370 случаев произвольного задержания людей 

государственными силами 369 . Об участии вооруженных сил в военизированных 

формированиях с применением насилия свидетельствует фотография, сделанная Хесусом 

Абадом Колорадо. Надо отметить, что дом родных фотожурналиста тоже находится в этой 

коммуне. 

Группа исторической памяти сделает следующий вывод об операции «Орион»: 

«Операции Марискаль и Орион были беспрецедентными действиями в колумбийских 

городах и оказали большое влияние на население изза  большого количества 

участвовавших  в них  вооруженных сил, типа используемого оружия (пулеметы М60, 

винтовки, боевые вертолеты и снайперы) и фактов действия против гражданского 

населения (убийств, произвольных арестов, неизбирательных нападений и исчезновений). 

 
369 Hernández Y.C. Víctimas entregaron informe sobre la Operación Orión al sistema integral de verdad, justicia y 
reparación [Электронный ресурс] / Y.C. Hernández. // Hacemos memoria. 17 octubre — 2018. // Режим доступа: 

https://hacemosmemoria.org/2018/10/17/informevictimascomuna13verdadjusticia/ (дата обращения: 

08.12.2022). 
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В результате операций 13ая Комуна стала сценой нового типа вооруженного конфликта в 

стране и демонстрацией того, что в то время характеризовалось как урбанизация войны»370. 

Изображение «Армейской операции “Орион”. 13ая Коммуна, Медельин. Октябрь 

2002 г.», (2002, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном 

конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь Сан Агустин 

Национального университета, Богота) (Илл. 102) показывает группу мужчин в форме на 

улице, все они вооружены винтовками, а некоторые в касках.  Эта улица типична для 

изображаемого района —  очень узкая и крутая, с линиями электропередач на высоте 

второго этажа домов. Большинство домов находятся в стадии строительства, и следует 

отметить, что доступ к коммунам Медельина часто очень затруднен изза отсутствия улиц, 

подходящих для наземного транспорта. Это районы с глубокими социальными 

проблемами, с высоким уровнем бедности и социального неравенства. Многие сооружения 

находятся в зонах повышенного риска стихийных бедствий, так как они были построены 

без надлежащего муниципального планирования. Этот район населен перемещенными 

лицами из сельской местности, а сложные экономические условия и пренебрежение со 

стороны государства делают коммуны территориями, которые используются 

вооруженными группировками.  

Изображение представляет собой перспективу точки схода на заднем плане с четко 

очерченными линиями, идущими по сторонам улицы. Точка напряжения фотографии 

задается участником парамилитаристского формирования, с которого визуально 

начинается просмотр изображения зрителем.  

Если посмотреть на изображение мельком, то покажется, что кроме того, что это 

группа солдат в жилом районе, вроде бы в нем нет ничего из ряда вон выходящего, кроме 

главного персонажа, который хоть и одет повоенному, но не носит формы, типичной для 

полиции. Балаклава на его голове  наводит нас на вопрос: зачем он прикрывается? 

Отсутствие военной эмблемы на его одежде говорит о том, что чтото в нем не так. И 

именно в этот момент фотография Хесуса Абада Колорадо раскрывает нам правду: человек, 

 
370 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. La huella invisible de la guerra. Desplazamiento forzado en la 
Comuna13/ CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2011. — P. 77. 
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возглавляющий военную операцию в Комуне 13, является участником 

парамилитаристского формирования, а не военным371. Эта фотография сыграла решающую 

роль в рамках судебного процесса по выявлению связей между вооруженными силами и 

незаконными военизированными формированиями. Этот образ был не только эстетическим 

или повествовательным элементом насилия на улицах Медельина, но и подтверждал в 

судебных инстанциях заявление, сделанное бывшим главой военизированных 

формирований Диего Мурильо Бехараном (род. в 1961), также известным как Дон Берна, в 

суде за справедливость и мир.  

Операция «Орион» вошла в историю Колумбии как крупнейшая городская военная 

операция, проведенная с целью вернуть территорию, контролируемую партизанами. 

Однако гражданское население попало под перекрестный огонь, и операция привела к 

бесчисленным насильственным перемещениям, убийствам и насильственным 

исчезновениям. После операции этот район остался под контролем военизированных 

формирований, что породило новую волну насилия 372 . Иными словим, сменился 

исполнитель насильственных действий. В 2016 году Межамериканский суд по правам 

человека вынес решение в пользу пяти жертв операции «Орион». В решении было 

признано, что государство не выполнило свои обязательства по обеспечению жизни и 

неприкосновенности группы общественных лидеров и правозащитников.  

На войне наиболее уязвимы те, кто платит за нее самую высокую цену. Снимок 

«Следы, оставленные военизированными формированиями на молодой женщине во время 

ее похищения и изнасилования. Северовосточная коммуна, Медельин. Ноябрь 2002 г.», 

(2002, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в 

Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь Сан Агустин Национального 

университета, Богота) (Илл. 103) — с виду очень простое изображение. Оно представляет 

собой женскую руку с несколькими буквами, отмеченными на ней: AUC.  

 
371 Guarnizo, J. La foto que destapó los desmanes de la operación Orión [Электронный ресурс] / J. Guarnizo // 

Revista Semana. 15 de agosto — 2015. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/lafotoquedejo
aldescubiertolosdesmanesdelaoperacionorion/4386563/ (дата обращения: 18.10.2022). 
372 CNMH, La huella invisible de la guerra., Op. cit., 77. 
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С композиционной точки зрения изображение предельно  простое, оно сделано  с 

сильным освещением основного плана и с отсутствием фокуса в фоне. Фотография 

строится горизонтальными линиями, образующими контуры  руки, и вертикальными 

линиями, которые видны на размытом заднем плане. Зернистость фотографии позволяет 

отчетливо увидеть текстуру форм кожи руки, мы четко замечаем, что буквы нанесены на 

кожу, а не нарисованы на ней.  По текстуре кожи можно сделать вывод, что это очень 

молодая женщина. 

Об этом снимке сам фотограф рассказывает следующее: «В стране, где мы почти не 

говорим о насилии в отношении женщин, а также в отношении мужчин мне приходилось 

делать такие фотографии: девушку изнасиловали 4—5 партизан, и они не только 

подписались у нее на руке, они тушили сигареты об ее ноги и оставили порезы на ее бедрах, 

на руках и на груди, кроме того они делали рисунки, подобные тому, что на фотографии. 

На то, чтобы опубликовать эту фотографию, у меня ушло более двух лет»373.  

Работа Хесуса Абада также показывает драму детей, тех, кто был перемещен, тех, 

кто был убит, и тех, кто был завербован незаконными группами (Изображение «Член ELN 

(Армия Национального освобождения —  АНО). Серрания—де—Сан—Лукас, к югу от 

Боливара. 2000 г.», 2000, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь 

Сан—Агустин Национального университета, Богота) (Илл. 104), показывает нам портрет 

улыбающегося ребенка, его улыбка настолько широка, что видны все зубы, а глаза закрыты. 

Он одет в камуфляж, и самое поразительное, помимо его улыбки, это магазин с патронами 

на его груди. Пули такие же большие, как улыбка мальчика. Мы также замечаем, что поверх 

камуфляжа на него надето чтото вроде жилета с карманами, в котором, возможно, 

находятся другие боеприпасы.  

Этот портрет показывает нам близость фотографа к сфотографированным моделям. 

Именно уровень доверия и сопереживания, который он вызывает у людей, позволяет ему 

создавать подобные работы. Художник строит свой образ на контрасте детства с его 

 
373 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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открытой широкой улыбкой и радостным смехом и атрибутов войны –  патронташа, 

камуфляжа. 

Также на тему детства — фотография «4—летняя девочка после операции Орион. 

Медельин. 2002 г.», (2002, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь 

Сан—Агустин Национального университета, Богота) (Илл. 105). В документальном фильме 

Хесус Абад Колорадо рассказывает, что он шел по району после столкновений, и в какой

то момент увидел маленькую девочку в окне, которая, в свою очередь, смотрела на него 

через отверстие, оставленное пулей в стекле. Позже выглянул и мальчик на несколько лет 

старше, и это продолжалось до тех пор, пока на него не уставился взрослый мужчина с 

сердитым лицом. Колорадо сфотографировал всех троих.  

Изображение разделено рамой окна на две части. Девочка находится в левой части 

изображения, она полусидит, положив локти на подоконник и сжав кулачки на груди, оба 

ее глаза открыты, один из них смотрит в дыру в стекле. Стекло, помимо почти овального 

отверстия, через которое смотрит малышка, имеет трещины от удара, которые доходят 

почти до правого края в центральной части изображения. 

Этот случайно сделанный портрет  представляет собой динамическое равновесие, 

поскольку визуальный вес изображения находится на одной стороне фотографии. Поза 

девочки образует треугольную фигуру в двух третях левой части изображения. Напряжение 

изображения передастся через глаза малышки, которые мы видим сквозь щель в стекле, а 

также в ее позе: это беззаботная поза, девчушка смотрит прямо на фотографа. Изображение 

вертикальное и представляет собой портрет среднего плана. Фон полностью темный, хотя 

мы можем видеть некоторые тени в отражении стекла. Рамы окна представлены как рамка 

для изображения и как разделительная линия, проходящая посередине фотографии.  

Эти два портрета, сделанные в определенный момент, без какоголибо 

предварительного планирования или позирования, показывают нам заинтересованность 

фотожурналиста в изображении невинных детей во время войны. Мальчик, нагруженный 

военным материалом, искренне улыбается в камеру, девочка смотрит в сторону улицы 

через отверстие, оставленное пулей. Дети остаются детьми даже под пулями. Контраст 
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открытого детского радостного отношения к миру и реалий войны действует на зрителя 

особенно сильно. 

На фотографии «Беатрис Гарсия и Оскар Хиральдо, Гранада—Антьокия, 9 декабря 

2002 г.» (2002, фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном 

конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Монастырь Сан—Агустин 

Национального университета, Богота) (Илл. 106) в центральной точке снимка находится 

женщина, одетая как невеста и слегка сгорбившаяся у дверей церкви. В ГранадеАнтиокии 

после «Марша кирпичей», проведенного гражданским населением в качестве призыва к 

правительству и повстанческим группам вернуть мир на их территории, женщина и 

мужчина поженились, в то время как население все еще искало мертвых среди обломков. 

Беатрис Гарсия и Оскар Хиральдо поженились 9 декабря 2002 года, в то время как люди на 

улицах маршировали с кирпичами в руках в знак протеста против партизанского захвата, 

совершенного ФАРК 6 и 7 декабря 2000 года, когда было разрушено 258 домов и 20 человек 

мертвых.  

Эта фотография горизонтальна и соответствует закону третей: разглядывая 

изображение по вертикальным третям, в правой трети мы видим невесту и ее спутников, в 

центральной трети — фату, а в левой трети — сцену мужчин рядом с грузовиком Красного 

Креста. Перспектива, показанная на изображении, задается направлением, в котором 

движется фата невесты, имея точку схода у входа в церковь. Однако это не перспектива с 

единственной точкой схода, мы также обнаруживаем, что сцена на третьем плане имеет 

свою собственную динамику, как с композиционной, так и с ситуационной точки зрения. 

Можно сказать, что в этом изображении три сцены: главная роль отдана свадьбе, вторая — 

это люди, похожие на тени, внизу, они наблюдают за свадьбой, и на третьем месте сцена из 

мужчин на заднем плане, которые не обращают внимания на происходящее в церкви и по 

контексту мы можем догадываться, что они участвуют в марше кирпичей. Изображение 

несколько сюрреалистично, когда мы анализируем его в контексте того, что женщина 

выходит замуж во время марша за мир на этой территории. Но это также и ответ жизни на 

смерть: жизнь продолжается, несмотря на трагедию.  
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В изображении есть три интересных для анализа элемента, каждый из которых 

расположен в своей плоскости. В нижней правой части табличка с надписью с просьбой о 

мире, в центре белая фата невесты, символизирующая чистоту, и в верхней части знамя с 

раскрытой ладонью. Эти три предмета, помещенные в одно и то же изображение по 

совпадению имеют похожее значение: все три являются символами нового будущего, новой 

жизни на этой территории, новой семьи и новой страны.  

Табличка у входа в церковь гласит: «Мы все проигрываем войну, давайте все 

поможем построить мирный процесс». На первой полосе одной из газет, использовавших 

это изображение, было написано: «В Гранаде жизнь продолжается». Этим изображением 

фотограф хотел показать, что, несмотря на войну, люди продолжают жить, сопротивляются 

и идут дальше. Именно сила сопротивления насилию побудила этого фотожурналиста 

отправиться в путешествие по территориям, где насилие было беспощадным, особенно в 

отношении самых уязвимых. Фотографии Хесуса Абада Колорадо — это образы, которые 

трогают и пробуждают нас от моральной анестезии перед лицом того, что произошло во 

время вооруженного конфликта в Колумбии. Какими бы болезненными ни были эти 

образы, их необходимо увидеть, проанализировать и сделать частью зрительной памяти 

страны, с целью не забывать о том, что произошло, и знать, что жизнь продолжается, 

несмотря на пули и бомбежки, ведь, как говорит сам фотограф: «Эти образы, которые вы 

здесь видите, находятся там же, где война, это образы, которые рассказывают нам о стране, 

которая не теряет надежды, надежда в деревне не потеряна. Надежда не теряется благодаря 

поэзии и музыке, потому что на колумбийской земле люди стремятся к радуге, чтобы она 

продолжала освещать их жизнь […]. Колумбийские крестьяне заслуживают того, чтобы 

гулять по желтым цветам гуаякан, ловить рыбу в своих реках и не видеть новых трупов»374.  

На протяжении многих лет Колорадо навещал людей, которых он фотографировал в 

зонах боевых действий, подружился с ними и продолжал их фотографировать. Ему 

угрожали, его дважды похищали, а затем отпускали. В итоге его работа сыграла ключевую 

роль в прояснении судебных дел. Его фотографии — это и портреты насилия, и судебные 

доказательства, и в то же время это изображения, насыщенные глубокой эстетической 

 
374 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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чувствительностью. Но прежде всего это образы, наполненные глубокой человечностью, 

это фотографии, сделанные сердцем. В различных интервью фотожурналиста спрашивали, 

почему он не освещает другие войны в мире, как это делали важные деятели военного 

репортажа, такие как Роберт Капа, на что колумбиец всегда отвечает, что ему достаточно 

войны в Колумбия, потому что каждая трагедия, рассказанная им, разбивала ему сердце375.  

Хотя, как утверждает Зонтаг: «Намерения фотографа не определяют значения 

фотографии, которая будет следовать своим собственным путем, движимая прихотями и 

лояльностью различных сообществ, которые находят ее полезной» 376 , интенции этого 

фотографа не остались без внимания. Восприятие его работы имело большое значение и 

было прочитано по всей стране именно так, как он того хотел: как фиксация исторической 

памяти о вооруженном конфликте в Колумбии, но также и как голос жертв и сопротивления 

населения войне. Его фотографии сделаны от имени жертв, а не воинов. По словам 

фотографа: «наша роль журналистов была в том, чтобы идти с людьми, давать лицо, имя 

тем, кто потерял когото, тем, кто пострадал, кто был унижен в этой стране, но все еще 

имеет силы и достоинство, чтобы подняться снова»377. Его позиция была очень критической 

по отношению ко всем участникам войны, особенно к государству, поскольку он считал, 

что официальные органы не могут вести себя так же, как преступники378.  

Важность фотографий заключается в стоящих за ними историях, поэтому так важна 

история как жертв, так и фотографа. Значимость работы Хесуса Абада Колорадо для 

истории искусства Колумбии, истории страны и восстановления исторической памяти о 

вооруженном конфликте невозможно понять без освещения историй, сопровождающих 

изображения. Когда мы просматриваем материал, мы можем смотреть на фотографа только 

с глубоким восхищением мужеством, которое он проявляет как летописец и 

фотожурналист. Хесус Абад Колорадо не идентифицирует себя с ярлыком военного 

репортера, потому что то, о чем он говорит, —  это необходимость обрести мир и 

достоинство, его фотографии в зонах боевых действий также показывают жизнь. Как это 

 
375 Documental: El testigo Caín y Abel., Op. cit., page no date. 
376Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,39. 
377 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
378 Ponce C., Op. cit., p.19 
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ни парадоксально, хотя вооруженный конфликт в Колумбии длится так долго, его 

фотографические записи очень скудны, поэтому работа этого фотографа так актуальна для 

истории конфликта и связанных с ним изображений.  

Резонанс фотографии как элемента осуждения и социальной трансформации 

становится все более очевидным в колумбийском искусстве. В последние годы мы находим 

работы некоторых художников, которые используют фотографию как художественный 

язык для своих работ, среди них Эрика Диеттес (род. в 1978). На своих фотографиях она 

показывает одежду тех, кто исчез в воде. Также можно упомянуть снимки надгробий 

неизвестных погибших, принятых населением города, которые были выполнены Хуаном 

Мануэлем Эчаваррия (род. в 1947) или работу Мигеля Анхеля Рохаса (род. в 1946), который 

интересуется жертвами противопехотных бомб. Эти фотоработы, которые идут рука об 

руку с памятью о жертвах, являются образцом того, как искусство насилия в Колумбии 

превратилось в искусство поиска мира и примирения.  

Таким образом, мы можем заключить, что фотография стала в истории Колумбии 

фундаментальным видом искусства для сохранения, анализа и понимания вооруженного 

конфликта в Колумбии. Будь то с позиции Хесуса Абада Колорадо, посетившего зоны 

конфликта, будь то со стороны произведений, которые позволяют нам задуматься о 

пропавших без вести, как в случае Оскара Муньоса, или с позиции художников XXIого 

века, которые превратили фотографии в элемент памяти для родственников жертв насилия. 

Фотография, с ее двойственностью документа и произведения искусства, выступает в 

качестве доказательства факта насильственных действий в судах, а также в качестве 

повествования об элементах и эстетике насилия или как образец сопротивления народа 

варварству.  

С эстетической и стилистической точки зрения фотографы конца XXого века 

утвердили в фотографических традициях в истории фотографии Колумбии великие имена. 

В основном это изображения, которые, несмотря на современность и технические 

достижения в фотографии, продолжают использовать чернобелое изображение, чтобы 

сосредоточиться на деталях, текстуре и размерах изображенного. В основном они 

используют пейзаж и портрет для создания изображений войны и, прежде всего, они 
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культивируют небезразличный и гуманистический взгляд на предметы, над которыми 

работают.  

Фотография конца века донесла до «нас», всех, кто не был на месте жертв, образы 

насилия, даже если мы не в состоянии понять, что означают война и насилие, не пережив 

этого. Ведь боль, вызванная насильственными действиями, понятна только тем, кто ее 

испытал. Боль не универсальна, потому что каждый ощущает ее посвоему и с разной 

интенсивностью. Таким образом, не может быть «нас», когда речь идет о боли утраты, и, 

следовательно, не следует говорить о «нас», когда предметом является взгляд на боль 

других»379. 

5.4 Повторение темы войны и насилия в ХХ веке: серия Фернандо Ботеро 

К концу века в центре внимания оказались не насилие и насильственные действия, а 

боль жертв и их признание, что привело к искусству, отражающему стремление к миру, 

примирению и восстановлению исторической памяти. Однако не все художники 

затрагивали эти темы, были и те, кто хотел создавать искусство вдали от темы насилия и 

войны и посвятил себя исключительно эстетическим исследованиям без какихлибо 

социальных, политических, идеологический, или критических подтекстов.  

Одним из таких художников, который не интересовался темой насилия на 

протяжении всей своей карьеры, был Фернандо Ботеро. Родившийся в Медельине в 1932 

году в богатой семье из Антиокии, он с самого раннего возраста интересовался корридой, 

темой, которая будет повторяться в его картинах, а также поиском собственного пути в 

живописи380 . Он стал  всемирно признанным колумбийским художником, отчасти изза 

безошибочного стиля, а отчасти потому, что ему удалось покорить общественное 

пространство многих городов мира своими скульптурами. Мы находим его скульптуры в 

парке Беррио в Медельине, в парке Тайс в БуэносАйресе, в аэропорту Барселоны, на 

лондонской Биржевой площади, возле ливерпульского вокзала в Лондоне или у входа в 

штаб United Overseas Bank в Сингапуре. 

 
379 Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,14. 
380 Padilla C.   Fernando Botero. La búsqueda del estilo: 1949   1963 / C. Padilla. — Bogotá: Fundación Proyecto 
Bachué, 2012. — P. 4648. 
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Несмотря на то, что его окружали художники, открыто связанные с темой насилия, 

он всегда оставался  в стороне от этих вопросов, его интересы были исключительно 

эстетическими и стилистическими. И все же, несмотря на его дистанцирование от темы 

насилия, мы обнаруживаем, что на протяжении всей его карьеры появлялись работы, где 

основной темой была война и вооруженный конфликт в Колумбии. Кроме того, в конце XX 

века он создал две серии, посвященные исключительно этой теме: серию «АбуГрейб», 

состоящую в общей сложности из 78 картин, связанных с вторжением Соединенных 

Штатов в Ирак и событиями в тюрьме АбуГрейб, а также серию работ исключительно о 

насилии в Колумбии. 

Фернандо Ботеро ‒ всемирно признанный колумбийский художник, его 

произведения из серии «Толстые» 381  находятся во многих музеях мира, однако 

эстетические особенности его зрелого творчества и темы, которые сделали его известным, 

далеки от его ранних работ. В таких картинах, как «У моря» (1952, доска, масло. 129,5 х 

109,2 см. Частная коллекция.) (Илл. 107) он играет со стилизованными линиями, с цветом 

в стиле Гогена и Пикассо в синий период  творчества  последнего.  Указанная работа 

получила второе место в IX  Салоне художников. В ней мы видим три плана: в центре 

переднего плана мы находим мужчину в костюме, шляпе и с тростью, двух детей, 

повернутых спиной к зрителю, на втором плане двое мужчин, несущих третьего человека, 

связанного, как животное. На третьем плане мы видим море. 

Колумбийская культура находит выражение в творчестве художника через его 

персонажей от президентов республики до священников, министров, воров, торговцев и 

фермеров, а также через темы, отражающие страну его детства и юности. Точно так же 

колумбийская культура видна в его горных ландшафтах, где Ботеро часто использует 

религиозную иконографию, темы городских праздников, народных традиций и жизни 

крестьянства. 

Если мы оглянемся на первые работы Ботеро, то увидим, что с самого начала 

творчества его работы передают состояние умиротворения и являются отражением 

культуры, вбирающей в себя широкую европейскую живописную традицию, которую 

 
381 Крус Фахардо Ю. Фернандо Ботеро и тема насилия в искусстве Колумбии [Электронный ресурс] / Ю. Kрус.  

//  Культура и искусство —  2021.  —  No.  12.  —  С. 66–80. // Режим доступа: 

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=35556 (дата обращения: 15.10.2022). 
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художник впитал во время учебы в Королевской академии Сан Фернандо в Мадриде и в 

Академии Сан  Марко во Флоренции. Но «объемная» эстетика, сделавшая его всемирно 

известным, эволюционирует начиная с момента изучения художником доиспанского 

искусства со знаменитыми статуями Сан  Агустина (Уила), а также через европейский 

экспрессионизм 1920х годов, и под влиянием мексиканских художников

монументалистов, которое Ботеро воспринял во время своего пребывании в Мексике в 

конце 1950х годов. Синкретизм всего этого отражен в подчеркнутой объемности форм его 

произведений, компактности композиций, как в живописи, так и в скульптуре. 

Но если присмотреться, тема насилия присутствует в творчестве Ботеро с самого 

начала его карьеры, несмотря на его собственное нежелание говорить о нем открыто. Эта 

тема не особенно явная, но всегда присутствует в том или ином виде. В вышеупомянутой 

картине «У моря» (Илл. 107) мы уже находим следы заинтересованности  внутренними 

конфликтами в стране. Художник говорит: «В то время у власти было реакционное крайне 

правое правительство с Лауреано Гомесом, и вакханалия насилия развязывалась из 

президентского Дворца. Знаменитые полицейские «чулавитас» и «птицы»  ... Я видел эту 

сцену…, когда был в Толу. Я был в море, и мимо прошли двое полицейских с кричащим 

парнем, висевшим на шесте. Я был очень впечатлен. Они несли его, как если бы они 

поймали зверя в джунглях, как я однажды в детстве видел в Сонсоне. Они принесли тигра, 

на которого они охотились на горе, и несли его на палке точно так же, как я видел этого 

человека, который висел и кричал»382. 

Хотя то, что видно на этой картине, является скорее «домашним» типом насилия, 

или, как сказала тогдашний куратор Национального музея Беатрис Гонсалес на своей 

конференции «Ботеро до Ботеро» в 2004 году, эта сцена могла быть просто зарисовкой 

плохо закончившейся вечеринки, но она не является частью двухпартийной борьбы. 

Более явную преамбулу темы насилия в творчестве Ботеро мы находим в таких 

работах, как: «Тересита, разорванная на куски», (1963, доска, масло. 20,5 x 153 cм. Частная 

коллекция) (Илл. 108), «Ночи доктора Маты» (1963), «Массовое убийство невинных» 

(1967) и «Убийство Розы Кальдерон» (1970). Некоторые из этих работ связаны с газетными 

 
382 Museo Nacional de Colombia. El Joven maestro. Botero. Obra temprana (1948-1963) / C. Padilla. — Bogotá: 

Museo Nacional de Colombia, Ministerio de Cultura 2018. — P. 6. 
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заголовками: например, убийство Тереситы было широко освещено в колумбийской 

прессе, поскольку это было преступление на почве страсти, очевидно, совершенное 

итальянским мужем убитой. Работа «Ночи доктора Маты» связана с историей о социопате, 

который притворялся адвокатом и жертвами которого были одинокие люди, у которых он 

похищал их владения. Некоторые из этих новостей собраны в книге «20 полицейских 

хроник»383, где приведены рассказы о кровавых преступлениях, потрясших Боготу в XX 

веке. Работы Ботеро дают представление о домашнем насилии, не имеющем прямого 

отношения к вооруженному конфликту. 

Все эти работы объединяет, помимо темы и использования хроники как 

повествовательного механизма, «эстетика удлиненных форм», которая находится в 

созвучии с европейской живописью. Цвет и мазок попрежнему преобладают над объемом. 

Это «тихие» произведения, несмотря на скандальность источника, произведения, не 

выражающие в своих образах тоску или беспокойство. 

К 1960м годам Ботеро нашел стиль, который будет характерен для всей остальной 

его жизни: он заключался в необычных объеме и форме, как в живописи, так и в скульптуре. 

Под влиянием мексиканского мурализма и монументализма его формы 

непропорциональны, объемны и созданы с сознательным пренебрежением перспективой. 

Но и по характеру они обычно спокойные, колоритные. С очень четкими контурами, со 

всеми признаками наивного примитивизма.  

С 1960 по 1990 год тема насилия иногда появлялась и в других произведениях 

художника, таких как «Война» (1973), «Похищение» (1966), «Политический заключенный» 

(1972), «Смерть, играющая на гитаре» (1980), «Охотник (партизан)» (1988), «Партизаны 

Элисео Веласкеса» (1988). Эти работы демонстрируют полную приверженность будущему 

стилю, это сферические объемы, статичные сцены, в которых художник уходит от 

экспрессионизма, характеризовавшего его работы в ранние годы творчества. Однако «[…] 

объем — это ловушка, если он так четко определен, потому что он абсолютно точно ведет 

к формуле»”384, ‒ писали критики, выражая позицию Ботеро. Начиная с определенного 

момента вся его работа основана исключительно на объемных формах, заметном 

 
383 González Toledo, F. 20 crónicas policiacas / F. González Toledo.  — Bogotá: Intermedio Editores, 1994. — P. 13. 
384 Traba M. Mirar en América / M. Traba.  — Bogotá: Fundación Biblioteca Ayacucho, 2005. — P. 243. 
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акцентировании элементов, которые во многих случаях стремятся к трехмерности, как 

натюрморт. Эти элементы почти полностью  заполняют холст за счет контрастного и 

диссонансного использования цветов и применения множества цветовых слоев для 

достижения желаемого тона. 

Одной из картин, сохраняющих вышеперечисленные характеристики и напрямую 

связанных с темой войны и насилия, является «Смерть Пабло Эскобара», (1996, холст, 

масло. 160 × 90 см. Музей современного искусства Хернинга, Хернинг, Дания) (Илл. 109). 

Это произведение представляет особый интерес больше изза сюжета и печальной славы 

главного персонажа, чем изза его эстетических особенностей. В этой картине мы снова 

видим типичную пирамидальную форму, используемую художником в большинстве своих 

работ, где главный персонаж занимает большую часть полотна. Работа обладает 

характерной для «ботеризма» объемной эстетикой. Мы видим стоящего мужчину с 

полусогнутыми коленями, расстреливаемого множеством пуль. Он одет в черные брюки и 

в расстегнутую белую рубашку с длинными рукавами. Грудь его обнажена, ноги босые. На 

теле, как на ногах, так и на груди, видны пулевые ранения. В качестве особенностей лица 

мы видим, что его глаза закрыты, что он носит характерные усы, по которым узнавали шефа 

мафии, и на его лбу след от пули с двумя каплями крови. В правой руке он держит оружие, 

направленное в небо и расположенное прямо в верхней половине картины, являясь, таким 

образом, вершиной треугольной фигуры  композиции  тела. Его левая рука на груди, в 

оборонительном положении, как будто он может остановить ею пули. В верхней трети мы 

видим в общей сложности 18 пуль, летящих по горизонтали, те, что в правой части 

изображения, создают ощущение того, что они прошли сквозь тело. 

На картине три фоновых сцены, в нижней части мы видим крыши домов землистого 

цвета, уменьшенные в перспективе, затем в середине изображения мы видим горный 

массив, а в верхней части — небо с фиолетовыми и серыми облаками. Существует большая 

диспропорция между размерами фигуры на переднем плане и крышей дома, где он стоит, 

ноги кажутся гигантскими по сравнению с домами. 

Смерть Эскобара в Медельине 2 декабря 1993 года от рук Национальной полиции 

стала решающим моментом в истории страны. Это была демонстрация силы со стороны 

государства и защита государственных институтов. Таким способом правительство 
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попыталось отмежеваться от торговцев наркотиками, поскольку в 1980х годах мафия 

оказывала такое влияние, что Пабло Эскобару даже удалось заменить в Конгрессе 

представителя Палаты Антиокии в 1983 году 385 . Смерть Эскобара положила конец 

кровопролитной войне, которую картели развязали на улицах главных городов страны в 

1970х и 1990х годах. 

Отношения Эскобара с Ботеро также заслуживают внимания. В доме торговца 

наркотиками в здании Монако в Медельине в 1988 году после теракта с заминированным 

автомобилем, организованного картелем Кали, были найдены произведения искусства 

«даже в ванных комнатах»386, среди них находилась одна картина Ботеро. В заголовках 

прессы о нападении было представлено изображение, на котором была представлена работа 

художника из Антиокии на одной из стен дома Эскобара, что вызвало большие споры. В 

связи с этим Ботеро заявил: «Когда подложили бомбу Пабло Эскобару, [тот] факт, что у 

него дома была работа Ботеро, был выдвинут на первый план, и это широко освещалось в 

колумбийской прессе. Тогда я попросил директора газеты «Эль  Тьемпо»  написать 

редакционную статью и сообщить, что мне противен тот факт, что у Эскобара есть одна из 

моих работ»387.  

Покупка произведений искусства наркоторговцами в 1970х и 1990х годах — тема, 

которая еще не изучена. У Эскобара была конфискована картина Сальвадора Дали (1904—

1989), а также произведения некоторых известных колумбийских художников, таких как 

Энрике Грау (1920 —2004) и Дарио Моралес (1944—1988). Найденные работы были 

переданы властям, когда шефы мафии попали в тюрьму или были убиты, после чего между 

учреждениями культуры велась борьба за получение конфискованных произведений388, 

однако расследование того, как они были обнаружены, не проводилось. Также не 

поднимался вопрос, какую функция выполняло искусство в мире наркоторговли.  

 
385 El Tiempo. Del sicariato barrial al Congreso: la oscura vida política de Pablo Escobar [Электронный ресурс] // 

Redacción El Tiempo 27 de septiembre — 2021. // Режим доступа: https://www.eltiempo.com/cultura/gente/pablo
escobarcomofuesuvidapolitica620562 (дата обращения: 10.05.2022). 
386 Revista Semana. El Dalí de Pablo Escobar que recuerda The New York Times [Электронный ресурс] // Revista 

Semana Nación 25 de diciembre — 2018. // Режим доступа: https://www.semana.com/nacion/articulo/cuadrode
salvadordaliquefuedepabloescobar/596139/ (дата обращения: 09.09.2022). 
387 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Op. cit., p.640. 
388 Cepeda P. Dos museos tras pinturas incautadas [Электронный ресурс] // El Tiempo 23 de noviembre — 2002. // 
Режим доступа: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM1314602 (дата обращения: 15.06.2022). 
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Позже, в 2006 году, Ботеро сделал еще одну работу на ту же тему: «Пабло Эскобар 

мертв». На этот раз персонаж лежал на крыше после того, как его убили. Изображение 

очень похоже на те фотографии, что были сделаны в день операции, когда погиб Эскобар, 

на них мертвый наркобарон был замечен с улыбающимися полицейскими, позирующими 

перед камерами. Помимо естественного монументализма работ Ботеро, тот факт, что 

Эскобар изображен на двух картинах огромным, имеет символическое значение для 

художника, он отражает масштабы трагедии, которые Медельинский картель и его шеф 

представляли для Колумбии.   

Хотя интерес к теме насилия на протяжении всей карьеры художника был 

сосредоточен на таких сюжетах, мотивах, проблемах и жанрах, как моменты повседневной 

жизни, влияние религии на жизнь рядовых колумбийцев, образ власти, наследие великих 

мастеров прошлого,  коррида, обнаженные тела, образы политических персонажей и 

натюрморты, в 1999 году Ботеро решил запечатлеть следы военного и политического 

насилии в Колумбии, и до 2004 года он полностью посвятил себя исключительно этой 

проблеме. Хотя художник утверждает,  что искусство предназначено для получения 

удовольствия, а не для того, чтобы мучить зрителей, и считает, что выражение ненависти 

является антиживописным, эти годы его творчества отражают другую сторону реальности 

страны: насилие, связанное с незаконным оборотом наркотиков, насилие со стороны 

вооруженных групп (партизан и военизированных формирований) и отсутствие 

представителей государства в местах, где происходят акты насилия. В 2009 году в музее 

визуальных искусств состоялась выставка «Насилие в видении  Фернандо Ботеро», 

организованная Университетом Хорхе Тадео Лосано, где были выставлены некоторые из 

работ художника на данную тему. Кроме того, выставка сопровождалась серией связанных 

с тематикой насилия академических мероприятий. 

Художник говорит: «Я против искусства, которое становится свидетелем своего 

времени как боевое оружие. Но, учитывая размах драмы, которую переживает Колумбия, 

настал момент, когда я почувствовал моральное обязательство оставить свидетельство об 

иррациональном моменте в нашей истории»389. Для Ботеро искусство не способно чтолибо 

 
389 Shapira V. Fernando Botero: pintar la violencia [Электронный ресурс] // La Nación 25 de junio — 2006. // Режим 

доступа: https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/fernando-botero-pintar-la-violencia-nid816984/ (дата обращения: 
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изменить, но возможность свидетельствовать о том, что происходит, кажется ему очень 

важной для художника. «Ботеро не хочет показывать смерть, но он показывает живых, 

которые не принимают во внимание ее угрозу и которые, пренебрегая присутствием 

смерти, пытаются обескуражить и подавить ее. Персонажи Ботеро не принимают смерть и 

не борются с ней. Они отодвигают ее в сторону, презирают или игнорируют»390. 

Работы, созданные за вышеупомянутые годы, были переданы в дар Национальному 

музею Колумбии и включают в себя серию из пятидесяти изображений, 23 из которых 

выполнены маслом, а 27 представляют собой рисунки. В течение 2001 и 2003 годов часть 

этого художественного материала выставлялась в таких городах, как Мехико, Стокгольм, 

Копенгаген, Гаага и Париж. Впоследствии различные выставки проводились в Колумбии, 

в качестве передвижных проехав по всей стране. Что касается художественнообразной 

специфики этого периода, Ботеро признает большое влияние, которое на работы, 

выполненные им в этот период, оказало искусство Пикассо и Гойи (в частности, имеются в 

виду соответственно «Герника» и «Третье мая 1808 года в Мадриде»). В этих работах, 

связанных исключительно с насилием, мы находим некоторые темы, затронутые 

художником, такие как массовые убийства, пытки, смерть и перемещение. Для анализа 

работ художника мы берем в качестве ориентира работу Альберто Варгаса Родригеса391, 

который проводит интересное исследование влияния двух работ испанских художников на 

произведения, переданные в дар Национальному музею. 

На картинах «Резня в Колумбии», (2000, холст, масло. 147 × 210 см. Национальный 

музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота) (Илл. 110) и «Третье мая 1808 года в 

Мадриде» (1814) Гойи показан эпизод коллективной казни мирных жителей. В обоих 

произведениях есть группа людей, убитых и находящихся в луже крови, и мы видим, что 

работы Ботеро и Гойи имеют определенные черты сходства и различия. Прежде всего, мы 

отмечаем, что картина Ботеро имеет треугольную композицию, в которой центральным 

 

25.07.2022). 
390 Lascault G. Botero. La pintura. Elogio de las esferas, de la pintura, de la carne y de muchas cosas más / G. Lascault.  

— Madrid: Lerner & Lerner, 1992. — P. 31. 

391 Beltrán F., Carrerira A., Conde J., [и др.].  La violencia en Colombia según Fernando Botero / M. Molano., E. 

Rubiano. — Bogotá: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2011. — P. 13. 
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персонажем является стоящий мужчина, он образует треугольник с телами, лежащими на 

земле, напротив мужчины расположена мертвая женщина, а вершина композиции — пламя 

на крыше дома (это изображение третьего плана). Этому треугольнику в картине 

противостоят диагонали стены на втором плане и крыш домов на третьем плане. 

Картины зеркальны по отношению друг к другу: в работе Гойи действие развивается 

справа налево, а в «Резне в Колумбии» — в противоположном направлении. Мы находим 

ту же вертикаль в положении главных героев, такое же расположение мертвого человека, 

который лежит лицом вниз. Хотя на картине Ботеро у человека связаны руки, а у Гойи руки 

жертвы вытянуты, мы находим ту же диагональ на втором плане, в случае Гойи мы 

наблюдаем холм, а в случае Ботеро — стену. Что касается освещения, мы также можем 

найти ряд противоположностей: в «Третьем мая 1808 года в Мадриде» свет фокусируется 

на фонаре, расположенном в центре картины, а в «Резне в Колумбии» свет исходит от огня 

в задней части картины. В то время как центральный персонаж в произведении Гойи 

излучает «свой свет», персонаж у Ботеро освещен сзади очередной катастрофой, которая 

подчеркивает трагизм ситуации.   

Эти картины представляют собой изображение кровавого события, но, в то время 

как Гойя намекает на точный исторический момент, на восстание испанцев против 

французских войск в 1808 году, Ботеро не конкретизирует, какое из тысяч массовых 

убийств, имевших место в стране, он имеет в виду. Но это вполне может быть Банановая 

бойня (1928), поскольку одежда персонажей дает нам понять, что изображенное место 

находится на севере страны. В качестве специфических деталей работы Ботеро мы можем 

отметить движение, наблюдаемое в изображении пули и шляпы, которые запечатлены в 

полете. 

Другие работы Ботеро, представляющие тему массовых убийств, — это «Резня де 

Мехор  Эскина», (1997, холст, масло. 45.7 x 35.5 см. Музей Ботеро, Богота) (Илл. 111), 

«Резня» (2000), «Резня» (2004) и «Убийство невинных» (1999). Мы видим, что в «Резне де 

Мехор Эскина» (Илл. 111) художник продолжает использовать газетные новости в качестве 

референта для своей работы, эта картина представляет собой изображение бойни 3 апреля 

1988 года, устроенной военизированными формированиями в департаменте Кордова, где 

были убиты 28 совершенно беззащитных людей. Это первая резня, совершенная 
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военизированными формированиями на колумбийском Карибском побережье. То же самое 

можно сказать о «Резне в Сиенагa Гранде» (2001), изображающей событие, которое связано 

с резней, организованной Объединенными силами самообороны Колумбии в колумбийских 

Карибах, когда 23 ноября 2000 года было убито 38 человек.  

Именно на тело жертвы направлены худшие акты насилия, это место, где вновь 

подтверждается боль, и это элемент, через который проявляются крайности варварства. 

Расчленение тела жертвы — это символический акт, который лишает ее человечности, это 

форма уничтожения другого. В период двухпартийного насилия отряды «Чулавитас» 

практиковали истязание тела жертвы, которое было связано с причиной убийства: 

например, если жертву обвиняли в предоставлении информации, ее привязывали к дереву 

и засовывали ей язык в горло, отсюда пошло выражение: «язык в виде галстука». В 1990х 

годах для военизированных формирований было обычным делом использовать бензопилы 

для того, чтобы уничтожить жертву, превратить ее в неузнаваемую массу и вызвать ужас у 

оставшихся в живых. 

Эта тема также рассматривается Ботеро в двух работах, озаглавленных «Бензопила» 

(2003) и «Бензопила», (2004, бумага, карандаш, пастель, доска. 30 x 41 см. Национальный 

музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота) (Илл. 112). На первой мы видим несколько 

человек, разрезанных на части и сложенных в кучу, а на второй работе разорванное на части 

тело одного человека. Эти изображения отсылают нас к Гойе и его работе «Великий подвиг! 

С мертвыми!» (1810—1815), где расчленение представлено как свершившийся  факт. В 

случае сюжета Ботеро преступление является гораздо более жестоким, поскольку цель 

состоит в том, чтобы тело жертвы оставалось полностью неузнаваемым. Точно также в 

произведении «Охотник» (1999) Ботеро явно отсылает нас к гравюре Гойи «Бедствия войны 

№ 36 / Ни то, ни это». Эти две работы также объединяет бесчеловечное обращение убийцы 

со своей жертвой. Так, в случае Ботеро мужчина с гордостью позирует перед уликами 

совершенного им преступления. Чтобы подчеркнуть значимость сцены, персонаж картины 

Ботеро наступает сапогом на мертвеца. В изображении Гойи унижение еще более заметно: 

солдат лениво смотрит на своего врага, который висит со спущенными штанами. Хотя 

тематическое сравнение Ботеро и Гойи важно, подходы мастеров различаются по технике: 
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в «Бензопиле» используются бумага, карандаш и тушь, «Охотник» — это холст, масло, а 

упомянутые работы Гойи, что хорошо известно, являются гравюрами. 

Хотя смерть — это тема, которая является общим мотивом в серии, есть некоторые 

работы, в которых тема смерти звучит наиболее явственно. На протяжении всей 

деятельности Ботеро у художника часто можно найти работы, в которых смерть 

представлена в виде черепа. «Да здравствует смерть» (2001) или «Пейзаж Колумбии» (2004) 

— вот некоторые примеры этого. С другой стороны, в творчестве Ботеро есть работы, в 

которых центральным персонажем является мертвый человек, например «Рио Каука», 

(2002, масло, доска. 45 x 65 см. Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, 

Богота) (Илл. 113), где представлен  один  из мотивов, неоднократно встречающихся  в 

колумбийской литературе: «Если бы вы знали, что Река состоит не из воды и несет не лодки 

или бревна, а только мелкие водоросли, выросшие на груди спящих людей (...)»392. На этой 

картине мы видим четыре тела, плывущие по реке, в небе группа канюков летит в 

направлении мертвых, чтобы полакомится падалью. Изображение птиц образует 

перевернутый треугольник, а в третьей плоскости линия горизонта представляет нам 

горный пейзаж. На примере мертвеца на переднем плане мы отчетливо видим, как канюк 

его ест, в то время как та же сцена повторяется с другим мертвым на заднем плане. 

Есть еще две категории, которые мы можем найти в дополнение к тем, что 

представлены Альберто Варгасом Родригесом: боль родственников жертв и конкретные 

насильственные действия. Среди работ, связанных с болью близких, мы находим картину 

«Парад» (2002, холст, масло. 191 x 128 см. Национальный музей. Коллекция: Насилие в 

Колумбии, Богота) (Илл. 114). Эта работа напоминает нам фотографию Хесуса Абада 

Колорадо под названием «Похороны в Мачуке». Октябрь 1998 г.», (1998, фотография. 

Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в Колумбии через призму 

Хесуса Абада Колорадо". Монастырь Сан—Агустин Национального университета, Богота) 

(Илл. 115). Две работы имеют одинаковую структуру и символику: на них мы видим реку 

гробов, которые несет группа людей, фоторабота сделана на захоронении первых 37 жертв 

резни, произошедшей в этом городе по приказу Армии национального освобождении (ELN) 

 
392 Cote Botero, A.  Poema Atado a la orilla / Puerto Calcinado/ A. Cote Botero — Bogotá: Universidad el Externado 

de Colombia, 2003. — P. 19. 
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при подрыве зарядом взрывчатого вещества трубопровода 393 . Взрыв вызвал пожар, в 

котором в общей сложности погибло 84 человека. Фактически, в интервью Хесус Абад 

Колорадо подтверждает, что для Ботеро эта фотография была очень важна при создании его 

картины.394  

Картина Ботеро представлена в вертикальном формате, а фотография —  в 

горизонтальном, но, по сути, они представляют одно и то же: боль населения при 

погребении своих близких. Но есть и некоторые особенности, которые не позволяют работе 

Ботеро быть точной копией фотографии. В «Параде» есть христианская символика, которой 

нет на фотографии, мы находим несколько крестов, которые появляются у некоторых 

людей, несущих гробы, также мы находим несколько белых свечей и несколько 

колумбийских флагов. Наиболее заметным персонажем на изображении является 

священник, одетый в черную рясу и пурпурный палантин, одежду, в которой священники 

совершают погребения.  

Гробы проходят по диагонали картины с нижнего левого края в верхний правый, а 

на фотографии они сливаются в точке схода прямых в верхней половине снимка. Кроме 

того, ряд гробов образует змеевидную форму. На картине представлены две четко 

очерченные сцены: в нижней части финал с гробами, а в верхней части мы видим город, 

видна только одна сторона улицы, некоторые дома явно повреждены, они с трещинами, 

обрушениями и следами от пуль. Фотография Колорадо намного динамичнее, мы видим 

оба конца улицы, а также растительность по бокам, наверху есть несколько домов, и мы 

даже можем заметить некоторые дорожные знаки вверху слева.  

Еще одна схожесть,  которую  мы имеем на двух изображениях, —  это фигуры 

женщины, которая в обоих случаях находится в нижней левой части. Они совпадают по 

местонахождению и по печальному выражению лица, хотя отличаются одеждой, у 

женщины на фотографии наряд не виден, но мы можем заметить, что есть ктото, кто кладет 

свою руку ей на плечи и эта и ее рука сжимают друг друга. В случае с женщиной на картине 

 
393 Ó Loingsigh G. Machuca / Corporación Periferia – Comunicación Alternativa — Medellín: Fundación Comité de 
Solidaridad con los Presos Políticos, 2017. — P. 169. 
394 Las 2orillas. Testigo, la exposición de Jesús Abad Colorado vista por el mismo [Video] // Iván Gallo Las2orillas 1 
de  junio  —  2019. // Режим доступа:  https://www.youtube.com/watch?v=13o8s2Tv5A (дата обращения: 

13.11.2022). 
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Ботеро мы видим, что женщина одна, на голове у нее черная вуаль, в одной руке она держит 

белую свечу, а в другой белый носовой платок, которым она вытирает слезы. Она, двое 

детей сзади и священник — единственные персонажи, у которых нет гробов.  

Фотография чернобелая, тогда как в живописи преобладает коричневый цвет 

гробов, а также желтый цвет домов в верхней части композиции. Это контрастирует с 

цветом одежды персонажей, некоторые из них одеты в синие брюки или рубашки, что 

делает эти точки более яркими по сравнению с другими частями картины. Мы также видим, 

что на картине перспектива используется для изображения как похоронной процессии, так 

и линии домов. Наконец, мы находим в картине еще одну особенность — наличие грифа, 

летящего над похоронной процессией в левой верхней части, и использование для 

исполнения изображения диагональной структуры, а не пирамидальной, как в большинстве 

работ Ботеро.   

Также можно отметить, что в обоих изображениях присутствуют элементы 

христианского обряда, но в картине Ботеро это подчеркнуто более явно. И на том, и на 

другом изображении нам представлена сельская местность, но в картине становится 

очевидным разрушение не только тел, но и зданий. У обоих авторов цель одна и та же — 

представить разрушительную сцену, где так много гробов, чтобы она заставила зрителя 

задаться вопросом о том, что стоит за резней.   

С болью жертв и их семей связаны еще несколько работ в серии Ботеро. Среди них 

есть изображение, выполненное с разных ракурсов, а именно сцена с матерью, плачущей 

по своему мертвому сыну над его гробом: работы «Мать» (1999 и 2001) — примеры этому. 

Также у Ботеро есть произведения, в которых мы находим отсылки к Пикассо. Это 

выполненные углем «Мертвый сын» (2004 г.) и «Драма» (2004 г.) —  сцены, близкие к 

изображенным в крайнем левом углу «Герники», где женщина, глядя в небо, держит своего 

мертвого сына на руках.   

Говоря о теме боли жертвы, стоит отметить, что одной из особенностей этих образов 

является использование в большом количестве  обнаженной натуры. Некоторые из 

обнаженных персонажей  связаны в  пытках, в то время как другие представляют собой 

образы боли, но мы не знаем причину последней. Таким образом, мы находим мужчин и 

женщин связанными, с завязанными глазами, стоящими на коленях, плачущими или 



285 

 

 

падающими замертво. Среди этих изображений мы можем упомянуть такие работы, как 

рисунки карандашом: «Крик» (2002 г.), «Без сострадания» (2002 г.), «Ужас» (2003 г.) или 

«Плачущая женщина» (2003 г.). Они очень похожи по своей эстетике и исполнению, но 

каждый  из них выражает различное чувство боли. Такие работы,  как «Пытка» (2004) и 

«Прощание» (2004), представляют тему пыток, производимых над живым телом жертвы. 

Это чернобелые изображения, в которых в образах персонажей показаны нагота и 

одиночество. Также нужно отметить использование веревок, которыми связаны руки или 

ноги жертв. 

Работа «Агония», (2002, пастель. 98 х 72 см. Национальный музей. Коллекция: 

Насилие в Колумбии, Богота) (Илл. 116) показывает нам обнаженную женщину со 

связанными руками и завязанными глазами, при этом по ее лицу текут слезы и по всему 

телу мы видим капли крови. Повязка терракотового цвета, как и ее волосы, а губы 

малиновые. Она стоит на одном колене на полу, ее руки сложены в жест мольбы, а рот 

полуоткрыт. Фигура подчеркнуто объемная, покрывающая почти всю протяженность 

картины. Цвет тела контрастирует с голубизной фона, хотя на высоте правой щиколотки 

женщины художник оставил фон не закрашенным. Яркие, почти фовистские цвета, должны 

привлечь внимание зрителя к произведению, пронзить его сердце.  

Есть еще один момент, который Ботеро отражает в серии, и он связан с 

классификацией насилия. Мы находим работы, имеющие отношение к некоторым 

конкретным событиям, которые становились наиболее повторяющимися заголовками газет 

на протяжении десятилетий в связи с насилием против гражданского населения. Некоторые 

из этих тем: заминированные автомобили, особенно использовавшиеся в войне 

наркокартелей между 1970ми и 1980ми годами и вызвавшие ужас у населения городов, 

похищения людей, совершаемые запрещенными законом группами в экономических или 

политических целях, и противопехотные мины, которые оставили тысячи людей 

искалеченными.  

Так, в картине «Автомобильная бомба» (1999, холст, масло. 28 х 33см. 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота) (Илл. 117) Ботеро 

показывает нам момент взрыва. В качестве основного элемента сцены мы видим 

автомобиль лаймовозеленого цвета, с поврежденными шинами, практически расколотый 
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пополам. В воздухе находятся три части автомобиля, а на заднем плане дом с полуоткрытой 

изза ударной волны бомбы дверью. Но центральный акцент в работе поставлен желтым 

цветом, исходящим из салона автомобиля, прямо в центре работы можно заметить красный 

оттенок рядом с рулем, который, как мы предполагаем, является изображением 

загоревшейся взрывчатки. Самое интересное в этой картине — использование очень ярких 

цветов.  Этот прием будет характерным для других полотен, связанных с конкретными 

насильственными действиями. Характеристика объема, личная марка художника, заметна 

даже в таком элементе, как автомобиль, разрушенный бомбой. Картина имеет 

пирамидальную структуру, которая характеризует большинство работ Ботеро.  

Картина «Похищение», (2002, холст, масло. 78 х 95 см. Национальный музей. 

Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота (Илл. 118) показывает еще одну трагедию войны. 

В этой работе мы видим трех мужчин, двое из них пытаются подчинить себе другого, 

мужчина в правой части изображения берет похищенного за руку, толкая его в голову. Этот 

первый субъект одет в фиолетовые штаны и красную рубашку, у него маленькие усы, а на 

лице заметно выражение, судя по которому он говорит чтото похищаемому. В его правой 

руке есть некоторая диспропорция: она намного длиннее, чем у нормального человека. 

Субъект слева одет в черный костюм, белую рубашку и шляпу. Он держит заложника за 

правую руку и спину. Мы видим по его выражению, что он также чтото говорит. Главный 

герой, похищаемый, одет в костюм землистого цвета, сочетающийся с оранжевым 

галстуком и желтой рубашкой. Его волосы взлохмачены изза  борьбы с двумя 

похитителями. Сцена происходит в переулке, на заднем плане мы видим две стены, а в 

среднем плане синюю машину, обрамляющую фигуры трех персонажей. Есть также 

карандашный рисунок на ту же тему и с теми же персонажами под названием «Похищение» 

(2003), в котором положение персонажей меняется, они не перед машиной, а напротив 

похищенного человека. Кроме того, на рисунке похитители несут дубинки, которыми бьют 

заложника. Как и в работе с автомобильной бомбой, цвета яркие, а форма композиции 

пирамидальная.  

Еще один бич, который Фернандо Ботеро представляет в своей серии, связан с 

противопехотными минами. Работа «Кибрапатас», (2002, холст, масло. 56 х 44 см. 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота (Илл. 119) показывает нам 
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человека без ног на деревянной платформе с колесами, которая позволяет ему 

передвигаться с помощью рук. На ногах заметен шрам от пореза, а на лице читается печаль. 

Мужчина одет в шорты темного цвета, красноватую футболку и зеленую кепку, что 

противоречит хроматизму работы. В этом изображении преобладает пространство улицы, 

на которой находится персонаж, это место имеет колористический градиент, 

изменяющийся от красного к оранжевому в восходящем направлении, в верхней части 

Ботеро оставляет лишь небольшую линию домов, один из них имеет такой же оранжевый 

цвет, как и верхняя часть улицы.  

Наконец, мы находим среди работ художника произведения, рассказывающие о 

вынужденном перемещении жителей изза  творящегося в стране насилия. Колумбия — 

одна из стран с самым большим количеством перемещенных лиц в мире, с 6 459 501395 

жертвой принудительного перемещения страна занимает второе место в мире после Сирии. 

Эта тема представлена на акварелях «Беженцы», (2004, акварель, доска. 40 х 31см. 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота (Илл. 120): люди покидают 

свою территорию изза  конфликта, чтобы избежать насильственных действий по 

отношению к ним.  

На одной из упомянутых акварелей мы видим отца  с дочерью: мужчина ведет 

девочку за руку, а на плече у него мешок с вещами, поверх которого скачет скелет, который, 

как мы уже отмечали, для Ботеро является олицетворением смерти. Вокруг изображения 

ничего нет, все белое и пустое, знак того, что пережить войну можно только для того, чтобы 

увидеть изгнание и нищету. Кажется, это единственный путь для оставшихся в живых, 

которые не могут убежать от смерти, она идет с ними, потому что боль не проходит, потому 

что они являются существами, навсегда затронутыми трагедией. 

Погружение Ботеро в тему войны и насилия в Колумбии, особенно в связи с 

пожертвованием, которое он сделал в 2000 году в Банк Республики и Музей Антиокии, 

вызвало споры. Для Бернардо Сальседо (1939—2007), одного из самых важных 

художниковконцептуалистов 1960х годов, озабоченность Ботеро насилием в Колумбии 

ложна, поскольку его интересы исключительно материального характера. Тема насилия 

 
395 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. Una nación desplazada: informe nacional del desplazamiento 

forzado en Colombia / CNMH.  — Bogotá: CNMH - UARIV, 2015. — P. 9. 
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сейчас продается, но это было не так в 1950х, 1960х и 1970х, нужно помнить, что 

художники, работавшие над темой насилия, в то время подвергались резкой критике и 

исключались из художественных кругов. Следуя этой логике, Бернардо Сальседо 

утверждает: «Трудно поверить в заинтересованность, появившуюся в работах Фернандо 

Ботеро по поводу насилия в Колумбии, вопервых, потому что колумбийское насилие — 

явление не недавнее, а как раз наоборот, и, вовторых, потому что  Ботеро —  чисто 

коммерческий художник, который очень хорошо чувствует, в какую сторону двигается 

рынок искусства. […] Ботеро должен был дать понять своим клиентам, что он также 

затрагивает эту тему, что он также может пойти на компромисс с последней модой, что, как 

и Benetton, он вполне может попытаться повлиять на чувства легкомысленных масс, будь 

то голод в Намибии, перемещение в Калото,  кровавые бомбы в Медельине или 

символическое убийство злодея Пабло Эскобара»396. 

Даниэль Гарсия 397  справедливо замечает, что смысл серии Ботеро «Насилие в 

Колумбии» можно синтезировать в виде треугольной формы, где мы видим преступление, 

которое повторяется снова и снова. Отсылки Ботеро к Пикассо и Гойе являются примером 

живучести боли и страданий, вызванных войной, а эстетическая  схожесть  с великими 

предшественниками придает его языку универсальный тон. Насилие и боль так или иначе 

отражаются в творчестве Ботеро на протяжении всей его художественной карьеры, но мы 

видим целенаправленное освещение этой темы в изображениях, составляющих серию 

«Насилие в Колумбии». Этот обзор трагедии страны не предназначен для осуждения, а 

скорее, как сказал сам художник, служит для того, чтобы оставить свидетельство о 

событиях кровавой истории страны, и в этом отношении творчество Ботеро сильно 

отличается от работ упомянутых ранее испанских художников и других колумбийских 

мастеров, занимавшихся этой темой в конце прошлого XX века. Ботеро — художник, не 

придерживающийся конкретной политической или идеологической точки зрения. 

 
396 Salcedo B. El néctar de la violencia [Электронный ресурс] // El Tiempo 21 de marzo — 2001. // Режим доступа: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/1078453#?c=&m=&s=&cv=&xywh=837%2C0%2C2947%2C1649 (дата 

обращения: 18.09.2022). ICAA RECORD ID 1078453 
397  García D. Imágenes de la violencia en Colombia en la pintura de Fernando Botero [Электронный ресурс] / 

Universidad Veracruzana. // La Palabra y el Hombre. Tercera época. Revista de la Universidad Veracruzana. — 2011. 

— No. 17 — P. 53. // Режим доступа: http://cdigital.uv.mx/handle/123456789/33350 (дата обращения: 08.08.2022). 
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С эстетической точки зрения тема насилия была воплощена им с использованием тех 

же художественных методов, что и другие его работы: использование объема и обработка 

цвета такие же, как и в его известных натюрмортах, пейзажах и обнаженной натуре. Мы 

можем заметить некую карикатуру на насилие, попытку избежать реального показа 

насильственных действий. Хотя произведениям 1999—2004 годов не хватает эстетической 

или технической новизны, бесценная культурная ценность, которой они обладают, 

неоспорима, как с точки зрения необходимости рассказывать историю страны, и с той 

позиции, что самый известный в мире колумбийский художник относится к чисто 

национальному вопросу с такой тщательностью и вниманием. 

Таким образом, мы видим, что даже художники, которые никогда не хотели быть 

связанными с темой войны и насилия в Колумбии, в конечном итоге так или иначе 

создавали работы, тяготевшие к отображению этой темы. Быть колумбийцем и не 

интересоваться серьезнейшей проблемой истории страны почти невозможно. Ботеро 

пытается обобщить то, что было насилием на протяжении XXго века, в своей серии о конце 

века, оставляя свидетельства этому, но не вмешиваясь в сам процесс. Таким образом, 

описанием творчества Ботеро можно закрыть разговор о теме насилии в искусстве 

Колумбии, который на протяжении века отметил путь, идя по которому художники 

развивали свое искусство.  

5.5 Новый век и искусство памяти, справедливости, возмещения ущерба и мира 

Как мы видели до сих пор, искусство, созданное на тему войны и насилия в конце 

XX века, сосредоточено на жертвах, либо с целью дать им голос в драме вооруженного 

конфликта в Колумбии, либо чтобы оставить исторические свидетельства того, что 

произошло в Колумбии. Это привело к зарождению волны нового типа искусства в первые 

десятилетия XXI-го века, связанного уже не с насильственными действиями, а с поиском 

мира, исцелением душевных ран родных жертв и возмещением ущерба.  

Вокруг мирного процесса, проведенного с партизанами ФАРК в 2016 году и 

окончившегося соглашением о прекращении конфликта и построении стабильного и 

прочного мира, было проведено множество мероприятий с участием жертв, преступников и 

художников. Высказывание позиции по отношению к мирному процессу в Колумбии стало 
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явлением, частью которого многие хотели стать. Новые перспективы, возникшие в связи с 

проблемой искусства и насилия в Колумбии, допускают трансформацию, которая связывает 

искусство с дискурсами памяти, возможными решениями конфликта, жертвами и тем, как 

искусство может помочь исцелить боль, вызванную войной. 

Эта связь искусства с прожитым историческим моментом стала возможной 

благодаря работам таких художников, как Дорис Сальседо, Беатрис Гонсалес, Хесус Абад 

Колорадо и другим. Признание ими жертв стало фундаментальным элементом, 

изменившим искусство войны и насилия. Позиция этих художников, заключавшаяся в 

приоритете жертвы, а не конфликта, позволила создать необходимые пространства, чтобы в 

новом веке искусство в Колумбии было тесно связано с процессами восстановления 

исторической памяти и построения мира.   

Таким образом, в первые два десятилетия XXI-го века такие учреждения, как 

Национальный музей памяти, становились все более популярными, и были изданы такие 

законы, как Закон о жертвах, чтобы ускорить процессы возмещения ущерба в эпоху после 

заключения соглашения о мире. Кроме того, правительство поддержало несколько 

культурных проектов, которые позволяют развивать историческую память в стране. 

Беатрис Гонсалес, которая с 1960-х годов работает над темой насилия в искусстве, в 

2009 году представила работу «Анонимные ауры». Верная своему стилю, она использует 

повторение, чтобы рассказать о случившемся событии. В центре Боготы находится место, 

где чтут память пропавших без вести в Колумбии, оно состоит из 4 колумбариев 

Центрального кладбища, которые во время событий 9 апреля 1948 года стали братскими 

могилами. На этом месте установили 8 957 ниш, оформленных художницей. В каждой из 

гробниц есть фигура, это изображения, которые по своей эстетике напоминают нам 

доиспанские изображения, такие как те, которые мы можем найти в наскальных рисунках 

Нуэво Толима в Гуавьяре. Однако они представляют собой некий негатив изображений из 

прессы, где присутствуют силуэты носильщиков, везущих трупы. Художница собирает эти 

изображения и превращает их в шелкографию на полипропиленовых листах, пытаясь 

напомнить нам об анонимных душах, погибших и пропавших без вести во время войны в 

Колумбии. 
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Фотография была одним из художественных языков, который позволил создать 

работы, связанные с памятью и болью жертв. Одним из авторов, сосредоточившихся на этом 

типе художественных проявлений, была Эрика Диеттес. В 2011 году она сделала 

инсталляцию «Плащаницы» в музее церкви Санта Клара в Боготе, где представила 20 

крупноформатных фотографий, напечатанных на шелке, размером 200 х 130 см, главные 

герои которых — женщины из Антиокии, ставшие свидетелями унижений, совершенных 

вооруженными группами на их территории. Очень крупным планом портреты этих женщин 

показывают нам образы глубокой боли, у многих из них закрыты глаза, можно проследить 

параллелизм с христианской реликвией плащаницы и с муками, перенесенными Христом 

на кресте. Эта работа была представлена в церквях США, Испании, Польши и Латинской 

Америки. 

Еще одна работа, получившая признание на национальном и международном 

уровнях, — это серия «Матери Терра» фотографа Карлоса Сааведры (род. в 1987). Эта 

работа, выполненная в 2014 году, представляет нам образ частично захороненных женщин, 

мы можем видеть их лица, и их руки, эти матери появляются из сухой земли. Главные герои 

этих изображений — Матери Соача, группа женщин, потерявших своих детей в результате 

катастрофических событий так называемых «ложных срабатываний» в 2002 и 2010 годах. 

Солдатам Национальной армии платили за каждую смерть во время боевых действий, в 

результате чего молодых людей вывозили из наиболее уязвимых районов страны, 

переодевали партизанами, а затем убивали за вознаграждение. На данный момент 

расследования показывают, что более 6 402 молодых людей были убиты государством. 

Одним из районов, наиболее пострадавших от этого события, был регион Соача к югу от 

Боготы. На фотографиях изображен траур матерей, которые не смогли найти тела своих 

детей, они живы, хотя и погребены внутри своей боли.   

В то же время, в первые десятилетия XXI века Дорис Сальседо продолжает 

заниматься вопросом возмещения ущерба жертвам, создавая инсталляции «Тихая молитва» 

(2008—2010), «К цветку кожи» (2011—2012) и «Добавление отсутствий» 2016 г. Эта 

последняя работа объединила сотни людей для создания коллективной работы, где каждый 

помогает сшить 1900 кусков ткани. Их размер — 2,5 метра каждая. Пеплом на них написаны 

имена жертв вооруженного конфликта в Колумбии. Пласа—де—Боливар в Боготе за шесть 



292 

 

 

дней работы была покрыта 7 квадратными километрами, превратив главную площадь 

страны в белое покрывало с именами жертв войны. Эта «траурная акция» была проведена в 

рамках проигрыша плебисцита за мир, где на выборах победило НЕТ Мирному соглашению 

между правительством Колумбии и ФАРК, что привело к кризису мирного процесса. Эта 

символическая работа также направлена на восстановление социальной ткани, 

разрушенной войной.  

С другой стороны, другие виды искусства, такие как граффити, захватили улицы 

Коммуны 13 в городе Медельин как проявление стремления к миру в этом районе. Эти 

районы особенно пострадали от действий городских партизан-коммандос, 

военизированных формирований, наркокартелей и организованных преступных 

группировок. Реакцией молодых людей было сопротивление, они превратили коридоры, 

которые объединяют районы Лас Индепенденсиас I, II и III, в большую галерею городского 

искусства. Граффити стало выражением стремления молодых людей к миру на своей 

территории и демонстрации того, что искусство — это способ противостоять насилию.  

Выше нами были приведены примеры того, как тема войны и насилия в 

колумбийском искусстве уступила место новой теме: искусству исторической памяти, 

справедливости, мира и возмещения ущерба. Хотя раздаются голоса, критикующие это 

новое явление в искусстве, поскольку существует огромная напряженность между актом 

сопровождения жертв и инструментализацией сообществ, пострадавших от насилия, 

искусство, направленное на построение мира и восстановление социальной ткани общества, 

является проблемой, которая представляет собой ключ к пониманию колумбийского 

искусства нового века. Но понять это явление невозможно без предварительного понимания 

тесной связи искусства с войной и насилием в стране на протяжении всего XX-ого века. Эта 

новая тема в XXI веке возникает как ответ на проблемы войны на протяжении всего 

предыдущего столетия. 

Отсюда можно сделать вывод, что в конце века происходит разрыв с идеей авангарда, 

в стилистическом отношении каждый художник ищет свой язык, отдаляясь от ориентиров 

европейских школ. Возникает новая множественность искусств, где фундаментальную роль 

начинают играть новые технологии. Точно так же фотография занимает свое место в 
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истории колумбийского искусства как фундаментальный механизм познания истории 

насилия. 

Тема войны и насилия также претерпевает кардинальные изменения, в конце 1980-х 

и все десятилетие 1990-х мы находим отзвуки темы насилия в искусстве, художников 

волнует боль жертв и их роль в войне. В изобразительном произведении, как и в 

инсталляциях, делается акцент на боли жертвы, в то время как фотография фокусируется 

на самом существовании жертвы, ее признании и необходимости рассказывать ее историю, 

чтобы вписать ее в летопись исторической памяти. Наконец, есть художники, которые 

изначально не хотели работать над темой войны и насилия в Колумбии. В качестве примера 

можно привести Фернандо Ботеро, который в конце XX века сделал серию работ, 

изображающих насилие в Колумбии, его работы не предназначены для критики или 

очеловечивания жертв, они просто являются свидетельством того, что эти события имели 

место быть.  

Таким образом, с окончанием века, мирным процессом и новыми перспективами для 

страны в Колумбии открывается новый этап. Темой нового века не будет ни насилие, ни его 

типология, ни доказательства насильственных действий, в центре внимания будет искусство 

построения новой социальной ткани, искусство, ориентированное на жертв, и не только на 

их боль, но и на пути преодоления этой боли, исцеления от нее и обретения сил, чтобы 

двигаться дальше. В постконфликтный период основное внимание будет уделяться 

«искусству как символическому возмещению ущерба», типу искусства, который стремится 

перестроить разорванные социальные связи сообщества»398. 
   

 
398  Rubiano  E.  Las  víctimas,  la  memoria  y  el  duelo:  el  arte  contemporáneo  en  el  escenario  del  postacuerdo. 
[Электронный ресурс] / E. Rubiano.  // Análisis Político. — 2017. — No. 90 — P. 103120  // Режим доступа: 

https://doi.org/10.15446/anpol.v30n90.68304. (дата обращения: 18.11.2022). 
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Заключение 

Насилие в Колумбии на протяжении XX-ого века имело решающее значение для истории 

страны, войны сменялись одна за одной, оставляя после себя смесь внутренних конфликтов, 

которые имели ряд негативных последствий для страны и ее населения, таких как: гибель 

людей, их вынужденное перемещение, экономические последствия, ухудшение состояния 

инфраструктуры и культурного наследия, а также утрата доверия к институтам власти. 

Насилие было частью всех исторических и социальных аспектов жизнедеятельности 

страны, и не могло не отозваться в колумбийском искусстве. 

С исторической точки зрения насилие в Колумбии получило особое развитие в ХХ веке, 

начиная с окончания Тысячедневной войны в 1902 году. Этот конфликт между двумя 

политическими партиями: либералами и консерваторами, — не закончился 

удовлетворительно ни для одной из сторон, создав условия для политической нетерпимости, 

которая привела к последующим конфликтам. Это положило начало одному из самых 

кровавых периодов в национальной истории под названием «Насилие», который длился с 

1948 по 1957 год. Этот период характеризовался двухпартийным насилием и был 

необъявленной гражданской войной между двумя политическими партиями. 

Позже наступило время «умиротворения» при правлении Национального фронта 

(1958—1974 гг.), когда политические партии согласились поочередно брать власть в свои 

руки. Однако социальное неравенство, политические разногласия и сложная экономическая 

ситуация привели к возникновению нового этапа насилия: внутреннего вооруженного 

конфликта. Партизанские группы, такие как ФАРК (революционных вооруженных сил 

Колумбии), ELN (АНО), EPL (НОА) и М—19 (Движения 19 апреля), возникли в 1960-е годы 

как ответ на отсутствие социальных реформ и развернули вооруженную борьбу против 

государства и землевладельцев. Однако с годами идеологический аспект борьбы размылся 

из-за ее финансирования за счет торговли наркотиками и другой незаконной деятельности. 

Между 1980-ми и 1990-ми годами возникло насилие, связанное с наркоторговлей и 

парамилитаризмом. Наркокартели завели страну в спираль насилия и убийств в борьбе за 

контроль над рынком наркотиков. Кроме того, возникли военизированные формирования, 

такие как «Объединенные силы самообороны Колумбии» (AUC), которые вели борьбу с 
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партизанами и совершали многочисленные зверства в отношении мирного населения. 

Таким образом, война и насилие в Колумбии были константой в национальной истории XX 

века, и художники разрабатывали особый способ отражения этой темы на каждом 

историческом этапе с особыми стилистическими и эстетическими характеристиками. 

Главным фактором развития темы войны и насилия в искусстве Колумбии была сама 

трагическая история страны. 

В первые десятилетия XX века колумбийское общество было в основном аграрным, с 

экономически неблагоприятными условиями жизни. Промышленное развитие страны было 

слабым, а искусство и культура контролировались высшим классом, преимущественно 

землевладельцами. Страна находилась в состоянии постоянной гражданской войны из-за 

неудачного результата Тысячедневной войны. Колумбия 1920-х годов характеризовалась 

бедностью, неравенством, насилием в регионах и политической нестабильностью.   

Колумбийское искусство в начале века регулировалось со стороны Национальной 

Школы Изящных Искусств в Боготе, где студентам давалось академическое художественное 

образование с глубоким влиянием французского искусства XVIII-го и XIX-го веков. Эта 

эстетическая схема запечатлела особый интерес элиты Санта Фе к пейзажу и портрету. 

Поэтому в первые десятилетия XX века шла эстетическая и стилистическая борьба между 

академизмом и авангардом, причем именно академизм оказывал основное влияние на 

художников того времени. Художники происходили в основном из высших слоев общества 

и мало интересовались социальными проблемами Колумбии того времени. 

Проблема насилия в искусстве сводилась как академиками, так и антиакадемистами к 

сценам сражений и смерти Героев борьбы за независимость. Реалистически трактованные 

сцены войны были исключением (Перегрино Ривера Арсе) и создавались «в стол», без 

надежды на их ратификацию. 

Явна связь насилия в Колумбии с землевладением, что делает ландшафт в колумбийском 

искусстве скрытой репрезентацией проблемы насилия. Пейзажи писали художники, 

которые в свою очередь были сыновьями помещиков. Картина изгнания общинников с их 

земель и захвата этих земель богатыми землевладельцами обычно оставалась за кадром 

пейзажей. А если и попадала в искусство (Ф. Антонио Кано), то теряла свой трагический 

характер. 



296 

 

 

К 1930-м годам социальная и политическая ситуация не улучшилась, несмотря на 

экономический рост 1920-х годов, произошедший благодаря торговле кофе. Колумбия 

продолжала оставаться страной, состоящей в основном из крестьян и сельскохозяйственных 

рабочих, а насилие, вызванное противостоянием между двумя политическими партиями, 

продолжало сеять смерть на полях страны. Однако примерно в это же время экономическое 

и социальное положение художников начало меняться: в основном благодаря 

государственным стипендиям, студенты из разных социальных слоев страны начали 

получать образование в таких учреждениях, как Школа изящных искусств в Боготе или в 

европейских Академиях и Школах живописи. Так возникают новые художественные 

течения, порывающие с академизмом начала века. 

В 1930-е годы стилистическая, эстетическая и тематическая направленность искусства 

ощутимо трансформировалась, возникали новые формы выразительности. Это 

художественное обновление начинается с интереса к коренному населению и вопросам, 

связанным с крестьянством. Затем возникает группа художников, ориентированная на 

доколумбово искусство, называемая группой Бачуэ. Она использовала доколумбовую 

скульптуру в качестве эталона. Таким образом, темы искусства становятся более 

разнообразными и порывают с традицией пейзажа и портрета, унаследованной от XIX-го 

века. Кроме того, некоторые художники интересуются социальным реализмом, 

развивающимся под влиянием мексиканской школы, вместе с чем возникает интерес к 

представлению социальных проблем в искусстве. 

Постепенно тема войны и насилия начинает более явно отражаться в колумбийском 

художественном творчестве (П. Нель Гомес, Г. Харамильо). В фресках начинают появляться 

отклики на социальные проблемы, и художники начинают включать представителей 

низших социальных слоев в свои художественные работы. Мастера, которые начали 

интересоваться этими аспектами, находились под влиянием как немецкого экспрессионизма, 

так и мексиканского мурализма. Изображения сцен репрессий, однако, проникнуты не 

столько пафосом трагедийности, сколько пафосом героической борьбы за справедливость и 

веры в победу Добра.  

За десятилетие 1940-х годов колумбийское общество претерпело значительные 

изменения, в его отдельных слоях стала происходить модернизация. Эта модернизация 
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охватила не все районы страны. Постоянный экономический рост в сочетании с 

социальным неравенством создавал среду для социального недовольства. Политическая 

ситуация становилась все более поляризованной между политическими партиями, но 

конфликт между либералами и консерваторами станет точкой наибольшей конфронтации 

после Боготасо. События 9 апреля 1948 года изменили ход колумбийской истории, вызвав 

возникновение беспрецедентного уровня насилия в истории страны. Боготасо был 

отражением непримиримых политических и социальных разногласий, породивших один из 

самых кровавых периодов XX-го века: период «Насилия». Эта эпоха была отмечена 

политической нестабильностью и кровавыми вооруженными столкновениями во время 

двухпартийного насилия. 

В 1940-е годы влияние современного искусства стало более значимым, поиски 

эстетического обновления позволили экспериментировать с новыми формами выражения, 

которые помогали отражать жестокую реальность страны (П. Нель Гомес). Но в 

большинстве случаев это были мелкомасштабные работы в технике акварели или масла, их 

авторам не приходилось рассчитывать на их ратификацию.  

С эстетической и стилистической точки зрения в Колумбии произошел расцвет 

современного искусства, который привел к тому, что в 1950-е годы колумбийские 

художники стали участвовать в международных конкурсах и выставках и получать 

признание, что говорит о том, что в стране наметилось серьезное изменение в развитии 

искусства, а именно его модернизация. Прибытие европейских художников и 

искусствоведов послужило основой для создания школы критиков искусства, которые не 

ограничивались сугубо литературным мнением о произведениях, как это было на 

протяжении предыдущих десятилетий. 

В полной мере тема насилия оказалась представлена в искусстве после событий 9 апреля 

1948 года. После Боготасо художники стали гораздо шире отражать акты насилия в своих 

работах. От восстания 9 апреля (Э. Грау, А. Обрегон, Д. Аранго), насилия в отношении 

женщин (Д. Аранго), насилия со стороны государства, до массовых убийств, увековеченных 

в рамках двухпартийного насилия. В большинстве случаев эти работы не выставляются и 

не экспонируются. По технике это масло и акварель. От пафоса героики в изображении 

насилия художники постепенно переходят к показу беззащитности жертв и трагедии гибели 
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невинных и безоружных людей. Ужас происходящего заставляет художников прибегать к 

модернистским художественным практикам, чтобы достигнуть эффекта остранения там, где 

реализм или академизм оказывались неуместны. 

Таким образом, в период с 1940-х до конца 1950-х годов развитие социального аспекта в 

искусстве привело к интересу к отражению проблемы насилия с разных точек зрения, таких 

как: политическое насилие (Д. Аранго), насилие в сельской местности (А. Харамильо, И. Г. 

Харамильо), насилие по отношению к студентам (И. Г. Харамильо, А. Обрегон). Для этого 

художники будут использовать приемы и стили европейского авангарда, на которые 

особенно сильно повлиял экспрессионизм, а также методы мексиканской школы и 

социального реализма и влияние абстрактного американского искусства. 

В течение 1960-х и 1970-х годов продолжалась модернизация и урбанизация страны. В 

политическом плане деятельность Национального фронта, далекого от целей 

умиротворения, из-за соглашения между либералами и консерваторами, вызвала рост 

партизанских отрядов. Социальное неравенство и отсутствие улучшения экономического 

положения значительной части населения привели к тому, что политическая борьба 

превратилась в вооруженную борьбу различных повстанческих групп против государства. 

На этом новом этапе насилия в Колумбии некоторые художники продемонстрировали свою 

поддержку революционным лидерам, которые были значимыми в истории не только 

Колумбии, но и Латинской Америки, а также сильно приблизились к идеологическим 

позициям некоторых левых групп, сочувствовавших революционной борьбе (К. Лусена). 

Важной вехой в развитии колумбийского искусства стали полотна А. Обрегона, 

посвященные Насилию. Он отождествил Колумбию, пейзаж Андских гор и истекающую 

кровью колумбийскую женщину-мать. Художник попытался взглянуть на историю 

Колумбии со стороны, выйдя за пределы соперничества и борьбы политических сил и 

партий. Проблема Насилия и гражданских столкновений в стране была представлена без 

тени героики как трагедия, которая может закончиться гибелью страны, народа и 

человечности. Тогда же появилась надежда на публичное экспонирование произведений на 

тему Насилия и жертв Насилия. 

Искусство в Колумбии пережило эстетическую стабилизацию и сосуществование стилей 

и техник (реди-мейд, поп-арт, соцреализм, абстракционизм и др.) в течение десятилетий с 
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1960-х по 1980-е годы. Повсеместное внедрение современного искусства в стране 

позволило художникам искать особый художественный язык и углубляться в поиски 

национальной идентичности в области искусства. Стили, используемые мастерами, были 

вдохновлены европейскими и американскими тенденциями, колумбийские художники 

формально переняли эти тенденции благодаря своей гибкости. Можно сказать, что 

модернизм с 1960-х по 1980-е годы был основан на национальном авангардном искусстве, 

испытавшем глубокое влияние интернациональных школ. Так возникла «Новая живопись в 

Колумбии», в которой элементы реализма были слиты с экспрессионизмом, использованием 

ярких цветов художниками, особенно с колумбийского Карибского побережья, и смесью 

фигуративности и абстракции. Однако мы еще не можем говорить о собственном 

колумбийском художественном стиле, возникшем из темы войны и насилия. 

В отношении проблемы войны и насилия в искусстве 1960-х возникли две концепции. 

«Американисты» были заинтересованы в осуждении социального и политического насилия, 

связанного с поколением Бачуэ и мексиканской школой, в то время как 

«интернационалисты», связанные с европейским авангардом, стремились изобразить 

насилие, не занимая по этому поводу определенной политической позиции. Различия между 

этими двумя группами были как эстетическими, так и идеологическими. Обе группы 

исследовали новые формы изображения насилия и установили тему насилия как особую 

линию в колумбийском искусстве, создав новую форму изображения насилия с 

описательным отображением насильственных действий. 

В то же время, появление критики европеизирующего характера было связано с 

восхвалением одних художников и препятствованием работе других. Критика того времени 

стремилась к аннулированию социального аспекта в искусстве, но не темы насилия. 

Другими словами, для художественной критики того времени представление войны и 

насилия в искусстве было важно, пока оно не было открыто связано с какой-либо 

политической или повстанческой группой и ни одна организация, виновная в этом насилии, 

не подвергалась фронтальным атакам. Критика выступала против всякого памфлетного 

искусства. 

К тому времени происходит визуальное изменение отношения к насилию. Если в первые 

десятилетия XX века насилие оставалось за рамками произведений, изображались 
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героические «марши» Добра против Зла, то в 1940-х годах, после Боготасо, в произведениях 

искусства появились более жизненно трактованные сцены самого насилия, а в 1960-х и 

1970-х годах, отчасти благодаря публикации книги «Насилие в Колумбии» (1962), 

появляется новая иконография, новые образы насилия: изображения, представленные в 

публикации, включали фотографии изувеченных тел и откровенные сцены насилия. 

Уродство в образах, жестокость насильственных действий отображаются в работах без 

какого-либо их эстетического приукрашивания. В 1940-х годах, после Боготасо, 

изображения еще обладали определенной эстетикой красоты, но именно в 1960-х, и 

особенно благодаря развитию графики (Л. Анхель Ренхифо), изображения стали показывать 

скрытую ранее реальность в представлении зон конфликтов. Интерес художников состоит 

в том, чтобы представить войну и насилие как можно более душераздирающим образом. К 

1980-м годам начало появляться современное искусство. Возникали новые направления, 

такие как поп-арт, инсталляции, концептуальное искусство, которые слились с элементами 

колумбийской массовой культуры. 

В этом контексте происходит еще одно историческое событие, которое войдет в историю 

страны: штурм Дворца Правосудия 6 ноября 1985 года. Это событие стало самым 

наглядным для всего общества примером насилия со стороны партизанских отрядов и 

государства и их постоянного нарушения прав человека. Так, события во Дворце 

Правосудие порождают новый интерес к темам, посвященным жестокой реальности страны 

(Б. Гонсалес). Акцент начинает смещаться с самих насильственных действий на 

изображение невинных жертв вооруженного противостояния, и особенно на проблему 

пропавших без вести (Д. Сальседо, Б. Гонсалес, Э. Гилмор, О. Муньос, А. Рестрепо, Х. Абад 

Колорадо). 

Таким образом, искусство войны и насилия начинает превращаться в практику 

реконструкции социальной ткани общества. Исследование боли и страданий делается для 

того, чтобы выразить в образах траур по жертвам. Этот момент будет иметь важное значение 

для художников в конце XX века. И хотя на протяжении 1960-х и 1970-х годов имела место 

определенная романтизация некоторых революционных деятелей, эта тенденция исчезла 

после событий 6 ноября 1985 года. 

1990-е и начало 2000-х ознаменовались всплеском насилия: обострение проблемы 
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наркотрафика и появление военизированных формирований привели к эскалации 

внутреннего вооруженного конфликта. Таким образом, участились случаи насилия и 

насильственного перемещения людей, особенно в районах, где повстанческие группы 

боролись за контроль над территориями. Повторение массовых убийств и захватов 

гражданского населения тронуло большое количество художников, которые ссылались на 

эти события и их участников в своих работах. 

В конце 1980-х гг. поп-арт, абстрактное искусство, концептуальное искусство и 

художественная реклама полностью утвердились в Колумбии, но парадигма 

изобразительного искусства претерпевает изменения: художники отходят от авангарда, 

чтобы пересмотреть стили и техники, и таким образом приблизить свой пластический язык 

к «колумбийской» эстетике. Именно поэтому современное искусство в Колумбии не будет 

ориентироваться на заграничные школы, а каждый художник будет искать свой 

собственный язык. С эстетической и стилистической точки зрения художники будут 

углубляться в свои особые эстетические формулы, их будут интересовать инсталляции, 

видео-арт, эстетика «китча» и особенно фотография. Становление современных методик в 

полной мере происходит в конце XX-ого века, они сходятся друг с другом, адаптируются 

друг к другу, чтобы наилучшим образом рассказать о событиях, причинах и последствиях 

насилия в Колумбии. Даже художники, наиболее далекие от темы насилия, затрагивают ее 

(Ф. Ботеро), ставя точку в эволюции темы, охватившей целое столетие. 

Искусство конца века становится пространством, где взаимодействуют память и 

свидетельства очевидцев с целью найти примирение, но примирение, основанное на памяти, 

на присутствии, а не на забвении того, что произошло. Так, художники начинают 

сосредотачиваться на жертвах войны и насилия больше, чем на самих насильственных 

действиях. Акцент на теме насилия смещается в сторону поиска выхода из конфликта, 

художники в 1990-х годах оставляют в стороне свои споры о том, как преподнести насилие, 

отказываются от памфлетов и политической оценки насилия, от незаинтересованности и 

веры в то, что насилие — это только эстетическая проблема, чтобы сосредоточиться на том, 

что является фундаментальным: найти ответ на вопрос, как выбраться из 

непрекращающегося цикла насилия, в который страна была вовлечена с начала XX века. 

Художники стремятся выдвинуть на передний план жертв, десятилетиями замалчиваемых 
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Эпилог 

Много лет назад, мне кажется вечность, я жила со своей семьей в джунглях моей страны, 

в нескольких часах езды от последнего города, в 7—10 часах вниз по течению реки. Мне 

было не больше семи лет, а моей сестре не больше трех. Мы жили в типичном 

колумбийском доме в джунглях, установленном на огромных палках, чтобы дикие 

животные не проникли в жилище. Прямо перед нами была река Какета, с левой стороны 

огромная лагуна. Ночью на другом берегу реки можно было услышать всевозможных 

животных. Я отчетливо помню рисовые плантации, банановые плантации. Все было 

зеленым, горячим, а анаконды и ядовитые змеи были обычным явлением.  

И точно так же, как зелень и дикие животные были частью пейзажа, насилие было частью 

ландшафта. Я помню, как моя сестра часто путала разные вооруженные отряды, которые 

возвращались домой: когда это были партизаны, она говорила: «мама, мама, подходит 

армия», когда это была армия, она кричала: «мама, мама, пришли партизаны». Бои, пытки 

моих родителей, чтобы заставить их дать информацию о противоборствующих 

вооруженных группировках, были частью окружающего мира. Так же, как исчезновение 

коренного племени, жившего в двух часах от нас, или убийство множества знакомых в 

близлежащей зоне. Мертвецы в реке были частью пейзажа, так же как бои и угрозы: смерть 

была частью пейзажа. 

Таковы были годы моего детства, в мире, из которого немногие уходят живыми. Мои 

родители, чтобы гарантировать мне жизнь, оставили меня в доме моих бабушки и дедушки 

по отцовской линии в моем родном городе, вдали от конфликта. Спустя годы после скитаний 

по разным частям джунглей мои родители были вынуждены покинуть свои дома из-за 

насилия. Я до сих пор помню тот день, когда они прибыли в дом моих бабушки и дедушки: 

моя мать на 8—м месяце беременности с моей сестрой за руку, мой отец с мешком, полным 

цыплят: это было единственное, что вооруженные группы разрешили ему забрать со своей 

фермы. 

Я уже сбилась со счета, сколько раз моя семья чудом спаслась от пуль и бомбовых 

баллонов. Я потеряла счет тому, скольким битвам мы были свидетелями и мимо скольких 

мертвецов мы прошли. 
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Эта работа — способ увековечить память о виденном. Способ понять бессмысленность 

насилия в моей стране. Эта работа — дань уважения умершим, которых я оставила позади, 

дань уважения мертвым, которых я видела проходя мимо. Способ сопоставить призраки 

войны моей собственной жизни с призраками других жизней и других смертей, 

изображенных в искусстве. Способ увидеть отражение того мира, в котором я выросла, 

нарисованным руками и умом тех, кто пытался показать все то, что было для нас 

каждодневным пейзажем. 
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Иллюстрации 

 
Илл. 1. Наскальная живопись. Новая Толима. 2012. Фотография Марлей Крус. Сан-Хосе-

дель-Гуавьяре, Архив автора. 

 
Илл. 2. Алонсо де Нарваес. Богоматерь Розария Чикинкиры. 1562.  Хлопковый холст, 

темпера. 125 х 119 см. Сообщество Ордена проповедников Чикинкиры. Базилика 

Богоматери Чикинкиры. 
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Илл. 3. Грегорио Васкес де Арсе-и-Себальос. Троица. XVII век. Холст, масло. 62 x 44 см. 

Богота, Национальный музей Колумбии. 

 
Илл. 4. Алтарь церкви Сан-Франциско Богота. Главный придел и центральная часть 

запрестольного образа. XVII век. Богота, Церковь Сан-Франциско Боготы. 
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Илл. 5. Хосе Мария Эспиноса. Поликарпа Салаварриета 1855. Холст, масло. 34 x 24,3 см. 

Богота, Национальный музей Колумбии. 

 

 

Илл. 6. Аноним. Пассифлора лавролистная. Лист Ботанической экспедиции. 1783-1816. 

Бумага, темпера. 54,5 х 38 см. Мадрид, Архив Королевского ботанического сада Мадрида 

(ARJBM) 
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Илл. 7. Жан-Батист Луи Гро. Обсерваторская улица Боготы. 1842. Дагерротип. 19,8 x 14,7 

см. США, Частная коллекция. 

 

Илл. 8. Хосе Мария Эспиноса. Франсиско де Паула Сантандер.1855. Холст, масло. 34 x 

24,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 9. Аноним. Кордова Мертв. XIX век. Французская иллюминированная гравюра. Без 

даты. Фонд Ансельмо Пинеды. Богота, Национальная библиотека Колумбии. 

 
Илл. 10. Педро Хосе Фигероа. Смерть Сукре. 1835. Холст, масло. 139,5 х 200 см. Богота, 

Коллекция Банка Республики. 
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Илл. 11. Хосе Мария Эспиноса. Битва Бояки. 1840. Холст, масло. 94 x 120 см. Богота, 

Музей Кинта-де-Боливар. 

 

Илл. 12. Рамон Торрес Мендес. Народная потасовка. 1878. Литография в цвете, акватинта. 

26 х 33см. Богота, Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 13. Рикардо Асеведо Берналь. Симон Боливар. 1920. Холст, масло. 140 х 108 см. 

Богота, Зал Совета Министров. Дворец Нариньо Боготы. 

 

Илл. 14. Андрес Санта Мария. Битва при Бояке. 1926. Холст, масло. 348 х 634 см. Богота, 

Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 15. Андрес Санта Мария. Эль-Пасо-де-лос-Андес. 1897. Холст, масло. 62 х 70 см. 

Богота, Частная коллекция. 

 
Илл. 16. Андрес Санта Мария. Стрелки. 1885. Холст, масло. 158 х 118 см. Богота, Жокей-

клуб. 
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Илл. 17. Эфраин Мартинес. Апофеоз Попаяна. 1939. Холст, масло. 900 х 600 см. Попаян, 

Аудитории Франсиско Хосе де Калдас Университета Каука. 

 

Илл. 18. Андрес Санта Мария. Искусство, гуманитарные и естественные науки. 1913. 

Фреска. Без даты.  Попаян, Аудитории Франсиско Хосе де Калдас Университета Каука. 
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Илл. 19. Рикардо Борреро. Река-Гуали. 1918. Холст, масло. 80 х 59 см. Частная коллекция. 

 

Илл. 20. Франсиско Антонио Кано. Уровни. 1913. Холст, масло. 95 x 150 см. Медельин, 

Музей Антиохии. 
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Илл. 21. Франсиско Антонио Кано. Армия освобождения переправляется через Парамо-де-

Писба. 1922. Холст, масло. 243 x 425,5 см. Богота, Коллекция Кинта-де-Боливар, Дом-

музей Кинта де Боливара. 

 

Илл. 22. Эпифанио Гарай. Мануэль Антонио Санклементе. 1899. Холст, масло. 253 x 201 

см. Богота, Национальный музей. 
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Илл. 23. Почтовая марка в память о генерале Рафаэле Урибе Урибе. 31 октября 1979 года. 

Большой формат, 35 x 40 миллиметров, напечатано Carvajal SA. Номинальная стоимость 8 

песос. Изображение взято из: Рикардо Асеведо Берналь. Рафаэль Урибе Урибе. 1900. 

Холст, масло. 70 х 56,5 см. Частная коллекция. 

 

Илл. 24. Перегрино Ривера Арсе. Альбом рисунков «Воспоминания о кампании». Рисунок 

«портрет генерала Рафаэля Урибе Урибе в походной одежде». 1900. Карандаш на бумаге. 

16,5 х 10,3 см. Богота, Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 25. Перегрино Ривера Арсе. Альбом рисунков «Воспоминания о кампании». Рисунок 

«Занятая траншея (Букараманга)». 1900. Карандаш на бумаге. 16,5 х 10,3 см. Богота, 

Национальный музей Колумбии. 

 
Илл. 26. Перегрино Ривера Арсе. Альбом рисунков «Воспоминания о кампании». Рисунок 

«Палонегро. Эскиз солдата из… убитого мачете» и «Батальон Либре де Оканьи. 

Нападение с мачете (Палонегро)». 1900. Карандаш на бумаге. 16,5 х 10,3 см. Богота, 

Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 27. Марко Тобон Мехиа. Битва при Палонегро. 1903. Холст, масло. Без даты.  Частная 

коллекция. 

 

Илл. 28. Склепница Палонегро. Пирамида черепов. 1901. Альбуминовая копия. 12 х 9 см. 

Букараманга, Собственность Леонор Вильчес де Рангель. Оригинал: Амалии Рамирес де 

Ордоньес. Холм мертвецов, Палонегро.1901. Фотография. 
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Илл. 29. Рикардо Рендон. Возвращение с охоты. 1930. Карикатура. Комментарии: Мигель 

Абадиа Мендес и генерал Кортес Варгас сравнивают результаты охоты после бойни на 

банановых плантациях. Колумбийский столетний альбом. Альбом Хромос, 1930 год. 

 
Илл. 30. Педро Нель Гомес. Мигрирующие силы. 1934–1936. Фреска. 270 x 340 см.  

Медельин, Мэрия, старый Муниципальный дворец, сегодня музей Антиокии.  
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Илл. 31. Педро Нель Гомес. Республика. 1937. Фреска, 484 х 1115 cм. Медельин, Зал 

Совета, старый Муниципальный дворец, сегодня музей Антиокии.  

 

 

Илл. 32. Гомеса Харамильо. Восстание общинников / Освобождение рабов. 1938-1939. 

Фреска. Без даты. Богота, Национальный Капитолий. 
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Илл. 33. Педро Нель Гомес. Галана ведут на виселицу. 1942–1944. Акварель на бумаге. 77 

х 55 см. Медельин, Коллекция Дома-музея Педро Нель Гомеса. 

 

Илл. 34. Педро Нель Гомес. Рука Галана, выставленная в Сокорро. 1942. Акварель на 

бумаге. 57 х 78 см. Медельин, Коллекция Каса-музея Педро Нель Гомеса. 
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Илл. 35. Педро Нель Гомес. Нога Галана. 1945. Акварель на бумаге, 54 x 79 см. Медельин, 

Коллекция Каса-музея Педро Нель Гомеса. 

 
Илл. 36. Игнасио Гомес Харамильо. Жертвоприношение Галана. 1957. Холст, масло. 131,5 

х 106 см. Богота, Национальный музей Боготы. 
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,  
Илл. 37. Педро Нель Гомес. Они сожгли ранчо. Без даты. Акварель на бумаге. 55 х 75 см. 

Медельин, Коллекция Каса-музея Педро Нель Гомеса. 

 

 

Илл. 38. Педро Нель Гомес. Дерево. 1933-1935. Акварель на бумаге. 33 х 44 см. Медельин, 

Коллекция Каса-музея Педро Нель Гомеса. 
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Илл. 39. Педро Нель Гомес. Мертвые солдаты и партизаны. Без даты. Акварель на бумаге. 

11,5 х 10 см. Медельин, Коллекция Каса-музея Педро Нель Гомеса. 

 
Илл. 40. Энрике Грау. Картахенскиая Мулатка. 1940. Холст, масло. 28 x 24 см. Богота, 

Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 41. Энрике Грау. Сгоревший трамвай. 1948. Доска масло. 51 x 57 см. Частная 

коллекция. 

 
Илл. 42. Сади Гонсалес. Сгоревший трамвай. 1948. Фотография. Богота, Архив фонда 

библиотеки Луиса Анхеля Аранго. 
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Илл. 43. Алехандро Обрегон. Резня 10 апреля. 1948.  Масло, доска.  103 x 145 см. Богота, 

Министерство культуры и Ассоциация друзей Национального музея. 

 
Илл. 44. Сади Гонсалес. Центральное кладбище. 1948. Фотография. Богота, Архив фонда 

библиотеки Луиса Анхеля Аранго. 
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Илл. 45. Алипио Харамильо. 9 апреля. 1948. Масло на твердом волокне. 121 × 90 см. 

Частная коллекция. 

 
Илл. 46. Алипио Харамильо. Хорхе Элиесер Гайтан. 1948. Мадефлекс, масло. 162 х 122 

см. Богота, Национальный музей Колумбии. 
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Илл. 47. Дебора Аранго. Резня 9 апреля. 1948. Акварель. 77 х 57 см. Медельин, Музей 

современного искусства Медельина. 

 
Илл. 48. Дебора Аранго. Поезд смерти. 1948. Акварель. 77 x 56 см. Медельин, Музей 

современного искусства Медельина. 
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Илл. 49. Дебора Аранго. Фрине или работорговля белыми. 1940. Акварель. 99 х 131 см. 

Медельин, Музей современного искусства Медельина. 

 
Илл. 50. Дебора Аранго. Уход Лауреано. 1953. Холст, масло. 101 х 141 см. Медельин, 

Музей современного искусства Медельина. 
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Илл. 51. Дебора Аранго. Рохас Пинилья. 1953-1957. Холст, масло. Без даты. Медельин, 

Музей современного искусства Медельина. 

 

Илл. 52. Дебора Аранго. Республика. 1957. Акварель. 77 x 56 см, Медельин, Музей 

современного искусства Медельина. 
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Илл. 53. Марко Оспина. Диптих насилия. 1955. Холст, масло. 75 х 120 см. Мехико, Фонд 

Марко Оспина. 

 
Илл. 54. Алипио Харамильо. Резня II. 1950. Холст, масло. 90 х120 см. Богота, Коллекция 

Кинта-галереи. 
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Илл. 55. Алипио Харамильо. Самооборона. 1950. Холст, масло. 120 х 91 см. Манисалез, 

Пинакотека Университета Калдас. 

 
Илл. 56. Алипио Харамильо. Насилие в деревне. 1957. Холст, масло. 120 х 90 см. Богота, 

Коллекция Банки Республики. 



390 

 

 

 

Илл. 57 Игнасио Гомес Харамильо. Насилие.1954. Холст, масло. 79 x 98 см. Богота, Музей 

современного искусства Боготы. 

 

Илл. 58. Игнасио Гомес Харамильо. Ярость и боль. 1954. Холст, масло. 81 х 100 см. 

Частная коллекция. 
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Илл. 59. Игнасио Гомес Харамильо. Колумбия оплакивает студента. 1958. Холст, масло. 97 

х 156 см. Богота, Национальный музей Боготы. 

 

Илл. 60. Дебора Аранго. Студенческая забастовка. 1954. Холст, масло. 146 х 117 см. 

Медельин, Музей современного искусства Медельина. 
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Илл. 61. Алехандро Обрегон. Мертвый студент. 1957. Холст, масло. 140 x 175 см. 

Вашингтон, Художественная коллекция ОАС Вашингтона. 

 
Илл. 62. Энрике Грау.  Темная ночь души. 1972. Сборка. Дерево, бумага, электрическая 

лампа, керамика. 195 х 81 х 81 см. местонахождение неизвестно.  
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Илл. 63. Клеменсия Лусена. Да здравствуют крестьянские марши. 1971. Тушь, темпера. 

Без даты. местонахождение оригинального неизвестно.  

 
Илл. 64. Алехандро Обрегон. Насилие. 1962. Холст, масло. 155,5 x 187,55 см. Богота, 

Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), Постоянная 

выставка коллекции классических, экспериментальных и радикальных произведений 

искусства. 
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Илл. 65. Алехандро Обрегон. Этюд насилия. 1962. Дерево, масло. 23,3 x 29,8 см. Богота, 

Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), Постоянная 

выставка коллекции классических, экспериментальных и радикальных произведений 

искусства. 

 
Илл. 66. Алехандро Обрегон. Набросок о насилии. 1962. Масонит, масло. 24 x 30,4 см. 

Богота, Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), 

Постоянная выставка коллекции классических, экспериментальных и радикальных 

произведений искусства. 
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Илл. 67. Алехандро Обрегон. Детали головы картины Насилие. 1962. Холст, масло. 155,5 x 

187,55 cм. Богота, Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии 

(МАМУ), Постоянная выставка коллекции классических, экспериментальных и 

радикальных произведений искусства. 

 

Илл. 68. Алехандро Обрегон. Этюде насилия. 1962. Оргалит, масло. 23 х 29 см. Частная 

коллекция. 
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Илл. 69. Алехандро Обрегон. Дань Че. (Фрагмент). 1968. Холст, акрил. 140 x 160 см. 

Частная коллекция. 

 

Илл. 70. Алехандро Обрегон. Дань священнику Камило. 1968. Холст, масло. Без даты. 

Богота, Музей современного искусства Боготы. 
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Илл. 71. Алехандро Обрегон. Геноцид. 1963. Холст, масло. 101 x 119.5 см. Частная 

коллекция. 

 
Илл. 72. Алехандро Обрегон. Изнасилованная женщина № 1. 1973. Дерево, акрил. 15 x 

17.5 см. Частная коллекция. 
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Илл. 73. Алехандро Обрегон. Изнасилованная женщина № 2. 1973. Дерево, акрил. 15 x 

17.5 cм. Частная коллекция. 

 

 

Илл. 74. Алехандро Обрегон. Смерть человеческому зверю. 1982. Холст, акрил, 150 х 150 

см. Богота, Коллекция Фонд Педро и Кармен Обрегон. 
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Илл. 75. Карлос Корреа. Рес-публика. (Скот-государственный). 1952. Офорт, резец, сухая 

игла на цинковой пластине. 38 х 56 см. Богота, Национальный музей Колумбии. 

 
Илл. 76. Карлос Корреа. Хороший Сосед. Серии «Мир свободен». 1952. Офорт, резец, 

сухая игла на цинковой пластине.  27,7 x 24,2 см. Богота, Культурный центр Боготы. 

Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ)). 
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Илл. 77. Карлос Корреа. «Мартиролог». Серия посвящена революционным лидерам 

Латинской Америки: священнику Камило Торресу, Че Геваре и Сальвадору Альенде. 1980. 

Цинковая пластина. 23 x 30 см. Медельин, Музей Университета Антиокии.  

 

Илл. 78. Луис Анхель Ренхифо. Насилие № 6. «Фланелевой порез» Серия «Насилия». 

1963. Офорт и акватинта. Богота, 17 х 25 см. Музей Эль-МАМБО.  
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Илл. 79. Луис Анхель Ренхифо. Насилия №12. «Кожа на солнце». Серия «Насилия».1963. 

Офорт и акватинта, 17 х 25 см. Богота, Музей Эль-МАМБО. 

 

Илл. 80. Альфонсо Кихано Асеро. Урожай жестоких. 1964. Ксилография. 39 x 68 см. 

Богота, Культурный центр Боготы, Художественный музей Мигеля Уррутии (МАМУ), 

Постоянная выставка коллекции классических, экспериментальных и радикальных 

произведений искусства. 
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Илл. 81. Мастерской «4 Красный». Капитализм в культуре отдал все, и все, что от него 

осталось, — это возвещение дурно пахнущего трупа в искусстве, его упадка сегодня. Ок. 

1972. Фотоксилография. Архив: Бачуэ. 

 

Илл. 82. Гумерсиндо Куэльяр Хименес. 1930. Старый дворец правосудия. Богота, 

Фотография из коллекции Банка Республики Колумбия. 
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Илл. 83. Эл Эспектадор. Дворец правосудия, архив. 1985. Фотография. Архивные 

изображения, газета Эл Эспектадор. 

 
Илл. 84. Марлей Крус. Дворец. 2012. Фотография, личный архив. 
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Илл. 85. Беатрис Гонсалес. Антуриумы. 1986. Уголь на бумаге. 150 х 150 см. Частная 

коллекция. 

 

Илл. 86. Беатрис Гонсалес. Господин президент, какая честь быть с вами в этот 

исторический момент. 1986. Бумага, пастель, уголь. 150 х 150 см. Частная коллекция. 
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Илл. 87. Беатрис Гонсалес. Господин президент, какая честь быть с вами в этот 

исторический момент. 1987. Масло на бумаге. 150 х 150 см. Частная коллекция. 

 

Илл. 88. Беатрис Гонсалес. Эскиз Индианаполиса. 1987. Масло на бумаге. 150 х 120 см. 

Частная коллекция. 



406 

 

 

.  
Илл. 89 Дорис Сальседо. Пустые стулья Дворца правосудия. 2002. Инсталляция во Дворце 

правосудия 6 и 7 ноября. Изображения из Музея современного искусства Чикаго. 

 

Илл. 90. Беатрис Гонсалес.  Убейте меня, я уже отжила 2. 1997. Холст, масло. 160 × 90 см. 

Богота, Каса де Нариньо. 
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Илл. 91. Эль-Тьемпо. Они опасаются возвращения “в капюшонах”, архив. 1996. 

Фотография. Архивные изображения, газета Эль-Тьемпо. 

 

Илл. 92. Беатрис Гонсалес. Делисиас 6. 1997. Холст, масло. Богота, Частная коллекция. 
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Илл. 93. Беатрис Гонсалес. Галан. 1992. Масло на бумаге, в резной черной деревянной 

раме. 87 x 87 cм. Богота, Частная коллекция. 

 

Илл. 94. Этель Гилмор. Дом. 1991. Холст, масло. Без даты. Частная коллекция. 
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Илл. 95. Дорис Сальседо. Unland, туника сироты (фрагмент). 1997. Деревянные столы, 

шелк, человеческие волосы и нитки. 31½ × 96½ × 38½ дюйма 80 × 245 × 98 см. Барселона, 

Коллекция современного искусства «Ла Кайца». 

 

Илл. 96. Оскар Муньос. Дыхание. 1995. трафаретная печать на металлическом зеркале. 20 

см в диаметре. Вид с выставки, Международный институт искусств INIVA, 2008 г. Лондон, 

фотография Тьерри Баля. 
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Илл. 97. Алехандро Рестрепо. Видео-Вероника (2000-2003) Катодный религиозный 

монтаж. 2017. Видео-арт. Буэнос-Айрес, Арт-пространство, Фонд OSDE. Фотография 

Ледезма Гуеио Студио. 

 
Илл. 98. Хесус Абад Колорадо. Разрушения и резня в Эль-Аро, совершенных АССУ. Эль-

Аро, Итуанго, Антиокия. Октябрь 1997 г. 1997. Фотография. Выставка: "Свидетель. 

Воспоминания о вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада 

Колорадо". Богота, Монастырь Сан-Агустин Национального университета.  
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Илл. 99. Хесус Абад Колорадо. Христос в церкви Бохайя после нападения ФАРК. Бохайя, 

Чоко, 6 мая 2002 г. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, 

Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 

 
Илл. 100. Хесус Абад Колорадо. Анисето Кордовы и Убертины Мартинес. Вигя-дел-

фуерте. Май 2002 г. 2002. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, 

Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 
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Илл. 101. Хесус Абад Колорадо. Через пять дней после трагедии в Бохайе Клирио держит 

простыню, превращенную в флаг, чтобы попросить вооруженных солдат не стрелять. Река 

Атрато, Чоко. 7 мая 2002 г. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, 

Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 

 

Илл. 102. Хесус Абад Колорадо. Армейской операции «Орион». 13ая Коммуна, Медельин. 

Октябрь 2002 г. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном 

конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, Монастырь Сан-

Агустин Национального университета. 
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Илл. 103. Хесус Абад Колорадо. Следы, оставленные военизированными формированиями 

на молодой женщине во время ее похищения и изнасилования. Севера-восточная коммуна, 

Медельин. Ноябрь 2002 г. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о 

вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, 

Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 

 

Илл. 104. Хесус Абад Колорадо. Член ELN (Армия Национального освобождения, -АНО). 

Серрания-де-Сан-Лукас, к югу от Боливара. 2000 г. 2000. Фотография. Выставка: 

"Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в Колумбии через призму Хесуса 

Абада Колорадо". Богота, Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 
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Илл. 105. Хесус Абад Колорадо. 4-летняя девочка после операции Орион. Медельин. 2002 

г. 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в 

Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, Монастырь Сан-Агустин 

Национального университета. 

 

Илл. 106. Хесус Абад Колорадо. Беатрис Гарсия и Оскар Хиральдо, Гранада-Антьокия, 9 

декабря 2002 г 2002. Фотография. Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном 

конфликте в Колумбии через призму Хесуса Абада Колорадо". Богота, Монастырь Сан-

Агустин Национального университета. 
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Илл. 107. Фернандо Ботеро. У моря. 1952. Масло, доска. 129,5 X 109,2 см. частная 

коллекция. 

 
Илл. 108. Фернандо Ботеро. Тересита разорванная на куски. 1963. Масло, доска.  20,5 x 

153 см. Частная коллекция. 
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Илл. 109. Фернандо Ботеро. Смерть Пабло Эскобара. 1996. Холст, масло. 58 х 38 см. 

Дания, Музей современного искусства Хернинга, Хернинг. 

 

Илл. 110. Фернандо Ботеро. Резня в Колумбии. 2000. Масло, доска. 147 x 210 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии, Богота. 
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Илл. 111. Фернандо Ботеро. Резня де-Мехор-Эскина. 1997. Масло, доска. 45.7 x 35.5 см. 

Богота, Музей Ботеро. 

 
Илл. 112. Фернандо Ботеро. Бензопила. 2004. Бумага, карандаш, пастель, доска. 30 x 41 см. 

Богота, Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 
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Илл. 113. Фернандо Ботеро. Рио Каука. 2002. Масло, доска. 45 x 65 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 

 
Илл. 114. Фернандо Ботеро. Парад. 2002. Холст, масло. 191 x 128 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 
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Илл. 115. Хесус Абад Колорадо. Похороны в Мачуке. Октябрь 1998 г. 1998. Фотография. 

Выставка: "Свидетель. Воспоминания о вооруженном конфликте в Колумбии через призму 

Хесуса Абада Колорадо". Богота, Монастырь Сан-Агустин Национального университета. 

 
Илл. 116. Фернандо Ботеро. Агония. 2002. Пастель. 98 х 72 см. Богота, Национальный 

музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 
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Илл. 117. Фернандо Ботеро. Автомобильная бомба. 1999. Холст, масло. 28 х 33 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 

 

Илл. 118. Фернандо Ботеро. Похищение. 2002. Холст, масло. 78 х 95 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 
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Илл. 119. Фернандо Ботеро. Кибрапатас. 2002. Холст, масло. 56 х 44 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 

 
Илл. 120. Фернандо Ботеро. Беженцы. 2004. Акварель, доска. 40 х 31 см. Богота, 

Национальный музей. Коллекция: Насилие в Колумбии. 
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Introduction 

The problem of violence in Colombia has affected all spheres of Colombian reality: history, 

culture,  politics,  ideology,  and  way  of  life  of  Colombians.  War  was  a  constant  phenomenon 

throughout the 20thcentury, with conflicts recurring one after the other, resulting in a considerable 

amount of violence that left thousands of victims. Among the wars and conflicts that took place 

over a century, we can mention the Civil War of 18991902, called the Thousand Days, the period 

of clash of two political parties called The Violence of 19251958, and finally, the internal conflict 

between  the  state  and  the  guerrilla  groups,  which  continued  up  to  the  first  decade  of  the  21st 

century. 

Art did not remain alien to the violent processes in the country; the history of art was affected 

by  wars  and  conflicts  and  gave  its  exceptional  response  in  each  of  the  periods  of  violence  in 

Colombia. As a result, the theme of violence has taken a special place in the history of Colombian 

art, without which it is impossible to understand the development of fine arts in Colombia. 

This work is devoted to developing the theme of war and violence in the Colombian fine arts. 

It will allow you to understand the relationship between violent events and the development of the 

history of Colombian art. This study will allow us to learn that art not only reflects the realities of 

violence but is also part of reality, as a means of transforming it, as a manifesto for taking sides in 

a conflict, or to convey the pain of victims of violence. This study will help us answer how much 

the theme influenced the evolution of the history of art in Colombia, not as introduced from outside 

but  as  inherent  in  national  culture,  and  how  the  subject  of  the  image  gradually  became  more 

important than style and technique for creators. 

Colombian artists could not avoid the theme of war and violence. This work analyzes how the 

works of masters who have chosen this topic as the central thematic axis of their career and the 

works of those who touched on this topic in passing. However, we see that many Colombian artists 

needed to address this topic as a reflection of reality, a kind of complaint, or an artistic practice to 

change society. 

To carry out this work, the development of art was considered, starting from the academicism 

of the School of Fine Arts of Bogotá, and ending with new modern practices. We have studied the 

works of such prominent artists as Andres Santa Maria (18601945), Enrique Grau (19202004), 

Alejandro  Obregon  (19201992),  Beatriz  Gonzalez  (b.1932),  Doris  Salcedo  (b.  1958),  among 

others. 

The relevance of the Research: Even though violence is a significant factor in the history of 

Colombia and  its causes and consequences  influenced  the work of many artists  throughout  the 

20thcentury, the theme of violence in the historiography of 20thcentury Colombian art remains 
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very little studied. Existing works focus on some of the world's most recognized artists. However, 

studies have yet  to  examine  this  theme's development  throughout  the 19th  and 20th  centuries. 

While research on violence in Colombia has advanced significantly over the past decade, thanks 

to  the 2012 peace process,  the  relationship between violence and  its  impact on art  is  a  largely 

untouched aspect of historiography. 

In  this  study,  the  history  of  violence  in  Colombia  in  the  20thcentury  was  considered  in 

parallel with the development of the theme of war and violence in the history of art since each 

period of violence corresponds  to a generation of artists and a unique way of dealing with  the 

subject. Thus, this study may strongly influence historical studies of violence in Colombia, as the 

art  produced  responds  to  what  is  happening  in  the  country  during  the  indicated  periods. 

Furthermore, much attention in this work is given to the testimonies of the victims of the armed 

conflict in Colombia since they were also the informationemotional base that many artists have 

worked with throughout their careers. 

The study of written sources, such as contemporary journalism, is essential to this work, as it 

allows us to trace how the political events unfolded that caused repression and violence throughout 

the 20thcentury,  including  the newspapers "El Siglo", "Cronica", "Cromos", "El Tiempo", "El 

Espectador", among others. We will also refer to the letters, through which you can trace the artists' 

personal views on their work. In addition, we have studied various interviews and statements by 

artists, some related to specific violent events, such as interviews with Beatriz Gonzalez about the 

events  in  the Palace of Justice or the guerrilla captures of civilians in  the 1980s. We also used 

foreign interviews with Colombian artists who work outside the country, such as the interview 

with Fernando Botero, taken in France as part of his exhibitions there. One of the artists whose 

work we can find many sources is Doris Salcedo, whose appearances at many academic and non

academic events throughout his career are mainly related to the issue of violence and reparations 

to victims. Finally, the letters mentioned above, publications, interviews, and statements by the 

artists themselves allow us to know their position on the violent events in the country and better 

understand their role in art and the country's life. 

Problem Background is the theme of violence in the work of Colombian artists of the 20th

century. Therefore, the research subject is the works of Colombian artists of the 20thcentury, 

such  as  Andres  Santa  Maria,  Pedro  Nel  Gomez,  Debora  Arango,  Alejandro  Obregon,  Carlos 

Correa, Jesús Abad Colorado, Beatriz Gonzalez, Doris Salcedo, Fernando Botero, and others. 

Dissertation Purpose: trace and study the evolution of the theme of violence in Colombian 

art, its stylistic and aesthetic characteristics, and its connection with the violent events of the 20th

century. 
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Based on the purpose, lets identify the following research objectives: 

1. Find the connection between the academicism of the beginning of the century and the theme 

of violence and determine why portrait and landscape dominated the art scene in Colombia in the 

first decades. 

2. Analyze the causes and consequences of the profound interest of artists in social problems 

in the visual arts of the 1930s and 1940s. 

3. To identify the aesthetic and thematic gap in the art that formed after the events of Bogotazo 

and how these events catalyzed the emergence of a critical attitude of art to reality. 

4. Explore the emergence of the theme of violence as a fundamental moment in the history of 

Colombian art, as well as the role of contemporary art movements in developing the theme of war 

and violence in the visual arts. 

5. Analyze the trend towards violence in the works of artists of the 1950s, 1960s and 1970s. 

6. Explore the appeal to the style of modern art as a means of reflecting the violent realities 

behind the events in the Palace of Justice, as well as the importance of the themes of victims of 

war and violence for artists at the end of the 20th century. 

7. To indicate the turn of the theme of war and violence in art from showing the catastrophe 

of violence to the desire to restore historical memory, renew the destroyed social fabric of society 

and establish peace in the country. 

Theoretical and methodological approach of the study 

When writing the research dissertation “War and Violence in Colombian Art of the 20th

Century”, we apply an integrated approach, including the following: 

Methodology and methods of the research:  

A culturalhistorical method allowed us to establish the relationship between art, culture and 

violence and the artists' connection with the violent events that marked Colombian history. For 

this, historical events,  and  their  relationship  to works of art,  their  impact on society, and  their 

significance in cultural exchange are studied. This method allows us to analyze aspects of 20th

century social life in Colombia and how they are reflected in culture. Also, this method allows us 

to observe critical cultural changes that have taken place in the country due to war and violence. 

The iconological method allows us to establish the cultural significance of the elements included 

in the works of art, which also allows us to explain some of the features of the perception of works 

in the Colombian context. This method allows a deep analysis of works of art related to the theme 

of war and violence, not only as elements of culture but also as documents that reveal historical 

and cultural relations in Colombia in the 20thcentury. Finally, the formal stylistic method makes 

it possible to describe styles and their evolution during the analyzed period.  
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The sources of the research  

The artistic sources of the study are the works of Colombian artists created in the twentieth 

century  on  the  theme  of  war  and  violence.  These  works  were  taken  from  various  exhibition 

catalogues, as well as from the halls of museums in Colombia. In addition, we also used written 

sources, namely: 

1. When studying  the history of violence  in Colombia,  the works of  such historians as R. 

Herman Rodrigo, M. Larosa, O. Fals Borda, C. Torres Del Rio, D. Pecaut, E. Hobsbawm, as well 

as documents of the Center for the Historical memory and texts of the "Final Agreement to end 

the conflict and build a stable and lasting peace" (2016). 

2. For  the historiography of  the art of Colombia during  the 20thcentury,  the works of art 

historians were considered: F. Gil Tovar, B. Cabrera, J. Gaitan Duran, F. Panesso, V. Engel, M. 

Traba, E. Serrano, A. Medina, E. Rubiano, M. MalagonKurka, H. Badawi, E. Rubiano, D. Arango 

and others. 

3. For the historiography of recent years, both in Colombia and Latin America, the works of 

such researchers as R. Huerta Vera, M. Mari, W.  Thums, E. Rosauro, J. Ureña, M. Urbanchik, D. 

Cuellar, M. Lio Flores, A. Gamboa and others. 

  In  addition,  at  all  stages  of  the  development  of  this  dissertation,  the  archival  sources  of 

newspapers such as "El Tiempo" or "El Espectador", as well as theoretical works or lectures read 

by artists such as D. Salcedo or B. Gonzalez were of great importance. 

Scientific novelty of the dissertation research consists of the following:  

1. The study of the art and culture of Colombia in the context of the country's political and 

social upheavals throughout the 20th century has been studied in Russian just now. Our study is 

the first in this respect. 

2. The work presents a study of the stylistic development of art and its connection with the 

theme  of  violence  throughout  the  twentieth  century,  coincidences,  and  differences  with  the 

processes of European, American, and Latin American art. 

3. The dissertation deals with various historical moments important for developing Colombian 

art, such as the end of the Thousand Days War, Bogotazo, the event in the Palace of Justice and 

the massacres at the end of the century and their influence on the work of Colombian artists. 

4. This paper shows how violence in Colombia was critical to artists and the development of 

their creative work. In each period of violence, artists have had a particular way of demonstrating 

the brutal realities of the country. 

Basic points for defense 

1. The theme of war and violence in Colombia in the first decades of the 20th century is 
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rare; it is hidden in paintings that evoke the liberation exploits of the Colombians but do not reflect 

the violent reality of the first wars of the 20th century. 

2. The connection of war and violence with art in the first decades of the 20th century is 

revealed through the social status of artists as belonging to the class of landowners. The academic 

landscape turns into a kind of symbolic representation of the problem of violence. 

3. In the 1930s and 1940s, a generation of artists emerged with interest  in  the country's 

social problems, setting a precedent for the theme of war and violence in midcentury national art. 

4. After the murder of Jorge Eliécer Gaitan, a whole generation of artists became interested 

in the problem of violence. The events of Bogotazo excite artists and encourage them to present 

their work as evidence of what happened. To do this, they use modern techniques and styles to 

capture what they saw and experienced during the days of the conflict. 

5. Since the period of The Violence, the depiction of acts of violence will be a recurring 

theme in artists' work, either in social criticism or as a representation of the cruel reality in national 

art. The styles and techniques of the European avantgarde will be reinterpreted by Colombian 

artists to be used in works related to this theme. 

6. In the 1960s and 1970s, a new iconography emerged on the subject. The works created 

during  this  period  focus  on  describing  violent  acts,  using  prints  and  drawings  as  the  primary 

technical medium. 

7. The events of  the Palace of Justice siege aroused  the  interest of a new generation of 

artists in the problem of war and violence; this time, the artists used the style of modernism to 

represent the violent actions of the last decades of the 20th century. In art, the focus is beginning 

to shift from violent acts and depictions to representing victims and their pain. However, here, too, 

an aesthetic gap occurs: artists stop following the aesthetic guidelines from Europe and the United 

States and are looking for the aesthetics characteristic of national art. 

8. The theme of war and violence at the end of the century will give way to art to honor the 

disappeared and help  families mourn  their dead.  In other words,  art  seeks  to  restore historical 

memory, the social fabric of society and the world. 

Research results 

1. The historical periods of violence in Colombia are identified, which made it possible to 

identify and characterize each of the historical stages of wars and armed conflicts in the country 



10 

 

 

during the 20th century. 

2. It has been proved that at the beginning of the 20th century, the theme of violence in art 

existed rather symbolically and not as an image of some violent actions. Academic circles needed 

to be more receptive to the influence of the European avant-garde of the early 20th century. The 

theoretical values of the 19th-century French school guided the art of the 1910s and 1920s. 

3. It has been argued that the theme of war and violence in the art of Colombia was preceded 

by an interest in social themes, manifested since the 1930s. 

4. We concluded that the theme of violence in Colombia in national art acquires its 

particular relevance after Bogotazo when artists turn to the representation of the brutal reality of 

the country. The avant-garde came into full play in the 1950s and 1960s, when a new generation 

of artists embraced European influences and used new stylistic conquests to interpret the themes 

of their country's history. 

5. It is established that in the 1960s and 1970s, there was a boom in graphics and prints, 

thanks to which the theme of war and violence acquires descriptive characteristics of violent 

actions. 

6. It is shown that the theme is undergoing another transformation due to the events in the 

Palace of Justice, in the image of which an element of concern for the missing is introduced. 

Furthermore, the perception of contemporary art creates a gap in the perception of the world among 

Colombian artists, as they break away from the tradition of following the guidelines of 

international schools, and their efforts are directed to the search for a national style. 

7. It is demonstrated that in the last decade of the 20th century, artists' interest shifted from 

depicting acts of violence to recognizing victims and concrete stories of victims of war and 

violence. 

Scientific and practical significance of the study 

The present study has significant theoretical value in several aspects. First, it contributes 

to the understanding of violence. This work allows us to understand the nature of violence in 

Colombia and its impact on people and society. Finally, the analysis of art associated with war and 

violence provides information about the behavior of artists, society, and participants in the conflict 

in the face of acts of violence in the country during the 20th-century. 

Secondly, this work has theoretical value in studying the relationship between art and 
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violence. Art can be used as a form of protest, a form of documentation, and a form of catharsis in 

the face of the pain of war. Analyzing how art represents violence and how art is used to combat 

violence provides valuable insight into the relationship between the two fields. 

Thirdly, this paper analyzes the social function of the art of violence. The art of violence 

can play an important social role, and this study helps to understand this role better. The art of 

violence can be used to raise awareness of violence and its consequences, to encourage reflection 

and dialogue, and to create a platform for protest and resistance. The analysis demonstrated here 

shows how the theme of war and violence in art fulfils these functions and can help better 

understand the relationship between art and society. 

In summary, it can be noted that the theoretical value of this work lies in the study of 

violence and war as a fundamental part of Colombia's history and art history. The relationship 

between violent acts, artists and the aesthetic manifestations of each period allows us to understand 

art's importance in the country's internal conflict. Similarly, it allows us to detect the thematic 

development of violence in the Latin American country. Finally, the study of war and violence and 

their connection with art allows us to understand the aesthetic, stylistic and social dynamics it 

acquires in each period of violence in the country. 

Practical significance of the study 

This scientific text can have practical significance. In several fields of study, firstly, art 

history can be considered a source for research on the history of art in Latin America, the history 

of Colombian art and the art of violence. Also, the work allows you to focus on the study of styles 

and the plastic development of Colombia. In addition, the study can be used for individual study 

of the biographies of Colombian artists, as it provides insight into the work of many Colombian 

artists of the 20th-century. Finally, in history, this study could form the basis for historical studies 

of "violence in Colombia". 

Also, ongoing research on war and violence in art can help artists understand and more 

effectively represent themes related to violence and conflict in their work. This can lead to more 

meaningful art, allowing viewers to better understand and empathize with violence victims. 

Also, this work can help educate students about violence and conflict in education. This 

can help students develop critical and reflective skills and understand different perspectives on 

violence and its consequences. Similarly, the content of this study can be used in higher education 
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courses related to the cultural studies of Latin America and Colombia, or preparing lectures, 

seminars, conferences, and radio and television broadcasts on the problems of culture and art in 

Latin America. 

Finally, the material of this dissertation on each stage in developing the theme of war and 

violence in Colombian art of the 20th-century can form the basis for conferences and scientific 

articles. Similarly, implementing this work in Russian makes it possible to understand a topic that 

needs to be covered in this language and opens new research directions in Latin American studies. 

Approbation of work. The main ideas of this work were presented in three articles, including 

publications  recommended  by  the  Higher  Attestation  Commission  of  Russia,  and  presented  in 

reports at two international scientific conferences, one in Colombia, the other in Russia.  

Publications in journals peerreviewed by HAC (Higher Attestation Commission): 

1. Cruz Fajardo Y.   Fernando Botero and  the  theme of violence  in  the art of Colombia  // 

Culture and Art.   2021.  No. 12.  P. 66  80. DOI: 10.7256/24540625.2021.12.35556 URL: 

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=35556 

2. Cruz Fajardo Y.  Rethinking the historical events of the storming of the Palace of Justice 

in  Colombia  in  1985  in  national  art  //  Culture  and  Art.    2022.    No.  1.    P.  57    78.  DOI: 

10.7256/24540625.2022.1.36775  URL: 

https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=36775 

3. Cruz Fajardo J.  Bogotazo and "critical art" in 1948 in Colombia: paintings by Enrique 

Grau and Alejandro Obregon // Culture and Art.  2022.  No. 2.  P. 43  56. DOI: 10.7256/2454

0625.2022.2.37509 URL: https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=37509 

Conferences 

1.  Discontinuities and aesthetic trends in the art of violence in Colombia. The case of the 

seizure of the Palace of Justice. In: Library of the Bank of the Republic of Colombia. Dario 

Echandia Cultural Center Library of the Bank of the Republic  Ibague branch. 27—10—

2021 

2.  Andres Santa Maria and art criticism  in Colombia.  In:  "IberoRomance  in  the Modern 

World: Scientific Paradigm and Current Problems". Faculty of Philology of Moscow State 

University named after M. V. Lomonosov. November 2425. 2022. 
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War and Violence in Art in Contemporary Historiography: A Perspective from Colombia 

and Latin America 

The research theme of war and violence in the art of Colombia is not sufficiently represented 

in Russian-language historiography; most works are written in Spanish and, to a lesser extent, in 

English. In Western literature, the problem of violence in historiography is often touched upon 

because wars and armed conflicts were a constant phenomenon in the history of Colombia, the 

relationship between art and violence in art only began to be considered in detail in the last decades 

of the 20th-century. 

It is necessary to study the causes and consequences of violence to analyze the theme of war 

and violence in Colombian art of the 20th century. Therefore, the historiographic study of violence 

has developed in two directions. First, a study of the period of "Violence" (1948-1958) was carried 

out, after which it became possible to scientifically study the phenomenon of violence with all 

wars and conflicts of the twentieth century and the present in Colombia. The first work in this vein 

was done in 1962 by Monseñor Germán Guzmán, Eduardo Umaña and Orlando Fals Borda, 

entitled "Violence in Colombia: A Study in the Social Processes" (2005)1. This book became the 

cornerstone for understanding and recognizing the problem of violence in the 1950s from a 

theoretical point of view. From a political point of view, this book exposes the atrocities committed 

in the name of political parties; from a historical point of view, this work was necessary to preserve 

the historical memory of the conflict, and from a social point of view, the work allows you to hear 

the voice of victims who have been silenced in the country throughout its history. 

Other important works are the book "The War of a Thousand Days" (1979)2 by Jorge Villegas 

and José Yunis or "The Memory of a Country at War: A Thousand Days, 1899-1902" (2001)3 by 

Mario Aguilera, examines in detail the civil war of the beginning of the century.  
The French sociologist Daniel Pecaut has become one of the leading researchers on war and 

violence in Colombia from the 1930s to the present; some of his most important works are 

 
1 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E. La violencia en Colombia. Estudio de un proceso social. — Bogotá: Editorial 
Taurus, 2005. 
2 Villegas J., Yunis J. La guerra de los mil días / J. Villegas, J. Yunis. — Bogotá: Carlos Valencia Editores, 1979. — 
P. 29—34. 
3 Aguilera M., Berquist Ch., Cortés J., [others.].  Memoria de un país en guerra: Los mil días, 18991902 / M. Aguilera, 
G. Sánchez. — Bogotá: Editorial planeta, 2001. — P. 289. 
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"Violence and Politics in Colombia" (2003)4, "Order and Violence in Colombia: Socially-political 

evolution of Colombia between 1930-1953" (1987)5 and "Modernization and Armed Clashes in 

20th-century Colombia" (2019) 6 . Also significant is the theoretical contribution the British 

historian Eric Hobsbawm made to the understanding of violence in Colombia in his essay "The 

Anatomy of Violence in Colombia" as part of "Eleven Essays on Violence" (1985)7. Among the 

Colombian historians who have devoted themselves to this topic, it is worth mentioning Cesar 

Miguel Torres Del Rio, who wrote books such as "Colombia of the 20th-century: from the 

Thousand Days War to the Election of Alvaro Uribe" (2015)8 and Marco Palacios, who addresses 

the problem of violence from a theoretical point of view in his book "Between Law and Violence: 

A History of Colombia 1875-2002" (2006)9. 

Finally, of great importance for modern historiography is the work carried out by the National 

Center for Historical Remembrance, whose responsibility is to analyze and verify violent actions 

by the forces of internal armed conflict from 1960 to the present. Just as important is the final 

report of the Truth Commission, which continues to conduct ongoing investigations into justice 

and redress for victims of armed conflict and the peace process. 

The theme of violence has been widely developed, but this theme has many omissions in the 

structure of art historiography. They start with the fact that the available references to art 

historiography in the first decades of the twentieth century are made more from a literary than a 

scientific point of view, published in newspapers and not in specialized monographs. Furthermore, 

art history at the beginning of the century is limited to making an "opinion" on what writers’ 

thought was beautiful because they were journalists and poets by profession, not art critics. Thus, 

no historiography specializes in art history in the first decades of the 20th-century. 

Since the middle of the century, such vital figures as Francisco Gil Tovar have appeared and 

made a significant contribution to the historiography of Colombian art. His work as a colonial 

museum writer, teacher and director became a milestone in art history. Although he did not 

specifically address the issue of war and violence in art, his works such as "Colombian Art" 

 
4 Pécaut D. Violencia y política en Colombia. Elementos de reflexión / D. Pécaut. — Medellín: Hombre Nuevo, 2003. 
5 Pécaut D. L'ordre et la violence: évolution sociopolitique de la Colombie entre 1930 et 1953/ D. Pécaut. — París: 
Editions de l'École des Hautes Études en Sciencies Sociales, 1987. 
6 Pécaut D. Modernización y enfrentamientos armados en la Colombia del Siglo XX / D. Pécaut. — Cali: Programa 
editorial de la Universidad del Valle, 2019. 
7 Hobsbawm E., Fals Borda O., Torres C., [others.]. Once ensayos sobre la violencia / M. Cárdenas. — Bogotá: Fondo 
Editorial CEREC. Centro Gaitán, 1985. 
8 Torres del Río C. Colombia siglo XX: Desde la guerra de los mil días hasta la elección de Álvaro Uribe / C. Torres 
del Río. — Bogotá: Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2015. 
9 Palacios M., Between Legitimacy and Violence: A History of Colombia, 1875–2002 / R. Stoller. — Durham: Duke 
University Press, 2006. 



15 

 

 

(1997)10, "Painting in Colombia" (1948)11 and the "Painting Collection of the Luis Angel Arango 

Library, the initial nucleus for a possible museum contemporary art" (1960)12, we can take as a 

starting point the study of the theme of violence through the study of each work. 

The work of Alvaro Medina, "Artistic Processes in Colombia" (1978) 13 , is essential for 

studying the influence of politics on art throughout the century. For understanding the introduction 

of modern art in Colombia, figures such as Barney Cabrera and his publications "Themes for Art 

History in Colombia" (1970)14, Art in Colombia: Issues of Yesterday and Today" (1980)15 and 

"The Geography of Art in Colombia" (2005)16 are significant. 

Only in the second half of the 20thcentury did the theme of war and violence begin to be 

specifically studied in art historiography. The central figure who initiated the study of this area is 

Marta Traba. It is she who opens the discussion about contemporary art in Colombia in the 1970s 

and 1980s in works such as "The Open History of Art in Colombia" (2016)17, and the theme of 

war and violence in art begins to develop in works such as "Violence: work entrusted to Obregon" 

(1962)18. 

However, her thoughts were taken as a canon, which meant that many artists, far from the 

circle of Bogota, Cali, and the Atlantic coast, were left out of the historiography of national art. In 

this sense, Halim Badawi is currently working to correct these shortcomings in the historiography 

of the art of Colombia, and, as in the case of critics of the beginning of the century, his work is 

published in various national newspapers and thus widely distributed. His book "Contemporary 

 
10 Gil Tovar F. El arte colombiano / F. Gil Tovar. — Bogotá: Plaza y Janes. EditoresColombia Ltda., 1997. 
11 Gil Tovar F. La pintura en Colombia / F. Gil Tovar. — Ciudad de México: Fondo de Cultura Económica, 1948.    
12 Gil Tovar F. Francisco. La colección de pinturas de la Biblioteca “Luis Ángel Arango”, núcleo inicial para un 

posible museo de arte moderno / F. Gil Tovar.  // Boletín Cultural y Bibliográfico. — 1960. — Vol. 3, No. 12. — P. 
852–854. ICAA RECORD ID 1131419 
13 Medina A. Procesos del arte en Colombia / A. Medina. — Bogotá: Instituto Colombiano de Cultura, 1978.   
14 Barney Cabrera E. Andrés de Santamaría y su época.  / Temas para la historia del arte en Colombia / E. Barney 
Cabrera. — Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 1970. — P. 145–186. ICAA RECORD ID1098646 
15 Barney Cabrera E.  El arte en Colombia: temas de ayer y de hoy / E. Barney Cabrera. — Bogotá: Fondo Cultural 
Cafetero, 1980 
16 Barney Cabrera E. Geografía del arte en Colombia / E. Barney Cabrera. — Cali: Universidad del Valle, 2005. — P. 
268. 
17 Traba M. Historia abierta del arte colombiano [Electronic source] / A. Franco. — Bogotá: Ministerio de Cultura: 
Biblioteca  Nacional  de  Colombia,  2016.  —  P.  390.  Avaliable  at:  
https://www.bibliotecadigitaldebogota.gov.co/resources/2546465/ (Accessed: 20.02.2021). 
18 Traba M. Violencia: una obra comprometida...con Obregón // La Nueva Prensa. En: 50 años del Salón Nacional de 
Artistas. Instituto Colombiano de Cultura. — 1962. — Pages no date. 
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Art History in Colombia. Two centuries of art in the country" (2019)19, summarizes some of these 

essays. In this works the author makes great efforts to restore the names and works of artists who 

have fallen out of the canons of Marta Traba. 

In  recent  decades,  thanks  in  large  part  to  the  peace  process,  various  works  have  been 

published,  especially  in  academic  journals,  each  dealing  with  a  different  aspect  of  the  art  of 

violence  in  Colombia.  For  example,  the  work  of  Maria  Margarita  MalagonKurka,  "Two 

Contrasting Languages in Colombian Art: New Figuration and Indexicality in the Context of the 

SocioPolitical Problems of the 1960s and 1980s" (2008)20. 

Also, worth mentioning  is  "Art  and Violence"  (1969)21,  a  collection of  articles discussing 

various ideas related to art and aesthetics. The book deals with the importance of studying art's 

social and psychological effects and the relationship between art and crime. The paper examines 

the  relationship between art and violence  from different perspectives. The possibility has been 

raised  that  certain  types  of  art  may  evoke  violent  urges  in  some  people,  although  there  is  no 

conclusive logical evidence for this. Overall, this paper confirms that the relationship between art 

and violence is complex and that more research is needed to understand it fully. 

Alvaro Medina also addresses the study of art within the violence framework, analyzing the 

works of "Alejandro Obregón, Herman Londoño and, in general, the theme of violence in the art 

of Colombia" (2003)22. One of Alvaro Medina's latest works related to midcentury violence is 

"Politics, Violence and Their Consequences for Colombian Art (19481956)" (2019)23, in which 

the author conducts a study of the first artists who openly touched on the topic of war and violence 

in a country that took place between 1948 and 1956. 

In addition, the boom in art as a method of restoring historical memory, relationships with 

victims and space was represented by works such as "Art in the Context of Contemporary Violence 
 

19 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Dos siglos de arte en el país / H. Badawi. — Bogotá: Editorial 
Planeta Colombiana, 2019. 
20 MalagónKurka  M.  Dos  lenguajes  contrastantes  en  el  arte  colombiano: nueva  figuración  e  indexicalidad,  en  el 
contexto de la problemática sociopolítica de las décadas de 1960 y 1980 [Electronic source] / M. MalagónKurka.  // 
Revista  de  Estudios  Sociales.  —  2008.  —  No.  31.  —  P.  16–33.  //  Avaliable  at:  
http://journals.openedition.org/revestudsoc/17036 (Accessed: 15.10.2022). 
21 Munro T.   Art and Violence [Electronic source] / T. Munro.  // The Journal of Aesthetics and Art Criticism.  — 
1969. — Vol. 27, No. 03. — P. 317322. // Accessed: http://www.jstor.org/stable/428677 (Accessed: 15.01.2023). 
22 Medina A. Alejandro Obregón, Germán Londoño y el  tema de  la violencia en el arte Colombia  / A. Medina.  // 
Palimpsestus: Revista de la Facultad de Ciencias Humanas. — 2003. — Vol. 3. — P. 130–140 
23 Medina A.   La política, la violencia y sus repercusiones en el arte colombiano (19481956) / A. Medina. // Revista 
Letral. Ejemplar dedicado a: Misceláneo. — 2019. — No. 22. — P. 285–316. 
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in Colombia" (2015)24  by Elkin Rubiano or Pilar Riano's Art, "Memory and Violence" (2003)25, 

where the author pays special attention to the restoration of historical memory with the help of 

works  of  art.  Works  such  as  Joanna  Carvajal's  paper  "Stories  of  War:  How  Art  Conveys  the 

Memory of the Colombian Conflict" (2008)26  has also been created in this vein. 

At  the  same  time,  in  Russian,  we  find  some  works  that  refer  to  certain  artists,  such  as 

"Universal and national themes and images in the work of Fernando Botero" (2003)27. Naturally, 

they do not deal specifically with the issue of violence, but they allow us to get acquainted with 

the work of some of the most famous Colombian artists. 

Another example of publications dedicated to the work of a particular Colombian artist and 

superficially touching on his attitude to the topic of war and violence can be the French publication 

"Debora Arango, clarity (or The View of a woman artist in Colombia)" (2013)28, which does not 

directly address the relationship between art and violence, but some violent historical events in 

Colombia that influenced the life and work of the artist are mentioned. In addition, the text tells of 

the vicissitudes that the artist endured from the society of her time and the art world due to the 

controversial nature of her work, which includes themes such as social discontent, political 

violence, and the exclusion of women in Colombian society in the mid-twentieth century. 

Finally, it is essential to mention the work of one of the artists and art historians, who, from 

1960 to the present, has been engaged in the historiography of art in Colombia and the problem of 

violence - Beatriz Gonzalez. Her visual and academic work appeals to early-century artists who 

 
24 Rubiano E.  El arte en el contexto de la violencia contemporánea en Colombia [Electronic source] / E. Rubiano. // 
Karpa. Presentación Dossier Arte y memoria en Colombia. — 2015. — No. 08. — Pages no date.  // Avaliable at:  
http://www.calstatela.edu/al/karpa/karpa8 (Accessed: 17.09.2022). 
25 Riaño P., Lacy S., Agudelo O. Arte, memoria y violencia / P. Riaño. — Medellín: Corporación Región, 2003. — P. 
57. 
26 Carvajal J. El relato de guerra: Cómo el arte transmite la memoria del conflicto en Colombia [Electronic source] / 
J. Carvajal.  // Amerika. — 2008. — No. 18. — Pages no date. // Avaliable at:  https://doi.org/10.4000/amerika.10198 
(Accessed: 19.07.2022). 
27 ШелешневаСолодовникова Н. Универсальные и национальные темы и образы в творчестве Фернандо 

Ботеро [Electronic source] / Н. ШелешневаСолодовникова.  // Исторические Исследования. — 2019. — No. 12. 
—  С. 167—178.  //  Avaliable  at:  https  //www.historystudies.msu.ru/ojs2/index.php/ISIS/article/view/228/528 
(Accessed: 01.05.2021).   
28 González O.  Débora Arango, la lucidité (ou le regard d’une femme peintre en Colombie) Penser les métamorphoses 

de la politique, de la violence, de la guerre avec Colette Guillaumin, NicoleClaude Mathieu, Paola Tabet, féministes 
matérialistes  [Electronic  source]  /  O.  González.  //  hal01712724.  —  2013.  —  V.  01.  —  Pages  no  date. 
https://hal.science/hal01712724 (Accessed: 10.04.2023). 
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remained outside the realm of historiographic research, as seen in her "Painters in War" (1999)29, 

where she describes the work of Peregrino Rivera Arce and their role in the Thousand Days' War. 

Speaking about modern historiography, we find that the theme of war and violence in art 

has been studied from different positions in recent years. Here it seems necessary to us to consider 

studies of violence in various Latin American countries. Compass Magazine's 2022 Editorial 

Commentary in "Art Against Violence in Latin America" (2022)30 examines the social and political 

crisis in Peru over the past year, as the state violently suppressed anti-government protests. This 

was reflected in the artwork of Peruvian artists. The publication brings together a series of essays 

that analyze, among other things, the depiction of the female body in art, heteronormativity, and 

film aesthetics. This work focuses on the use of art as a support for processing and depicting 

episodes of conflict and violence, both on an individual and collective level. 

One of the studies presented in this publication examines the depiction of violence against 

the female body. In "Your Body Is a Battlefield: Three Artistic Perspectives on Sexual Violence in 

Latin American Wars" (2022)31, the author explores the relationship between art and violence, 

particularly in the context of sexual violence during conflicts in Latin America. This paper 

analyzes the work of three Latin American artists whose work art can be used to condemn or model 

the fate of women in war. Another work in the same vein, but in an Argentinean context, is "Art 

as a Tool for the Social Condemnation of Violence Against Women" (2022)32, which explores the 

use of art as a tool to combat and raise awareness of gender-based violence. 

Brazil has also researched the evolution of the theme of violence in art in conflict settings. 

In this context, works such as "Pop Art, Conceptual Art, and the Military Coup in Brazil (1964-

 
29 González B. Artistas en tiempos de guerra: Peregrino Rivera Arce [Electronic source] / B. González. — Bogotá: 
Museo  Nacional  de  Colombia,  1999.  —  P.  16.  //  Avaliable  at: 
https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll10/id/3630/ (Accessed: 19.07.2022). 
30 Huerta Vera M.   Yawarniyki Waqachiwan: el arte frente a la violencia en América Latina [Electronic source] / M. 
Huerta.    // Brújula: Revista Interdisciplinaria sobre Estudio Latinoamericanos.  — 2022. — Vol. 15. — P. 116. // 
Avaliable at: https://brujula.ucdavis.edu/volume15 (Accessed: 15.01.2023). 
31 Ruiz Castro M. Tu cuerpo es un campo de batalla: tres visiones artísticas en torno a la violencia sexual bélica en 
Latinoamérica [Electronic source] / M. Huerta.  // Brújula: Revista Interdisciplinaria sobre Estudio Latinoamericanos. 
— 2022. — Vol. 15. — P. 1341. // Avaliable at: https://brujula.ucdavis.edu/volume15 (Accessed: 15.01.2023). 
32 Cisneros S. El arte como herramienta de denuncia social de las violencias contra las mujeres [Electronic source] / 
S. Cisneros.  // Sortuz: Oñati Journal of Emergent Sociolegal Studies. — 2022. — Vol. 12, No. 01. — P. 115. // 
Avaliable at: https://opo.iisj.net/index.php/sortuz/article/view/1402/1710 (Accessed: 08.01.2023). 
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1970)" (2018)33  appear, which analyzes the changes that took place in art during the military 

repressions when it was essential for artists to avoid censorship. This prompted them to develop 

art with new forms of expression, appealing to abstract art, conceptual art, and performance art to 

reflect their country's problems. Also, in Brazil, works were written to analyze the role of art in 

restoring historical memory and healing the victims of the war. 

Another line of research on this topic has been analyzing the use of art concerning war. 

Here we find studies such as "The Art of War in the War of Art" (2011)34, which examines the role 

of the media in shaping the perception of the "enemy" in the context of the war on terrorism in the 

United States. The article explores the role of art as a tool in psychological warfare and as a means 

of forming the desired perception of the enemy in public opinion. 

It is also vital to mention research focused on studying the aesthetics of war and violence. 

For example, "The Aesthetics of Hunger: Postcolonial Reflection on Violence in Latin America" 

(2020)35 analyzes the relationship between hunger and violence and how hunger can be seen as a 

form of structural violence. From an aesthetic point of view, violence manifests itself both 

physically and metaphorically, and art becomes a form of socio-political resistance to power 

structures that perpetuate inequality and injustice in Latin America. 

In Latin American studies, there is another fascinating approach to this topic, considering 

art as an artistic practice. In "History and Violence in Latin America. Artistic Practices, 1992-

2012" (2018)36, Rosauro presents the formal resources used in works dealing with violence in 

Latin America. This author analyzes the work of Mexican, Colombian, Argentinean, Brazilian and 

Peruvian artists. In addition, this work studies artistic practices to condemn violence and bullying 

people. 

 
33 Mari M. Arte pop, arte conceptual y el golpe militar en Brasil (19641970) [Electronic source] / M. Mari.  // Estudios 
sobre  las  culturas  contemporáneas.  —  2018.  —  No.  48.  —  P.  85102.  //  Avaliable  at:  
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6731025 (Accessed: 08.01.2023). 
34 Rada Schultze F. El arte de la guerra en la guerra del arte. / F. Rada Schultze.  // Cuadernos de Marte. — 2011. — 
No. 2. — P. 175206. 
35 Thums W. The Aesthetics of Hunger: A Postcolonial Reading of Violence in Latin America. A estética da fome: 
uma leitura póscolonial de violência na América Latina.  [Electronic source] / W. Thums.  // Caligrama: Revista de 
Estudos Românicos. — 2020. — Vol. 25, No. 01. — P. 728. // Avaliable at:  
https://www.researchgate.net/publication/341064154_The_Aesthetics_of_Hunger_A_Postcolonial_Reading_of_Vio
lence_in_Latin_America_A_estetica_da_fome_uma_leitura_poscolonial_de_violencia_na_America_Latina 
(Accessed: 18.12.2022). 
36 Rosauro E. Historia y violencia en América Latina: prácticas artísticas [Electronic source] / E. Rosauro.  // El 
Ornitorrinco Tachado: Revista de Artes Visuales. — 2018. — No. 08. — P. 187188. // Avaliable at:  
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7563055 (Accessed: 28.12.2022). 
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Another aspect of the topic analysis within Latin American art history is shown in the work 

"Developing Traumatic Phenomena in Art: Shelter, Culture and Memory" (2022)37, which deals 

with art's potential to help victims overcome their traumas. This study focuses on refugees, many 

of whom have been victims of war and violence. Thus, artistic language and art's contribution to 

overcoming the pain of mourning through cultural inclusiveness and memory restoration is 

analyzed. 

Also, "Violence in images. Activities and methods of audiovisual media in creating a 

memory of national political violence among young university students in Mexico, Colombia, and 

Argentina in 2020" (2022)38 analyzed the violence in America Latina. The importance of this work 

lies in examining the historical memory of violence in the context of the digital age. The article 

analyzes how audiovisual media become a means of embodying violence and the "spectacle" of 

suffering. This study provides an interpretation of works that bring the subject closer to the 

aesthetic idea of violence, one of the ways of memory formation. 

Speaking specifically of Colombia, need to remember, in recent years, works have 

emphasized the importance of "indexicality" in contemporary art associated with war and violence. 

One such study was conducted in the book "Beatriz Gonzalez Between Violence, Pain and 

Memory" (2022)39  and papers such as "Beatriz Gonzalez: Between Pop Art and the Indexed 

Violence Phenomenon" (2019)40. The author of these texts analyzes the artist's work, determining 

how her works reflect the political situation and how Gonzalez uses color to "index" the social and 

political violence in Colombia. In addition, a semiotic analysis of the works is carried out and 

emphasizes the importance of art concerning everyday life for the artist. 

Another work focusing on violence as an element for creating art is "Depiction in the 

 
37 Oliveira Alves L., MartinsBorges L., Mandelli de Marsillac A. Elaborações do traumático através da arte. Refúgio, 
cultura e memoria [Electronic source] / L. Oliveira Alves.  // Revista Interdisciplinar da Mobilidade Humana: REMHU. 
—  2022.  —  Vol.  30,  No.  66.  —  Pages  no  date.  //  Avaliable  at:  
https://www.scielo.br/j/remhu/a/vzWFzZqhMx4mRB8bG9j6JGj/ (Accessed: 30.11.2022). 
38 Mejía Sabogal D., Zorro López N. Violencia en  la  imagen. Acciones y usos de  los medios audiovisuales en  la 
construcción  de  memorias  sobre  la  violencia  política  nacional  en  jóvenes  universitarios  de  México,  Colombia  y 
Argentina en 2020 [Electronic source] / Mejía Sabogal, D., Zorro López, N.  // Estudios Políticos. — 2022. — No. 
64. — P. 175–197 // Avaliable at:  https://doi.org/10.17533/udea.espo.n64a08 (Accessed: 15.10.2022). 
39 Ureña J. Beatriz González. Entre la violencia, el dolor y la memoria/ J. Ureña. — Bogotá: Editorial Universidad del 
Rosario, 2022. — P. 224. 
40 Urueña J. Beatriz González. Entre el arte pop y la "indexicalidad" del fenómeno de la violencia [Electronic source] 
/ Mejía Sabogal, D., Zorro López, N.  // Inmaterial. Diseño, Arte y Sociedad. — 2019. — Vol. 4, No.7 — P. 15–43 // 
Avaliable at:  https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7488089 (Accessed: 25.11.2022). 
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Context of Violence in Colombia Approached from Different Perspectives" (2016)41. The authors 

conduct a study of images in works of art related to this topic, images that were created based on 

the stories of the victims. These works were created with the intent to commemorate and denounce 

violent acts. Thus, the authors claim that the image in works of art acquires a communicative 

character based on the stories' integrity. 

In general, many works of recent years, both by artists related to the topic of violence and 

researchers in this field, are aimed at creating conditions for restoring historical memory through 

art. For example, the book "Creating a Collective Memory of the Armed Conflict in Colombia 

Through University Videos (2005-2014)" (2019)42 presents the work of a group of young people 

who performed audiovisual works designed to raise public awareness of the problem of violence. 

"Traces of Psychosocial Trauma and Pedagogical Challenges in Peacebuilding in 

Colombia" (2020)43 discusses the impact of armed conflict in Colombia on the social structure of 

society. The authors propose to address the themes of reconciliation and forgiveness through 

various artistic and cultural practices. Namely: using art as a tool to overcome the trauma of war 

and thus solve the problem of conflict in Colombia. 

The work "War and Pain in Colombia. Depicting Death: Remembering Absence" (2019)44 

talks about some of the pieces made in Colombia about war and violence. This work was carried 

out as part of the opening of the exhibition "Memory in Vilo", organized in Argentina. This 

exhibition presents the work of Beatriz Gonzalez, "Anonymous Auras", located in the 

Columbarium of the Central Cemetery in Bogotá. 

Diana Cuellar's dissertation "Documentary Film about Dissent. Depicting Contemporary 

 
41 Castaño E., Avella A., Arango A., [others.]. La imagen en el contexto de la violencia en Colombia: un acercamiento 
a  distintas perspectivas  [Electronic  source]  / E. Castaño., A. Avella., A. Arango.    // Cuadernos de Música, Artes 
Visuales  y  Artes  Escénicas.  —  2016.  —  Vol.  11,  No.1  —  P.  151–163  //  Avaliable  at:  
http://dx.doi.org/10.11144/Javeriana.mavae111.icvc (Accessed: 08.08.2022). 
42  Urbanczyk  M.  La  construcción  de  la  memoria  colectiva  del  conflicto  armado  en  Colombia  desde  el  video 
universitario (20052014) [Electronic source] / M. Urbanczyk. // Signo y Pensamiento. — 2019. — Vol. 35, No.75 
—— Pages no date. // Avaliable at:  https://doi.org/10.11144/Javeriana.syp3875.cmcc (Accessed: 06.03.2022). 
43 Serrano Mora S., Quintero Mejía, M., Arango A. Huellas de un  trauma psicosocial y retos pedagógicos para  la 
construcción de paz en Colombia [Electronic source] / E. Castaño., A. Avella., A. Arango.  // Revista Academia y 
Virtualidad. — 2020. — Vol. 13, No.2 — P. 19–34  // Avaliable at: https://doi.org/10.18359/ravi.4496 (Accessed: 
08.08.2022). 
44 Chababo R. Guerra y dolor en Colombia: representar las muertes, recordar las ausencias [Electronic source] / R. 
Chababo.  //  Tarea  6.  —  2019.  —  No.6  —  P.  140–177  //  Avaliable  at: 
https://revistasacademicas.unsam.edu.ar/index.php/tarea/article/view/835 (Accessed: 18.08.2022). 
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Violence in Colombia" (2019)45 proves that art (in the case of the analyzed documentary) can be 

a tool for considering and reflecting on violence in Colombia and for building a critical view of 

the country's reality. Furthermore, the paper puts forward the thesis that there is a new type of 

documentary film called "dissent documentary", which is based on a break from the established 

order on the aesthetic, political and representational fronts. 

Some studies question the role of various organisms within the theme of violence in art. 

Thus, the paper "The Museum of Remembrance and the National Museum of Colombia: The Art 

of Telling the Story of the Internal Armed Conflict" (2015)46  introduces us to the museum's 

renewal process carried out by the National Museum of Colombia to create a hall focused on the 

restoration of historical memory and the creation of the project of the National Museum of 

Historical Memory (MNMH) in the context of the internal armed conflict and peace negotiations 

in Colombia. In this ethnographic work, the author discusses the dilemmas of representing 

historical violence in museums and the role of these institutions in preserving and promoting 

cultural memory. In addition, this study raises the question of how to create flexible, diverse, and 

emotional symbols that consider the entire population of Colombia and which, in turn, consider 

the region's cultural characteristics and internal dynamics. 

The debate about the museum's role in representing the memory of violence in Latin 

America is also explored in such works as "The Debate Between Horror and Pain. Reflections on 

Artistic Creations in Memory Museums in Latin America" (2023)47. In this paper, museums are 

seen as a meeting place for images of pain and violence, as well as empathy and solidarity with 

victims, hence the importance that more and more violence-related artwork be presented in these 

spaces and that there be a severe analysis of exhibitions of such works. 

Works such as "The Borders Between Horror and Sinister in Colombia's Depiction of 

 
45  Cuellar  D.  Documental  del  disenso.  Representación  de  la  violencia  contemporánea  en  Colombia:  Tesis  de 
Doctorado en Investigación en Medios de Comunicación por la Universidad Carlos III de Madrid / D. Cuellar.  — 
Madrid, 2019. — Pages no date. 
46 Guglielmucci A. El museo de la memoria y el Museo Nacional de Colombia: el arte de exponer narrativas sobre el 
conflicto armado interno. [Electronic source] / A. Guglielmucci. // Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y 
Técnicas  de  Argentina.  Mediaciones.  —  2015.  —  No.  15  —  P.  10–29  //  Avaliable  at: 
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6549499 (Accessed: 11.08.2022). 
47 Lio Flores M. El debate entre la imagen de horror y la representación del dolor. Reflexiones en torno a las creaciones 
artísticas  dentro  de  los  museos  de  memoria  en  América  Latina.  [Electronic  source]  /  M.  Lio  Flores.  //  Anuario 
Colombiano  de  Historia  Social  y  de  la  Cultura.  —  2023.  —  Vol.  50,  No.  1  —  P.  165–198  //  Avaliable  at: 
https://www.redalyc.org/journal/1271/127173186007/movil/ (Accessed: 21.08.2022). 
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Violence" (2020)48 explore the art of violence from an ethical perspective. The author analyzes the 

photographic work of Colombian artists and explores the ethical and aesthetic dilemmas associated 

with depicting war and violence. This work reflects the relationship between art and violence and 

how to approach images to honor the dignity of victims and generate guilt—compassion in the 

viewer, not disgust. 

The paper "Victims of Art. Reflections on the Depiction of the War in Colombia" (2016)49 

explores how war is depicted in Colombian art and the problems that can arise when depicting it. 

The author considers it necessary to emphasize the importance of referentiality in art since works 

can smooth history and narrow processes that are more complex historically. Thus, the author calls 

for a better critical and historical analysis of the works, considering their context and the features 

of their creation. 

In this way, we see that both in Colombia and the rest of Latin America, in recent years, 

the study of the art of war and violence has been focused on the study of art as a transformative 

factor in society, on how art becomes a tool for the reconstruction of memory and support for 

victims, in the study of violence for the process of psychological recovery and social integration. 

In addition, some authors have sought to study a particular type of violence, such as art, associated 

with violence against women or vulnerable groups.  

Based on the existing historiography, we will try to consider the theme of war and violence 

in Colombian art not so much as a factor influencing the processes of a peaceful settlement in the 

country, but as an excellent scientific problem, in the development of which certain stages can be 

traced and which was the driving force behind the development of not only Colombian society but 

also Colombian art. 

On Violence in Colombia: Confused Paths to Peace 

On August 4, 2021, a historic event took place: Rodrigo Londoño, aka Timochenko, head 

 
48 Cajiao I. Los límites entre el horror y lo siniestro en la representación de la violencia en Colombia [Electronic 
source] / I. Lio Cajiao. // Tropelias: Revista de teoría de la literatura y literatura comparada. — 2023. — Vol. 50, 
No. 34 — P. 295–312 // Avaliable at: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7504635 / (Accessed: 
12.08.2022). 
49 Gamboa A. Reflexiones en torno a la representación de la guerra en Colombia [Electronic source] / A. Gamboa. // 
Calle 14: Revista de investigación en el campo del arte. — 2016. — Vol. 11, No. 19 — P. 30–42 // Avaliable at: 
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5688415 (Accessed: 13.08.2022). 
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of the Revolutionary Armed Forces of Colombia (FARC), and Salvatore Mancuso, head of the 

United Self-Defense Forces of Colombia (AUC) paramilitary group, appeared before the Special 

Commission for Peace (which is simultaneously a truth commission) to present his version of the 

last civil war in the country (1964-2016). At this meeting, much truth was voiced. Although in 

Colombia, they already knew about the peasant origin of Rodrigo Londoño and that the refusal of 

the state to pursue any policy in the most disadvantaged areas of the country forced him to join the 

guerrillas, and that Mancuso was the founder of paramilitaries, which the state provided military 

and police assistance in the fight against the guerrillas, the official testimony of Mancuso and 

Londoño is of vital importance for the historical memory of the country. Never have Colombians 

had the opportunity to hear live, in a live broadcast for everyone, at the same time the version of 

the executioners themselves, the voices of the victims, and to understand the state's reaction. 

The meeting between two adversaries allows us to learn the truth about the violence in 

Colombia over the past 50 years. Moreover, this is precisely the most critical achievement of the 

work of the Special Commission for Peace - recognition of the fact of the conflict, an attempt to 

listen to its participants, including its victims, and an attempt to explain how and why the conflict 

became so severe and prolonged. Such an initiative is the best way to end the violence in which 

the country has been involved since the end of the 19th century. 

The history of the 20th-century in Colombia was marked by waves of violence that rolled 

over one another. The failure to end the previous conflict each time spawned an even worse wave 

of violence, preventing an accurate conclusion to any of the standoffs. At present, hopes are pinned 

on the Truth Commission as a body through which society can "close" the cycle of violence in 

Colombia once and for all. The meeting above between Mancuso and Londoño was held via video 

link, and the first was in prison in the United States, the second at his residence in Colombia. In 

addition, 18 victims attended the meeting of the Truth Commission in person.50 

The previous meeting consisted of four parts: 1) Speeches by those responsible for starting 

the conflict, explaining the reasons for the outbreak of hostilities. 2) Testimonies of those 

responsible with explanations regarding their actions and the participation of third parties. 3) 

Reflections on the factors for the continuation and non-cessation of the conflict. 4) Recognition of 

 
50 Watch the Truth Commission video: Tercer Canal. // Comisión de la verdad / Salvatore mancuso y Timochenko 
hablan  en  la  comisión  de  la  verdad  [Video]  //  Los  informantes  4  de  agosto  —  2021.  //  Avaliable  at:  
https://www.youtube.com/watch?v=Tt4HKk3QPNo (Accessed: 06.03.2022). 
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responsibility and self-criticism by Salvatore Mancuso and Rodrigo Londoño about their 

participation and role in the war. 
When asked by Rodrigo Londoño about why he entered the war, he replies: 

"That is a question I have always been asked since I came to light through this process; many 

factors come together. I come from a poor, peasant family; my father and my mother [were victims 

of] liberal-conservative violence, [and] well, they endured much suffering. My mother became a 

widow early, my father was displaced [due to violence] then, and I heard these stories as a child. 

We never suffered from hunger, but we were a poor family. From early childhood, my father talked 

about communism, communist ideas, the Cuban revolution, social injustice, inequality, and the 

need to change society".51 

Mancuso answers the same question as follows: 

"The answer to this question leads us to the first conclusion that most of us who participated 

in the military-political armed confrontation were the victims. People probably think that one day 

we got up and joyfully went into battle, leaving our families and projects (...). I was pursued and 

cornered by the partisans, a victim of extortion and theft, like the rest of my neighbor’s (...) At that 

time, under pressure from the state, to which I went to ask for protection, I gave my word not to 

take part in the defense of the regions. (…) We have come to this because we must defend 

ourselves, which is part of the universal legal right to self-defense. Furthermore, even more so 

when the state invites us to do this, strengthening existing social institutions and democracy".52 

This event, which aims to search for truth, provides us with a reference point for understanding 

the whole series of conflicts that Colombia has experienced throughout the 20th-century. 

Furthermore, this process offers hope that ending this latest war between the state, guerrillas, and 

paramilitaries will close the Colombian nation's violence cycle.   

 
51 Ibid. Original in Spanish: “Es una pregunta que desde que salí a la luz pública en este proceso siempre me han 

hecho, son un montón de factores que se unen. Yo soy de una familia pobre, campesino, mi papá y mi mamá [fueron 
víctimas de] la violencia liberal conservadora, [y] pues, también tuvieron sus sufrimientos. Mi mamá era viuda, mi 
papá también fue desplazado por esa época y pues esas historias uno las escuchaba de niño. No aguantamos nunca 
hambre, pero éramos un hogar pobre y cuando yo comienzo a hacerme consciente,  escucho a mi papá hablar del 
comunismo, de las ideas comunistas, de la revolución cubana, de la injusticia social, de las desigualdades, de que la 
sociedad se debía cambiar”. 
52 Ibid. Original in Spanish: “La respuesta a esta pregunta nos lleva a una primera conclusión, de que en su mayoría 

quienes participamos de la confrontación armada político militar fuimos, antes que nada, víctimas. La gente pensaría 
que un día nos levantamos y nos fuimos alegremente al combate, que dejamos nuestras familias nuestros proyectos 
(…). Fui perseguido y acorralado por la guerrilla, [fui] víctima de extorsión y secuestro como lo fueron el resto de 
mis vecinos (…) En ese momento, empujado por el Estado, a quien fui a pedirle protección, [me dijeron] que me 

vinculara inicialmente a este proceso de defensa de las regiones. (…) llegamos por la necesidad de auto defendernos, 

que hace parte del derecho legítimo universal de auto defendernos y más cuando el Estado es quien nos propone que 
tenemos que hacerlo y que de esa manera fortalecemos la institucionalidad y la democracia 
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Chapter 1. One hundred years of violence in Colombia 

1.1 The beginning: from the end of the Thousand Days War to the beginning of The 

Violence (1899-1947) 

Ten civil wars marked the nineteenth century in Colombia53, culminating in an almost three-

year conflict. The main protagonists were the most militant circles of the Liberal and Conservative 

parties. This conflict is historiographically known as the Thousand Day War (1899-1902)54.  

In this confrontation, the questions of what form of government the country should have, what 

the church's role would be, and in general, the conflict revealed many aspects of the protracted 

crisis in the state. The conflict erupted between the most radical part of the Liberal Party and the 

national government led by President Manuel Antonio Sanclemente and, like all armed conflicts 

in the country, it was rooted in a previous conflict, in this case, the Civil War of 1895 and the 

rigging of the 1897 elections. However, the covert government policy of destroying the Liberal 

Party led to the radicalization of one of its factions, which led it to raise arms against the state. In 

addition, the dire economic situation in the country, low world prices for coffee (the main product 

of the national economy) and the plight of the workers contributed to the confrontation.  

The worst moment of the conflict is associated with the Battle of Palonegro between 11 and 

26 May 1900, when over 6,000 people from both sides were killed. 55  After two weeks of 

continuous hostilities without a truce or any respect for civilians, history has recorded the most 

horrific violence ever seen in the country until then: piles of skulls, mutilated bodies, mountains 

of corpses used as brambles and the suicide of liberal army soldiers who threw themselves into the 

gorge of the Palonegro plateau.56  

The consequences for the country were dramatic: the economy was ruined, infrastructure lay 

in ruins, and social tensions were exacerbated by shortages of goods and products and the low 

value of the national currency. One result was the secession of Panama from Colombia in 1903, 

while the political outcome was the consolidation of the hegemony of the conservatives, who 

remained in power until 1930, and the almost destruction of the Liberal Party. The total number of 

 
53 Mejía Pavony G., Larosa M. Historia concisa de Colombia (18102013) Una guía para lectores desprevenidos / G. 
Mejía Pavony., M. Larosa. — Bogotá: Publisher. Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2013. — P. 105. 
54 Villegas J., Yunis J., Op. cit., p.29. 
55 Revista Semana. Las guerras  civiles.  [Electronic  source]  /  Justicia  // Revista Semana.  —  2020.  // Avaliable  at: 
https://www.semana.com/especiales/articulo/lasguerrasciviles/1090283/ (Accessed: 25.04.2022). 
56 Aguilera M., Berquist Ch., Cortés J., Op. cit., p.289. 
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victims is estimated at more than 100,000 (a third of the region's population), who died in 

confrontations and due to disease and epidemics.57  

By examining the causes of the Thousand-Day War, we can find the germ of the formation of 

that bipartisan violence which would persist until the 1960s. At the same time, the conflict's root 

was the failed social transformations carried out from the beginning of Colombia's independence 

from Spain. The pillars of the conflict at the end of the nineteenth century were the ignorance of 

the ruling party, their intolerance and inability to see an opponent as a natural interlocutor, the 

neglect of peasants and workers by the state and the policy of alienation pursued by the 

government, which benefited only landowners, the unreliable social strategy, and the complete 

inability of the government to implement reforms that would save the country from social decay. 

All these factors only strengthened after the end of the colonial era and were present throughout 

the civil wars of the nineteenth century. The twentieth century "modernizes" these difficulties, puts 

political parties in their context and turns the struggle for power into a political one.  

Thus, by the beginning of the twentieth century, Colombia had just emerged from internal 

conflict; the country was in ruins, and its political situation was unstable. The negative 

consequences of all this for the civilian population were inevitable: the peasants, who constituted 

most of the Colombian population, suffered from their recruitment by both sides of the conflict, 

as well as from looting and harassment of all kinds. Given the enormous losses in all sectors of 

society and the US kidnapping of Panama, the vital needs of the country were primarily for its 

social and economic reconstruction.  

With the end of the First World War came an economic boom. The increased demand for 

coffee in the United States improved Colombia's economy, so Colombian history refers to this 

time as the "new era of peace and coffee."58 Investment in infrastructure increased - between 1922 

and 1929, construction of the railway network began (which took 60% of public investment), and 

road construction helped to improve the mobility of the country's population. An Agricultural 

Mortgage Bank was created to finance agriculture and facilitate exports. The construction of a port 

in Buenaventura was started.59  

There was also an unprecedented growth of the urban population in the country's history; 

elements of modernity were introduced into the country's culture, such as the cinema, the mass 

spread of radio, the advent of air transport and essential advances in labor laws. There were also 

advances in education, with the founding of the Central Technical Institute in 1905 and an attempt 

 
57 Torres del Río C., Op. cit., p.21. 
58 Bushnell D. Colombia una nación a pesar de sí misma // Nuestra historia desde los tiempos precolombinos hasta 
hoy. La nueva era de paz y café (19041930).  / C. Montilla. — Bogotá: Editorial Planeta, 2007. — P. 105. 
59 Torres del Río C., Op. cit., p.66. 
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to reform educational institutions in 1923. At the same time, a proletarian press boom promoted 

the ideas of the Bolshevik revolution in Russia among the masses, supported by many ideas of 

liberalism and the spread of socialist and anarchist theses among the masses.  

However, the economic boom and modernization of the country particularly favored the 

landowners; in fact, living conditions for the working class were still harsh. Moreover, the 

country's modernization made life more expensive, and the benefits of modern life did not reach 

the lower strata of society.   

In this context, one of the country's darkest episodes of the first thirty years of the century 

takes place: the banana plantation massacres 60  On 5 and 6 December 1928. Although a 

succession of massacres in twentieth-century Colombia had already made itself known by this 

time, such as the massacre of tailors on 16 March 1919 in Bogotá or the massacre of workers at 

the Canadian Oil Company (Troco) in October 1924 in Barrancabermeja, the 1928 massacre is 

considered one of the bloodiest of the decade. Some Colombian writers have immortalized the 

event in famous works such as Gabriel García Márquez's One Hundred Years of Solitude or Alvaro 

Cepeda Samudio's The Big House. 

On 12 November 1928, there was a strike of 25,000 banana plantation workers in the town of 

Cienaga in the department of Magdalena who demanded improvements in their working 

conditions. Among their demands was the legalization of the contractual conditions of the workers 

of the United Fruit Company because the latter had no direct employment contracts with the 

international corporation but were employed by intermediary companies. This situation did not 

allow them any guaranteed compensation for their work; they worked for daily wages.  

The workers also demanded compliance with the legally established but unenforced labor laws 

of the time, such as Act No. 57 of 1915, which stipulated compensation for industrial accidents 

and compulsory collective insurance. In addition, there was a demand for the construction of 

hospitals, livable housing and schools, and financial compensation for industrial accidents. It 

should be noted that in the year of the conflict, Colombia was the third largest exporter of bananas 

globally, making the product a significant source of income for Caribbean coastal residents in 

Colombia; hence the workers' demands could be considered more than justified.61   

 
60 Chomsky  A.  Linked  Labor  Histories,  New  England,  Colombia  and  the  Making  of  Global  Working  Class  /  A. 
Chomsky. — Durham and Londres: Duke University Press, 2008. — P. 416. 
61 Elías Caro J. La masacre obrera de 1928 en la zona bananera del MagdalenaColombia. Una historia inconclusa 
[Electronic source] / J. Elías Caro. // Andes. Instituto de Investigaciones en Ciencias Sociales y Humanidades Salta, 
Argentina.  —  2011.  —  Vol.  2  —  P.  3.  //  Avaliable  at:  https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=12719967004 
(Accessed: 15.05.2022). 
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After three weeks of strikes, on 5 December, the Council of State imposed a state of siege in 

the banana zone of Magdalena62  workers gathered at various points, and army soldiers were 

ordered to disperse the 1,500 strikers there. With a cry of "Long live Colombia!" the workers 

refused to leave their points of concentration, so the soldiers opened fire on the crowd. "The 

spectacle presented at Cienaga station was truly terrifying. The corpses, the wounded - the relatives 

of the dead remembered this bleak picture for the rest of their lives. In a nutshell, a complete 

disgrace to the history of the country's armed forces."63 The death toll is an issue that is still being 

debated. Initially, the figure proposed by the government showed that there were eight dead and 

20 wounded. Later it was said to be 100 dead and 238 wounded; as time passed, it was established 

that the death toll exceeded 1000.64  

One of the images that remained in collective memory was of wagons full of corpses being 

taken to remote locations for burial in mass graves65. Apart from the massacre itself and its horrific 

consequences, there was also the issue of forced relocation. It is still unclear how many people 

had to flee to avoid being killed by the army. 

An essential aspect of the massacres of 1919, 1924 and 1928 to which attention must be drawn 

is the criminalization of social, trade union and civil protests in their coverage by the state and its 

subordinate media. This falsification of events will be repeated throughout the century's conflicts; 

the act of protest will be openly subversive in the eyes of the authorities. The worker who dared 

to raise his voice in defense of his rights or disagreement with government policy was stigmatized 

and socially and legally condemned. This is reflected in the way events are treated in the 

newspapers. The newspaper "La Prensa" printed: "Revolutionaries flee in disarray towards the 

Sierra Nevada'; 'Government troops overpower strikers along the line".66 Meanwhile, The New 

York Times stated that the strike was revolutionary.67 At the same time, the National government 

responded to the actions held on 5 and 6 December with the slogan "In Magdalen, not strikes, but 

a revolution."68  

However, when it came to internal conflicts, such as civil wars and armed uprisings, the 

country was relatively calm between 1902 and 1932. The state was far from solving social 

problems, as there was no sufficiently solid political force to counterbalance the conservative 

 
62 La Prensa. Nº 251. / La Prensa. // Barranquilla, jueves 6 de diciembre. — 1928. — P. 1. 
63 Elías Caro J., Op. cit., p.1617. 
64 Ibid. p.17. 
65 Chomsky  A.  Found  Objects  in  Surrealist  Photography  //  Coloquio  Internacional  80  años  del  Conflicto  de  las 
Bananeras – 2009: Conmemoración de un hecho de historia económica y social más allá del realismo mágico. Santa 
Marta, 2009. Pages no date. 
66 La Prensa., Op. cit., p.1. 
67The Times, New York, diciembre 7 de 1928, p. 1. 
68 Elías Caro J., Op. cit., p.17. 
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hegemony, and policies were pursued in the sole interest of the landlords. On the other hand, 

although it was clear that the Liberal Party had lost the Thousand-Day War, the Liberals did not 

give up altogether.  

Gradually, they regained political strength and popular support, eventually coming to power 

in 1930.   

The Great Depression of 1929 reduced the global demand for coffee, bananas, and other 

agricultural products, which the country exported and on which much of the national economy 

depended. In addition, from this point on, the problem of land ownership became extremely acute: 

peasants who had lived on their territories for many years were driven out by landlords, and 

although they put pressure on the government to help them, this request was not heard. As a result, 

landowners were seizing more and more land, and peasants and natives had to leave their homes 

as 'displaced persons'.  

Ideologically, in the 1920s, the opposition to conservatism in the country was ramified, one 

of the bastions of the opposition being socialism. The ideology of socialism in Colombia was 

essentially utopian, and although the ideas of the Bolshevik revolution circulated in society, they 

carried very little weight. The ideas of "scientific socialism", therefore, did not take root in the 

country, i.e., socialism in Colombia was socialism without a theoretical corpus and more focused 

on social inequality; its electoral power came from liberalism, as it did not have its political party. 

At the same time, liberalism already had a political tradition from the nineteenth century. It was 

gaining strength in the person of Enrique Olaya Herrera, for whom it was not socialist but rather 

individualist, with progressive tendencies. 

In 1930, power passed into liberal hands, and Enrique Olaya Herrera, who promised to 

consider all Colombians, not just the elite, took over the presidency.  

One of the reasons that brought the Liberals to power was poor financial management as a 

result of the coffee boom. Little social investment and the exclusion of the working class from the 

distribution of economic benefits from exports played a crucial role in the electoral struggle. 

Although Olaya Herrera was the head of government, his cabinet was full of conservatives.69 

Conservatives also held a majority in Congress, and the Catholic Church and the armed forces 

remained bastions of conservatism. In addition, the strategic seat of Colombia's National 

Federation of Coffee Growers was in the hands of conservative Mariano Ospina Pérez. 

Economically, the Olaya Herrera government focused on overcoming the economic crisis left 

to it by the Great Depression, making some progress on infrastructure development, such as 

extending the road network to the departments in the south, extending the railway to the north and 
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constructing buildings such as the National Library of Bogotá. In social protection, the government 

regulated strikes by Law No. 83 of 1931, and Decree No. 895 of 1934 limited the working day to 

eight hours and introduced compulsory social benefits. However, there was little movement 

concerning agriculture, and the social structure of the countryside remained intact.  

After thousands of days of war, Colombia avoided significant military conflicts for a long 

time. However, the fragile peace was broken when Colombia invaded Peru in 1932.  

The Colombo-Peruvian War, or Leticia Conflict70 took place between 1932 and 1933 in the 

Putumayo Basin in the municipalities of Puerto Leguizamo and Leticia. Relations between Peru 

and Colombia had been strained since the beginning of the twentieth century because of a lack of 

clarity about the boundaries between them in the Amazon jungle. In addition, rubber production 

in the area has made the dispute more acute because of the profits derived from the extraction of 

said material. Over the decades, there were various attempts at a diplomatic solution to the dispute, 

but on 1 September 1932, a group of 50 soldiers under the command of engineer Oscar Ordonez 

occupied the town of Leticia and raised the Peruvian flag, thus beginning a confrontation between 

the two countries.  

In Colombia, it was thought that the Communist army was invading the Amazon city, so the 

newspaper "El Tiempo" described what happened: "Three hundred Peruvian Communists took 

over Leticia last Thursday."71 But, the population in that jungle was poor, and there was more 

economic aid from Peru than from Colombia. For example, the salt that arrived in the jungle was 

of Peruvian origin and was also Peruvian, not Colombian, currency used in the area. Transport 

accessibility to the zone was much more accessible from Peruvian territory than from Colombian 

territory, and the few troops in the zone were colonial-type troops from Peru.72  

The most important thing for Colombia was the modernization of the army. The fighting 

showed that Colombia's Armed Forces had hitherto been in the service of politicians but were 

utterly useless in defending against foreign invasion. Until 1930 the troops were meagre in 

personnel; training and arming left much to be desired. After the outbreak of the Leticia events, it 

was possible to arm the frontier army with more than 1,900 men73, thus achieving parity with the 

Peruvian army. Since then, the country's armed forces have become increasingly important.  

 
70 Lopez García J. Conflicto de Leticia. Colombia, Perú, Ecuador, Méjico y Brasil / Folletos HispanoAmericanos, 
s.f. en 8º. — Madrid: Librería Victoriano Suarez, Aproximadamente, 1900. — P. 73. 
71 Diario El Tiempo. Lecturas dominicales / Diario El Tiempo. // sábado 3 de septiembre. — 1932. —  Pages no date. 
72 Torres del Río C., Op. cit., p. 80. 
73 Zárate Botía C. Amazonia 19001940: el conflicto,  la guerra y  la  invención de  la  frontera  / C. Zárate Botía.  — 
Leticia:  Universidad  Nacional  de  Colombia  (Sede  Amazonía).  Instituto  Amazónico  de  Investigaciones  (IMANI). 
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The patriotic feeling generated by this invasion is difficult to exaggerate. Perhaps as an 

atonement for their inaction in seceding Panama, financial donations were made by wealthy 

families, especially from the departments of Nariño and Huila, to support the defense of 

Colombian territory. However, the war's end was less about armed confrontation than the 

assassination of Peruvian General Sanchez Cerro in April 1933. Negotiations between the two 

countries occurred on Brazilian territory, resulting in a peaceful territorial and commercial 

resolution.  

In the 1930s, the first signs of what was to come in the country in the 1940s and 1950s, the 

period of Violence began to emerge. The 1930s were called the "Years of Neglect"74 a process of 

forced liberation by the liberal government in the departments of Boyacá and Santander. The aim 

was to displace the conservative power in the rural areas and reduce the enormous influence on 

the population of the clergy as the fundamental pillar of conservatism. Although the clashes in 

these territories were armed, within domestic political discourse, the confrontation was not direct 

but discursive-symbolic.  

This confrontation led to revanchism between the parties, inciting in the two parliamentary 

groups a desire for political revenge against each other. This set the stage for the bloody years to 

come. 

1.2 Period of Violence (1948-1957) 

"The Violence" as a historical period is multidimensional - the sum of conflicts and different 

kinds of violence. However, its central meaning lies in the political confrontation between two 

political parties - liberals and conservatives. There is no consensus in historiography about this 

period's exact upper and lower chronological boundaries; some historians date it from 1946 to 

195875, аn others, from 1946 to 196076.  

As discussed in the previous chapter, the roots of the two-party socio-political confrontation 

and the violence it provokes in Colombia date back to the nineteenth century. The deep social 

inequalities and ideological rivalries between the two different forms of government only 

intensified over the years. By the 1940s, the country was already irreparably and deeply divided. 

The blues or so-called "Godos" were defending conservative hegemony under the guise of the 

clergy and their anti-atheist, anti-Masonic, anti-communist, in other words anti-liberal, crusade. 

 
74 Guerrero Barón J. Los años del olvido: Boyacá́ y los orígenes de la violencia / J. Guerrero Barón. — Bogotá: Tercer 
Mundo Editores. Instituto de Estudios Políticos y Relaciones Internacionales de la Universidad Nacional, 1991. 
75 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E., Op. cit.  
76 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p.113.  
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On the other hand, the Reds or "Cachiporros" held to an anti-oligarchic doctrine which defended 

the agrarian, workers', and urban movements. Moreover, the parties had armed groups: the 

Conservatives had the "birthers" and the "Chulavit police", while the Liberals were associated with 

the Liberal partisans and Communist self-defense groups.77  

In 1945 the then-president of the Republic, Alfonso López Pumarejo, stepped down from 

office, leaving Alberto Lleras Camargo as head of government after an electoral struggle against 

liberal candidates Gabriel Turbay and Jorge Eliécer Gaitan, the conservative Mariano Ospina Pérez 

wins the election. With this event, the "Liberal Republic" of the period between 1930 and 1946 

ended, giving way to the "Conservative Restoration", which lasted until 1953. 

At first, Ospina Pérez proposed establishing a national unity government, but it was just an 

attempt to eliminate opponents. As government minister José Antonio Montalvo said in 1947: "We 

have pacified this country with blood and fire"78. The clashes had already killed 14,000 people in 

the countryside by 194779.  

The repression in the countryside involved forced resettlement. Many families had to leave 

their plots to save their lives, thus settling illegally in the cities and becoming cheap labor for 

industry. A march of silence was held on 7 February 1948 to seek a peaceful resolution to the tense 

situation in the countryside and the city's deplorable working class. Thousands of people, led by 

Jorge Eliécer Gaitán, asked President Mariano Ospina: "Peace and mercy for the country". 

The leader of the Gaitan Liberal Party became very popular with the population because of 

his speeches against the oligarchy. From 1931 to 1932, as a member of Congress, he conducted a 

political investigation into the banana plantation massacre. Later, as mayor of Bogotá and minister 

of education, he undertook various reforms that supported the lower classes of society, including 

measures to improve school canteens, achieve mass literacy, and agrarian and other reforms.  

By 1946 Gaitan had begun his political battle with slogans such as "For the conquest of power" 

and "For the moral and democratic restoration of the republic."80 "I am not a man, I am the people, 

and the people are above their leaders", "Hunger neither liberal nor conservative", "Against 

oligarchy, charge!" and others. The speeches of "El Negro Gaitan" (as his political opponents 

 
77 BernalCastro C. A., MoyaVargas M. F. Conflicto armado en Colombia Derecho internacional humanitario en el 
conflicto armado colombiano.  / C. A. BernalCastro., M.F. MoyaVargas., M. TiradoAcero. — Bogotá: Editorial 
Universidad Católica de Colombia, 2018. — P. 85. 
78 Villar Borda, C. La pasión del periodismo: testimonio / C. Villar Borda — Bogotá: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 
2004. — P. 143. 
79 Valencia Gutiérrez A. Memoria y Violencia. A  los cincuenta años de "La Violencia en Colombia" de monseñor 
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pejoratively called him) mobilized the crowd; the workers and peasants felt identified with him 

thanks to his oratory skills, which he had learned under Enrico Ferri during the Mussolini 

government.  

Let us dwell on one of the events that changed the country's history: the Bogotazo on 9 April 

1948. At 13:05 in the center of Bogotá, at the door of the building that bears Agustin Nieto's name, 

presidential candidate Jorge Eliécer Gaitán was the victim of an attempt on his life by Juan Roa 

Sierra (1921-1948) as he was leaving his office. The unrest began immediately: civilians with 

machetes in their hands began protests which resulted in the destruction of many buildings 

throughout the capital. Gaitan was taken to the Central Hospital and died a few minutes later. The 

perpetrator of the murder was pursued, captured, dragged through the streets, and lynched by a 

mob in the Plaza de Nariño before being left disfigured on the steps of the National Capitol. The 

uprising against Mariano Ospina's government spread like wildfire across the country, with the 

population feeling ridiculed and deceived. People saw in Gaitan the last hope for political and 

democratic change. 

After Gaitan was killed, soldiers of the Presidential Guard battalion surrounded the 

presidential house, and Lieutenant Silvio Carvajal gave the order to shoot at the approaching 

civilians. At three o'clock in the afternoon, Captain Mario Serpa, leading a tank unit of three battle 

tanks and six armored vehicles, left its location in Santa Ana (now Northern Canton) and headed 

for the Plaza de Bolívar. At four o'clock in the afternoon, the tanks arrived in the city center, and 

"as they approached 11th Street, one of the tanks stopped, turned around and began firing at the 

crowd".81 In addition, snipers also fired from the roof of the building opposite the demonstrators. 

Thus, dozens of bodies began to appear on the city streets. 

From the very beginning of the events described, the position of the state and the media 

expressing the state's point of view has been to demonize the protesters82, highlighting the outrages 

of the angry population rather than the reasons that prompted the population to take to the streets 

to demand a fair trial for the murder of the Liberal leader and the resignation of President Mariano 

Ospina. Thus, as Enrique Santos says: "The flames of 9 April not only consumed the trams and 
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architectural gems of the city but turned the democratic essence of the country into ashes of 

violence that has lasted for more than half a century."83 

With this "failed revolution", the fuse of war was lit between the Liberals and Conservatives, 

whose relations had already been tensed enough since the mid-nineteenth century. However, after 

the assassination described, they found themselves in an "undeclared civil war" with each other. 

This led to an escalation of the conflict, and the period from 1949 to 1957 can be considered one 

of the most violent in Colombian history84.  

Michael Larosa and Herman Mejía write on the subject as follows: "It is impossible to date 

the origin of the violence in the country, but we can say that tensions between the Liberals and the 

Conservatives, the root cause of the conflict, had already existed since the 1930s. The 

Conservative's return to power in 1946 disappointed people with low incomes, who felt cheated. 

And the assassination of Gaitan, the most charismatic, loyal, and determined political leader of the 

time, created excessive violence in the country. However, the violence eventually subsided in the 

late 1950s, largely thanks to a political program of power-sharing among elites united in the 

National Front"85. 

From 9 April 1948 onwards, the violence was manifested with great intensity. With time, it 

becomes clearer that after Bogotazo, the state suppressed any popular movement and any struggle 

for citizens' rights, insistently emphasizing their association with leftist ideology to delegitimize 

these speeches. The authorities' sharp condemnation of the events described was due, among other 

things, to the fact that the population chose to destroy places that were themselves associated with 

power and signified authority: the Governor's Chamber, the Palace of Justice, the temples, the 

Bishops' Palace, and others.    

Bogotazo significantly impacted the country's political, historical, artistic, and cultural 

processes. The exclusion of part of the population from life and culture was radical, and political 

violence became part of the Colombian reality. Nevertheless, why was Gaitán's murder decisive 

in unleashing these events? Jorge Serpa Erazo writes that this happened "because his death 

increased the stratification of society and spurred the political persecution of opponents, as well 

as revealing a crisis in the legitimacy of state power."86  

 
83 Santos Molano E. El día en que mataron a Gaitán [Электронный ресурс] / E. Santos Molano // Credencial Historia 
No.  195.    Marzo.  —  2006. // Режим доступа: https://www.banrepcultural.org/bibliotecavirtual/credencial
historia/numero195/eldiaenquematarongaitan (дата обращения: 06.15.2021). 
84 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p.114. 
85 Ibid. 
86 Neira, A. Op. cit., pages no date. 
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As we noted above, since then, the repression has grown exponentially. This was mainly due 

to the action of armed groups on both sides: on the conservative side were the "birds" and 

"chulavitas" we mentioned earlier, composed of peasants and urban dwellers, mainly from the 

Valle del Cauca region. The liberal resistance forces were led by guerrillas led by Guadalupe 

Salcedo and units of communist self-defense groups led by Jacobo Prias Alape. Because of the 

continuing abuse of their position by the government armed forces in the countryside, the liberal 

guerrillas gained widespread popular support in Tolima, Eastern Plains, Magdalena Medio, and 

Cordoba regions Quindío and Antioquia. This involvement of the inhabitants gave the conflict the 

connotation of a people's war.  

This situation persisted throughout Laureano Gómez's presidential period, between 1950 and 

1953, when land expropriation, massacres and enforced disappearances of political figures were 

part of the social landscape. Moreover, Laureano was linked to European fascism: his commitment 

to Spanish Falangism87 was evident through the newspaper "El Siglo" which he published. At the 

same time, his association with Hitler and Mussolini was not apparent88, but its existence has been 

proven.   

Violence in Colombia is multifaceted, partly because of the country's geography and 

centralism of power. The government in Bogotá, unaware of the needs of the people in the regions, 

made it impossible to unify the country and enforce the law throughout its territory. The lack of 

unity between rural and urban Colombia only exacerbated social problems rooted in the nineteenth 

century, resulting in an unprecedented wave of repression.  

Between 1948 and 1959, there were 29 massacres, ten by the Liberal guerrillas, seventeen by 

various Conservative groups and seven by the National Army or police89. Among them, the best 

known for their level of brutality and barbarity is the San Vicente de Chucuri massacre carried out 

by Liberal guerrillas in 1949 when 100 people died, the Ataco Tolima massacre carried out by 

conservatives in 1951 when 13 people died, and the Lebanon-Tolima massacre carried out by 

Laureano Gomes' government in 1952, which killed some 1,500 people.90 It is thought that from 

1948 to 1960, a total of about 250,000 people were killed.91 

The official authorities' apparent inability to solve the population's problems and its failure to 

stem the tide of repression created distrust in the official and democratic sectors of the country. 

 
87 El Siglo. / El Siglo. // Bogotá, 18 de abril. — 1938. — Pages no date. 
88 Hernández J.A. Los leopardos y el fascismo en Colombia / J.A Hernández. // Historia y Comunicación Social. — 
2000. — No. 5 — P. 221227. 
89  Data  taken  from:  Bases  de  datos    ¡Basta  ya!  Colombia:  Memorias  de  guerra  y  dignidad.    —

http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/basesDatos.html (Accessed: 27.09.2021). 
90 Mejía Pavony G., Larosa M., Op. cit., p. 114. 
91 Ibid.  
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That is why the National Army, supported by a considerable number of traditional politicians, both 

liberal and conservative, staged a coup d'état.  

In 1953 General Gustavo Rojas Pinilla came to power in the republic, establishing the 

country's only twentieth-century dictatorship.92  One of his first acts as head of state was to 

conclude a truce with the liberal guerrillas, ending the first phase of the violence. On 13 September 

1953, the first so-called "peace process" in Colombian history was carried out, resulting in more 

than 3,500 soldiers laying down their arms in exchange for a truce and amnesty. As one former 

combatant put it: "General Gustavo Rojas Pinilla's offer was an outstretched hand from the State, 

which for the first time did not repress us by calling us bandits, but told us to reconcile and return 

to the countryside".93 

As part of the general's political reforms, women's suffrage was legalized in 1954. In the same 

year, Rojas Pinilla founded National Television, introducing it to the country as a symbol of 

modernity. There were also enormous changes in education, such as improving public and rural 

education and creating schools and universities. During his reign, the Atlantic Railway was 

completed, and many other improvements to road infrastructure were made, as well as advances 

in popular and peasant housing and support for indigenous peoples.  

Although there were many positive social and political changes in Colombia during this 

period, one of the most questionable aspects of the Pinilla government was the censorship of both 

the press and artists.94  The government also carried out a brutal crackdown on the political 

opposition, banning the Communist Party and carrying out a relentless crackdown on the 

Protestant faith. It also went down in history that the Pinilla government carried out a massacre of 

students on June 8 and 9, 1954, when 12 students of the National University were killed by the 

"Colombia Battalion".  

1.3 The National Front and the outbreak of armed conflict (1958-1974) 

The end of Rojas Pinilla's government fell in 1957. This date marked the beginning of a new 

phase of Colombian political life: the National Front (1958-1974). Thanks to liberal Alberto Lleras 

Camargo, who became the first president of the Front, a coalition of liberal and conservative parties 

 
92 El Tiempo. Gustavo Rojas Pinilla, la única dictadura del país en el siglo XX [Electronic source] // Redacción El 
Tiempo 23 de junio — 2010. // Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS7821736 (Accessed: 
18.05.2021). 
93 El Tiempo. Medio siglo del armisticio [Electronic source] // Redacción El Tiempo 12 de septiembre — 2003. // 
Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM103433 (Accessed: 18.05.2021). 
94 Acuña Rodríguez, O. Censura de prensa en Colombia, 19491957 / O. Acuña Rodríguez. // Historia caribe. — 
2013. — Vol. VII, No. 23 — P. 241267. 
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was launched to end the military dictatorship and the period of bipartisan violence. The main 

principle of this new type of government was the alternation of the presidency by members of the 

two parties and the equal distribution of party members in parliament. However, the figure of Rojas 

Pinilla did not disappear; he became one of the leading opponents of the two main political forces 

in the country, even venturing to contest the republic's presidency in 1970. Moreover, the election 

was tainted by allegations of fraud in favor of the conservative Misael Pastrana Borrero95.  

The National Front started a new wave of violence. Bipartisanship was overcome, but social 

inequalities, political conflicts and economic problems were not. This laid the groundwork for the 

outbreak of internal armed conflict, which continued until the end of the century. It is no longer 

a question of open civil wars (as in the nineteenth century or the Thousand Day War at the 

beginning of the century) or clandestine civil confrontations like bipartisan violence; here, a new 

form of violence begins guerrilla warfare. Political stubbornness on the part of the population, 

which would not allow a political force other than the National Front to gain power, and the 

ideological influence of the Cuban Revolution, the Chinese Revolution and the Cold War led to 

the creation of the FARC (Revolutionary Armed Forces of Colombia) in 1964, the ELN (National 

Liberation Army) in 1965, the EPL (Popular Liberation Army) in 1967 and the M-19 (Movement 

of 19 April) in 1973.  

Thus, the liberal guerrillas laid down their arms in the 1950s. However, because the promises 

made by the state to grant amnesty and commit assassinations of influential liberal guerrilla leaders 

such as Guadalupe Salcedo96, were not fulfilled, most of the self-defense refused to become part 

of the National Front. In addition, the persecution that Rojas Pinilla's government carried against 

the Communist Party led the rebels to adopt as their primary ideological source the support of 

Marxism. As a result, the leftist insurgents began armed struggles, above all in Marquetalia 

(Tolima), Riochiquito (Cauca), El Pato (Caquetá) and Guayabero (Meta).  

The FARC (Revolutionary Armed Forces of Colombia) is a radical left-wing rebel group 

founded in Marquetalia on 27 May 1964.97. Its ideological basis was Marxism-Leninism. Until 

2021 it was considered a terrorist group by the United States. In the beginning, it consisted mainly 

of peasants.  

 
95 Noriega C.A. Fraude en la elección de Pastrana Borrero / C.A. Noriega.  — Santafé́ de Bogotá: Editorial La Oveja 
Negra, 1998. — P. 255. 
96 Villanueva  Martínez,  O.  Guadalupe  Salcedo  y  la  insurrección  llanera  19491957/  O.  Villanueva  Martínez.    — 
Bogotá: Colección General  Biblioteca Abierta. Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia, 
2014. — P. 774.Villanueva Martínez. Guadalupe Salcedo y la insurrección llanera 19491957. (Colección General  
Biblioteca Abierta). Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia (March 14, 2014).  
97 Torres del Río C., Op. cit., p.215. 
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The timing of the beginning of the internal armed conflict in Colombia and the founding of 

the FARC dates to the period following the assassination of the communist leader Jacobo Prias 

Alape, nicknamed "Charro Negro", in Gaitania, in the Tolima region, in 1960. This leader was one 

of those granted amnesty by the Rojas Pinilla government, and his murder marked the direction in 

which the National Front government would act towards the demobilized. So other previously 

amnestied liberal leaders, such as Pedro Antonio Marín, left their farming tools and returned to the 

mountains to lead the armed struggle.   

In 1961 the areas where the guerrilla groups were located were named "independent republics" 

by President Álvaro Gómez. For this reason, until 1964, the authorities conducted active military 

operations in the guerrilla campsites in Marquetalia to regain control of these territories. After 

Operation Sovereignty, the group asked the national government to implement agrarian reform, 

build schools and hospitals and withdraw troops from Marquetalia. Between 25 April and 15 May 

1966, after the government rejected the rebel group's request, the FARC was founded with Jacobo 

Arenas as its ideologue and under the command of Pedro Antonio Marin, who took the name 

Manuel Marulanda Velez and the call sign "Tirofijo" during the war. He commanded the armed 

group until his death from natural causes in 2008.  

FARC was later led by Alfonso Cano, assassinated in 2011, and later replaced by Rodrigo 

Londoño Echeverri, aka Timochenko. The latter signed a peace treaty with President Juan Manuel 

Santos on 26 November 2016 after 50 years as an armed group98. Since its demobilization and up 

to the present, the FARC has been a political party under the name of the United Alternative 

Revolutionary Force. Although there remain some differences between the FARC and the 

Colombian government, and they continue to pose a serious challenge to national security, despite 

the challenges to the full implementation of the ceasefire agreement, peace with the FARC is 

considered one of the government's most outstanding achievements in the search for peace and 

national reconciliation in the past century.  

On the same wave of dissent with the state that led to the creation of the FARC in 1965, 

another rebel group emerged: the Army of National Liberation, hereafter the ELN. This Marxist-

Leninist insurgent group was founded under the influence of the Cuban Revolution ideas in the 

Santander department. At first, it was an urban group composed mainly of students who had come 

to Cuba in 1963; dissatisfied with Colombia's political and social situation when they returned 

home, they too decided to make a revolution. One of its prominent ideologues was the priest 

 
98 Poder Legislativo Colombia. Acuerdo Final para la Terminación del Conflicto y la Construcción de una Paz Estable 
y Duradera. Junio de 2016 [Electronic source] / Gobierno Nacional., FARCEP. — Colombia, 2016. // Avaliable at: 
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Camilo Torres Restrepo, who, after obtaining a degree from the University of Leuven (Belgium), 

became a professor of sociology at the National University of Colombia. This priest pioneered 

liberation theology, which offered a dialogue between Marxism and Christianity. His inclusion at 

ELN 99 in 1965 is important because of the prestige he had as an academic and public interest 

advocate. His dual role as priest and revolutionary caused him to be mythologized after his death 

in action in 1966. The ELN continues to be an active group at present.  

For its part, The National Liberation Army, hereafter the EPL, was founded in 1967 by a group 

of communist leaders, including Libardo Mora Toro, Pedro Vasquez Rendón, Pedro Leon Arboleda 

and others.100 Their ideological position was emphatically leftist, but over the years, they moved 

away from Maoism, passing through Marxism and the Stalinist line of the extreme left. Most of 

this group demobilized in 1991, creating a political movement called Hope, Peace, and Freedom. 

Nowadays, there remain the "heirs" of the group, the dissidents, who continue the armed struggle, 

especially in the border areas of Venezuela and Colombia.  

The M-19 (9 April Movement) was founded on 19 April 1970. Unlike the FARC and the ELN, 

whose guerrilla cells were located mainly in rural areas of the country, the M-19 were urban 

guerrillas. This armed group emerged as a reaction to irregularities and possible fraud in the 

presidential elections. General Gustavo Rojas Pinilla was the loser, and Misael Pastrana Borrero 

was the winner. The ideological position of this armed group was nationalism and socialism, and 

they relied more on a "coup d'état" than on confrontation with the armed forces. Some of the most 

important political actions of the M-19 were the theft of the sword of Bolívar in 1974, the theft of 

weapons from the Northern Cantonment on 31 December 1978, the capture of the Embassy of the 

Dominican Republic in 1980 and the fateful seizure of the Palace of Justice in 1985. After 

demobilization in 1990, they became a political group called the M-19 Democratic Alliance. They 

were one of the most fundamental forces in the process of the National Constituent Assembly in 

1991, which resulted in the current Colombian constitution. 

The peculiarity that socialist, communist, and nationalist ideologies had in the Colombian 

context stems from the fact that the notion of revolution, so essential and almost "transcendent" 

for countries such as the USSR, China, Cuba, or Mexico, did not have a strong enough resonance 

in Colombian society to be able to generate social and political change in Colombia. Initially, it 
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was a question of the impossibility of planting Communist ideas of Marxism-Leninism coming 

from the USSR and transplanting a revolution like the Cuban one to a territory with different 

geographical and social conditions; all this made it impossible to implement an ideological 

struggle.  

Colombia's geographical and social characteristics make it very different from other Latin 

American countries; for example, its postcolonial structure and small indigenous population 

distance it from the Mexican Revolution and broad cultural pluralism. All this distances the 

country from any nationalism. Moreover, Colombia does not have some giant enemy, as in the 

case of Cuba's fight against the "American empire". Moreover, Colombia has been an ally of the 

United States since 1961, and finally, the policies of its authorities are more of a "caste" policy 

than an ideological crusade.  

Over the years, the ideological foundations of the insurgencies began to recede into the 

background. The main reason for the ideological degradation of the insurgent groups was the 

volatility of their funding. Initially, local peasants supplied weapons and equipment to support the 

armed fronts because, as César Miguel Torres Del Rio stated, "Unable to eliminate the factors 

associated with violence, political banditry emerged between 1958 and 1965. By the end of 1964, 

more than a hundred gangs of armed men were operating locally with the support of rural 

communities101. 

Over the years, however, this situation has changed: drug trafficking, illegal mining and 

kidnapping ransoms have become the primary source of income. On top of this, forced recruitment, 

the use of anti-personnel mines, the environmental damage caused by military attacks on 

infrastructure and terrorist attacks have created an aversion to insurgency among the population. 

As a result, the goals of the armed struggle for power to accelerate social change have been 

replaced by goals of a more economic nature, all related to drug trafficking. In addition, the actions 

of the insurgency have dealt a decisive blow to leftist parties within Colombian democracy. The 

distrust of left-wing ideas was rooted in the rejection of the insurgency by part of the population, 

especially in the cities.  

In contrast to the left-wing guerrillas, there has been a growth of paramilitary formations 

among the conservatives. The forerunners of these formations can be found in the time of the 

Violence (police "chulavita" or "birds"); among the most memorable leaders of the 1950s were 

such characters as Leon Maria Lozano, alias "El Condor". This peasant was a well-known 

paramilitary leader and founder of a group that killed nearly 4,000 liberals. His story is 

 
101 Torres del Río C., Op. cit., p. 198. 



42 

 

 

immortalized in Gustavo Álvarez Gardeazábal's "Condors are not buried every day." 102  The 

actions of these groups were particularly bloody, using torture techniques such as the famous 

"Colombian necktie", which consisted of opening a person's throat and sticking out the tongue of 

the murdered person. This paramilitary movement intensified in the 1960s, intending to stop the 

advance of left-wing groups. 

These illegal groups, called Self-Defense Forces, lacking cohesion and central leadership but 

supported by wealthy landowners, industrialists, business people and politicians affected by the 

guerrilla units, operated autonomously in different territories in the form of counter-partisan 

brigades. They were consolidated when US General William P. Yarborough103 director of research 

at the Fort Braga Special Warfare Centre (North Carolina - USA), arrived in Colombia in 1962 

after leading a supervisory mission for US military operations in Vietnam, Algeria and Cuba and 

states the following about Colombia: "A team to select civilian and military personnel for covert 

training in repressive operations should be immediately established in that country in the event of 

hostile action".104 

Thus in 1965, the government of Guillermo León Valencia signed a decree allowing the 

Colombian armed forces to arm the civilian population to defend their territories along with the 

military. This decree was only declared unconstitutional in 1989.  

An essential point in the development of the conflict since the early years of the National 

Front is the support that the United States has given to the national government in the anti-

communist struggle; proof of this support is the events of 1961 when the United States sends 

helicopters with instructors to accompany pilots to Colombia, and 1962 when US special forces 

are sent to Colombia to train Colombian soldiers. Since then, US support for Colombia has been 

constant, first in the fight against international communism, when the states provided significant 

assistance to the Colombian government in terms of equipping the Colombian army with weapons 

and in military training for Colombian soldiers and officers, and then in unsuccessful attempts to 

combat drug trafficking from the 1980s to the present105.  
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Thus, we see how, from the late 1950s to the 1970s, various armed groups were created that 

would become the protagonists of the new phase of violence in Colombia. These groups were 

created for various reasons: because of opposition to the National Front government, because of 

non-compliance with amnesties issued earlier by the same government, because of tensions 

generated by the Cold War, or simply because of an institutional crisis, as well as unsuccessful 

attempts to pacify the country. The direct opponents of such groups will be the paramilitaries set 

up to counter the guerrillas, supported by the state and the oligarchy.  

The conclusion reached by the National Centre for Historical Memory in its report on the 

violence of this period and the transition to a new phase of internal armed conflict is as follows:  

"The period of reclassification of armed groups and the emergence of guerrillas in open 

opposition to the two-party regime is the result of a combination of factors: remnants of the 

violence of the fifties, the National Army's attempts to retake rebel-held territory militarily, the 

National Front's limited capacity to introduce organized groups into the political system outside 

its traditional two-party system and the difficulty in severing the relationship that peasants and 

local authorities had with armed gr In this context, organized groups outside the parties and some 

of their dissident factions tended to perceive the National Front as an exclusive political regime. 

The closure of legal avenues of resistance to the political regime, which was demonstrated by the 

authorities, became the sufficient justification for many to choose armed struggle."106  

1.4 Conflicts with M-19: from the Palace of Justice siege to the peace process (1975-1989) 

Coming to power after the governments of Alberto Lleras Camargo (1958-1962), Guillermo 

Leon Valencia (1962-1966) and Carlos Lleras Restrepo (1966-1970), the government of Misael 

Pastrana Borrero (1970-1974) marked the end of the previous political period in Colombia. 

However, despite the emergence of armed insurgent groups in the 1960s, National Front 

governments had economic stability and, to some extent, social stability. Moreover, in the 1960s 

and 1970s, the activities of guerrilla groups were evident in rural areas, which meant that the 

conflict was less visible overall at the national level than in later times. 

Between 1970 and 1974, the economic boom ended, and the economy began to decline, and 

with it, social unrest in the cities became much more significant. One symptom of social discontent 

and retaliatory state repression was the civil strike of 14 September 1977, which resulted in injuries 

and deaths in the country's major cities107. This social discontent moves the conflict into the cities 
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when guerrillas begin to raid the country's main cities. To stop this advance of guerrilla groups, 

especially the M-19, the group with the most significant presence in the cities, the government of 

Cesar Turbay Ayala (1978-1982) passed the National Security Act. This law was part of the 

national security doctrine of the United States, and its purpose was to curb social protest and 

prevent the emergence of guerrilla groups. 

Turbay's relationship with the strikers was strained from the very beginning of his political 

career when he stated in a 1938 interview: "We have much in common with the workers, almost 

everything; but we alienate ourselves from each other when they are put into the hands of strike 

organizers…"108 , and this would be the credo of his government, branding social protest and 

linking strikers with insurgent groups. During the National Security Act, there have been 82,000 

arbitrary detentions and torture and human rights violations committed by the armed forces against 

workers, students, and members of guerrilla groups109.  

In the countryside, the economic situation also deteriorated because of the need for real 

agrarian reform, which never took place, and the policies pursued by the Pastrana government, 

which put the peasants at a disadvantage in competing prices for foreign products. All this forced 

many farmers to replace their crops with illegal, more economically advantageous crops. Another 

issue that complicated the social situation in the country was the FARC's use of a kidnapping 

strategy: in 1976, the first kidnapping of a foreigner, the Dutch diplomat Erik Leupen, in Cali, 

organized by the rebel group, occurred. This practice would be repeated among the guerrilla 

groups, who used hostages as barter material to release guerrillas from prison and for economic 

gain. 

Thus, during the presidency of César Turbay Ayala, M-19 managed to make some shifts in 

public opinion; there was an increase in kidnapping as a means of financing the FARC, an increase 

in drug trafficking, and beyond that, the government had established itself as a violator of human 

rights.  

The successor government to Turbay also could have done better regarding security and 

conflict resolution. In 1982 Belisario Betancourt came to power. Despite his attempts to make 

peace with the FARC and M-19, he had to deal with some of the worst moments in national history, 

such as the events at the Palace of Justice and the Armero tragedy (a natural disaster resulting from 

 
108 Turbay Ayala, J.C. Entrevista en El Tiempo // El Tiempo, 10 de abril — 1938. En: Pécaut, D. Orden y violencia: 
Colombia 19301953/ D. Pécaut. — Medellín: Fondo Editorial Universidad Eafit, 2012. — P. 148. 
109  GMH,  Grupo  de  Memoria  Histórica.  El  orden  desarmado.  La  resistencia  de  la  Asociación  de  Trabajadores 
Campesinos del Carare / GMH.  — Bogotá: Taurus. Publicaciones Semana, 2012. — P. 516. 
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the volcanic eruption of Nevado del Ruiz that killed between 25,000 and 30,000 people) 110. In 

addition, President Betancourt had to deal with a crisis with numerous drug-terrorist attacks 

throughout his administration until 1986. 

The Palace of Justice siege, the heart of Colombia's judicial system, was carried out by a 

detachment of the rebel formation of the movement on 19 April (M-19). Its purpose was to publicly 

condemn the president of the Republic, Belisario Betancourt, for not respecting the peace 

agreement signed in Corinto (Cauca province) on 24 August 1984. However, in the face of the 

government's refusal to negotiate, the armed forces regained control of the palace with 

disproportionate force. There were 350 people inside the building, including staff, judges and 

visitors. After 27 hours of assault and subsequent control by the armed forces, there were 101 dead, 

of whom 11 were judges, 12 were missing, and four were found in mass graves between 2000 and 

2017. In addition, many files were destroyed, and the building was set on fire. 

Among the many questionable facts about those events, "it was, in fact, a chronicle of a 

declared death". For example, documents released in 2010 establish that the state was aware of the 

rebel plan.111 Despite this, the palace's security had been handed over from the police to a private 

company a few days before the events. Similarly, it remains unclear why the security of the judges 

was so severely compromised at the time, even though they were considering an agreement to 

extradite Colombian nationals (among them the infamous head of the Medellín cartel, Pablo 

Escobar) to the United States for drug trafficking and even though drug traffickers had already 

threatened the judges and their families with death. 

Another essential point, truly undiminished to this day, is what happened to the civilians who 

left the building alive. Facts indicate that the people rescued from the palace and taken to the "Casa 

del Florero" museum later went missing. Moreover, according to journalist Daniel Coronel112, the 

body of one of the judges was later recovered inside the destroyed building. At the same time, 

videos confirm that he initially survived, although seriously injured, and made his way out of the 
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(Accessed: 18.07.2021). 
111 Laverde  Palma  J.D.  El  reporte  secreto  del  Palacio  de  justicia  [Electronic  source]  /  J.D.  Laverde  Palma  //  El 
Espectador  16  de  junio.  —  2013.  //  Avaliable  at:  https://www.elespectador.com/judicial/elreportesecretodel
palaciodejusticiaarticle428011/ (Accessed: 09.07.2021). 
112 Coronel D. El máximo engaño [Electronic source] / D. Coronel.  // El Espectador 15 de noviembre.  — 2013. // 
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palace. In addition, some people who also got out of the palace alive after the return of the palace 

to army control were found dead in mass graves many years later113. 

As a precedent for what happened, the M-19 rebel group seized the Embassy of the Dominican 

Republic in 1980. During this operation, guerrillas took the ambassadors of the United States, 

Israel, and Switzerland hostage. The siege aimed to free some 300 political prisoners held in 

prisons and obtain a ransom of $50 million to release the hostages. The most significant 

achievement of this attack was the mediatization of M-19, as news of the kidnapping of the 

ambassadors made international press headlines, making the insurgent group much more visible. 

It is worth noting that the storming of the Palace of Justice was also aimed at drawing international 

press attention to the failed peace process in Colombia. It was a miscalculation on the part of the 

M-19 to decide that taking control of the country's judiciary would be sufficient reason for the 

executive and legislative branches to sit down at the negotiating table and thus declare the 

president impeached. 

When we analyze the army's actions to regain control of the site, rescuing the hostages was 

not the primary objective. Renan Vega states: "'Operation Rastrillo', as they called regaining 

control of the Palace of Justice, was another door-to-door, house-to-house army operation, in 

which the military fired first and only asked questions afterwards"'114. One hypothesis as to the 

meaning of what happened is that the real power in those hours was in the hands of the military 

and not the president.115 This version was rejected by the authorities, including Minister Jaime 

Castro.116 

The Armed Forces aimed to destroy the M-19, and there is also a long history of hatred and 

strife behind it. This guerrilla group has repeatedly damaged the reputation of the military: the 

theft by the M-19 of the Sword of the Liberator Simón Bolívar from the Quinta de Bolívar house 

museum in the capital city has already been mentioned above. This event was very prominent in 

the media and marked the emergence of the M-19 on the political scene in the country. On 31 

December 1978, insurgents broke into a military base in Bogotá through an underground tunnel 

and stole thousands of weapons. In 1980, there were events at the Dominican embassy and in 1984, 

 
113 El Tiempo. Hallan a desaparecida del Palacio de Justicia [Electronic source] / El Tiempo redacción 09 de agosto. 
— 2020. // Режим доступа https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM1217443 (Accessed: 09.07.2021). 
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President Betancourt granted the movement an amnesty, a decision not to the military's liking. The 

report of the Truth Commission confirms that "according to various versions, it is undisputed that 

the army, feeling that its honors had been seriously hurt by events such as the theft of five thousand 

weapons from the Northern Canton, the Government's agreement to a ceasefire in the armed 

conflict in Yarumales, and other successful actions of the guerrilla group, simply waited for an 

opportunity to strike back at its enemy."117 

Another vital point worthy of our attention is media censorship and self-censorship. For many 

years there has been a theory of collusion between the media and the government. For example, 

while the Chief Justice was calling for a ceasefire from the army, the Minister of Communications 

decided to suspend broadcasting what was happening at the palace in order to put a football match 

on national television. 

The destruction of evidence and archives was a considerable obstacle to subsequent 

investigations. The careless handling of the dead, the weapons, and the possessions of the people 

in the palace prevented a credible reconstruction of the events. Adding to the disappearance of the 

evidence is the destruction of the building built by Roberto Londoño in the 1960s. With the 

construction of the new building, a new chapter in the country's history opens.  

Among other theories of what happened is the theory, denied by M-19 members, that the 

storming was financed by drug traffickers in order to destroy documents related to their 

extradition.118 However, among the destroyed papers were also documents relating to the military, 

suggesting that the storming gave the army an excuse to attack the country's principal judicial 

organ.119 

However, what was a breakthrough in the coverage of the country's history concerning the 

storming of the Palace of Justice was the relentless struggle of the relatives of the people who had 

gone missing. Two hours after the shooting ended, César Rodríguez asked on national radio for 

the whereabouts of his brother Carlos Augusto Rodríguez Vera, the palace canteen administrator. 

Since 8 November, other relatives of the missing began searching for their loved ones, and from 

the same day, they began receiving threats. Although records show that the canteen workers walked 
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out of the palace alive towards the Independence Museum, the investigation against the military, 

who were involved in the alleged killing of civilians, is still pending. 

The whole truth has yet to be established, but some progress has been made. Renan Vega 

Cantor, a professor at the National Pedagogical University of Colombia, raised the issue of several 

truths, each different from the other: historical, judicial, and media. Thus, although the trial was 

highly protracted, in the end, the court sentenced Colonel Alfonso Plazas Vega, commander of the 

cavalry school responsible for using armored vehicles, 120  and General Jesús Armando Arias 

Cabrales, who directed the operation from the Independence Museum. In addition, the Inter-

American Court of Human Rights in 2014 sentenced the Colombian state. This document holds 

the state responsible for the enforced disappearance of more than twelve people and the subsequent 

extrajudicial massacre of another civilian. Judicial truth has taken place, but not thanks to the state, 

but despite it, as well as the media. 

The media has repeatedly repeated that more clarity about the events at the Palace of Justice 

needs to be clarified. For many years, the media have treated what happened at the will of the state 

and the armed forces as a mere "abuse of power."121 Thus, the historical and judicial truths, in this 

case, do not coincide. The testimonies of survivors and the extensive documentation gathered over 

the last 30 years allow us to state that there has been a mishandling of evidence and that there have 

been enforced disappearances due to the actions of the armed forces. In order to kill the M-19 

guerrillas, the army also had to kill Supreme Court judges and other hostages. 

6 and 7 November 1985 in Colombia's capital shook the country's historical consciousness 

and had profound political implications that still reverberate today. Thirty-eight years after the M-

19 guerrillas seized the Palace of Justice and how the army regained control, the victims' families 

demanded justice. However, despite the passage of time, the trials have not been completed, and 

the historical truth has not been established. As in the first months after the storming, the blame is 

often placed on M-19, who misunderstood the judiciary's importance for the executive and the 

legislature. Others blamed the arrogance of the armed forces and their desire to end any insurgency, 

while part of the population blamed the alleged naivety of President Betancourt. Either way, it 

remains undeniable that the lack of truthful data on the dead and missing prevents this chapter in 

Colombian history from ceasing to bleed. 

 
120 Although Colonel (r) Plazas Vega was acquitted in 2015. In: El Tiempo. Corte Suprema absuelve al coronel (r) 
Plazas  Vega  [Electronic  source]  //  Redacción  El  Tiempo  16  de  diciembre  —  2015.  //  Avaliable  at: 
https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS16460067 (Accessed: 06.07.2021). 
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After the events at the Palace of Justice, during the reign of Virgilio Barco (1986-1990), the 

M-19 launched several attacks, taking over towns such as Nemocon (Cundinamarca) and 

Belalcázar (Cauca). Here too, they suffered severe setbacks, such as the death of their commander 

Alvaro Fayyad. However, the fate of this guerrilla group changed over time and with this change 

came the possibility of hope for peace and reconciliation: in 1990, M-19 was led by commander 

Carlos Pizarro Leongómez, whose strategy included trying to achieve a peaceful process of 

conflict resolution.  

The foundations of the process had been set long before in the Corinth Agreement of 1984, 

whose failure to implement the agreement led to the seizure of the Palace of Justice. It was more 

than a year-long process that included amnesty for the guerrilla unit and the government's 

compliance with 10 points, among them justice reform, electoral reform, and the creation of a 

special peace district. Finally, on 8 March 1990, in Santo Domingo (Cauca), Commander Carlos 

Pizarro gave his last order to the armed M-19 group: "Officers of Bolívar, disperse!"  

Despite the time, the memory of the events at the Palace of Justice is essential for the country's 

historical memory. However, unfortunately, right-wing politicians used the events to stigmatize 

politicians who emerged from the ranks of the M-19 guerrilla unit. At the same time, justice was 

slow to respond to the heinous violations committed by the armed forces. 

Although the peace process to resolve the conflict with this guerrilla group was successful, 

the fact that its members were not convicted after the seizure of the palace and that those former 

members of the group who are now active in politics have not apologized to their victims (although 

it is not a question of criminal responsibility because this issue was considered under amnesty) is 

morally outrageous. Helena Uran Bidegain, daughter of Carlos Horacio Uran, a magistrate of the 

Supreme Court who was murdered in the palace, writes about this, for example. However, this 

journalist also believes that the common good and the possibility of change in Colombia are more 

important than the desire for revenge, hatred and evil.  

The M-19, through its successes and failures, became a political force that achieved significant 

changes for the country after its demobilization. One such change was its participation in the 1991 

Constituent Assembly which resulted, as mentioned above, in the constitution that is in force in 

the country today. Also, out of the ranks of the M-19 came one of the most influential politicians 

of recent decades, who, for the past 30 years, has been a model of the struggle for peace. Moreover, 

Pizarro gave up his arms in 1990 and subsequently became one of the senators who, for decades, 

tirelessly fought corruption and the quest for social justice. Finally, we are talking about Gustavo 

Petro Urrego, who, on 19 June 2022, became the first popular left-wing and progressive president 

that the country elected for the first time in its 200-year republican history.   
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1.5 Between killings, attacks, massacres, and attempts at peace (1990-2002) 

The last two decades of the 20th century were particularly violent, not only because of political 

and social problems lingering from the 1950s and the rise of leftist rebel groups in the 1960s and 

1970s but also because of drug trafficking, the emergence of numerous drug production areas and 

the cartels that were created around the illicit drug trade (especially in Medellín and Cali). The 

combination of the above circumstances made the 1980s and 1990s the most violent decades of 

Colombia's second half of the 20th century. These years saw countless urban attacks, police 

killings, kidnappings, and the bloodiest massacres perpetrated by guerrilla groups and various 

paramilitaries.  

One manifestation of the violence that intensified in the last decades of the century was the 

assassination of presidential candidates who had sizeable popular support and strongly opposed 

the oligarchy. Although this practice has been a constant throughout Colombian history, it was in 

the late 1980s and early 1990s that most of those high-profile assassinations of leaders occurred, 

representing a reversal of traditional politics. As a precedent for political assassination, we can 

mention Rafael Uribe Uribe, stabbed to death in 1914 after a long diplomatic career and active 

involvement in the Thousand Day War. This was followed by the first assassination of a 

presidential candidate, Jorge Eliécer Gaitan, in 1948. The aftermath of his assassination marked a 

turning point in Colombian history. It led to the fulfilment of a prophecy that Gaitán himself once 

made: "The oligarchy will not kill me because it knows that if it does, the country will be turned 

upside down, and it will take half a century for the country to recover from this"122.  

Jaime Pardo Leal was the first candidate to be killed in the last decades of the twentieth 

century123. He died on 11 October 1987. This communist leader was the head of the political party 

Patriotic Union. Pardo Leal's struggle was aimed at exposing the links of the political oligarchy 

with drug trafficking and the growing influence of paramilitary movements. The Medellin cartel 

allegedly carried out his murder. Senator Bernardo Jaramillo Ossa124, of the Republic belonged to 

the same political party, a presidential candidate assassinated on 22 March 1990 at Bogotá airport. 
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The political struggle of this communist activist, who succeeded Pardo Leal in the party's 

leadership, focused on fighting for the rights of the agrarians and building a broad peace front.  

The assassinations of these two political leaders were only some elements of the repression 

directed against the Communist movement. The Patriotic Union party was virtually wiped out 

between 1985 and 1993 because the government rejected its communist ideological positions. It 

is worth noting that it was created due to agreements made between the FARC and the Belisario 

Betancourt government. In 1987, the party's leadership separated itself from the rebel group to 

avoid reprisals. However, as a result, some 1,163 people were killed, 123 went missing, and dozens 

were exiled.125 This systematic pattern of killings against this political group was classified as 

crimes against humanity by the Prosecutor General's Office in 2013. 

Another murder that has shaken the country the most was against the Liberal presidential 

candidate Luis Carlos Galán126. This politician and his political partner also assassinated Justice 

Minister Rodrigo Lara Bonilla. They gained tremendous popularity for their work against drug 

trafficking and exposing patronage of the drug trade and corruption. Galan was murdered on 18 

August 1989 while preparing to give a speech in the main square of the municipality of Soacha 

(Cundinamarca). Investigations suggest that he was murdered on the orders of drug traffickers 

from the Medellín cartel, Pablo Escobar, and Carlos Rodríguez Gacha, and politician Alberto 

Santofimio. In 2016, Colombia's Council of State recognized the murder as a crime against 

humanity127.  

In the last decades of the century, the M-19 previously mentioned, having laid down its arms 

and reintegrated into civilian life, became a political party called the M-19 Democratic Alliance, 

whose presidential candidate was Carlos Pizarro. On 26 April 1990, in Bogotá, this charismatic 

leader would become the last presidential candidate to be assassinated during the decade of the 

1980s. His assassination occurred while he was on a plane taking him on one of his campaign tours 

to Barranquilla. To date, it is unclear who was responsible for his murder. However, the 

investigation cannot be closed due to the statute of limitations, as it is also considered a crime 

against humanity.  
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Most political assassinations of this decade have targeted politicians with left-wing 

ideological positions, such as Pardo Leal, Pizarro and Jaramillo Ossa, or politicians who openly 

fought against drug trafficking, as in the case of Galán. The murders of these famous leaders were 

committed either by traditional political circles to stop the growth of leftist ideas in Colombian 

democracy or by heads of drug cartels who thus tried to avoid their extradition to the USA.  

The last phase of armed conflict in twentieth-century Colombia took place under the 

governments of César Gaviria (1990-1994), Ernesto Samper (1994-1998) and Andrés Pastrana 

(1998-2002). The 1990s began with an essential step towards peace: the M-19, parts of the 

National Liberation Army (hereafter the ELN) and Quintín Lamé's group laid down their arms, 

initiating the search for reconciliation in the country.  

Thus, during the decade of the 1990s, the participants in the conflict were mainly the 

Revolutionary Armed Forces of Colombia (hereafter FARC) and paramilitary groups. Although 

the National Army waged continuous combat operations against the armed groups of the National 

Liberation Army (hereafter EPL) and the ELN, the fight against the FARC marks the most horrific 

events of the decade. The FARC expanded its control over parts of the country exponentially; in 

the late 1970s, it had only nine bases; by 1986, the total number of bases had risen to 31128, and 

by the time it was demobilized in 2016 under the government of Juan Manuel Santos, the rebel 

army had over 60 bases and over 13,000 soldiers. 

The incessant kidnappings and the vast amounts of ransom demanded by the units from local 

landowners and business people triggered a boom in the paramilitary movement. The 

paramilitaries, which had their antecedents in the repression phase of the 1950s and state support 

in the 1960s, became much more prominent in 1978 thanks to the Security Act. 

This Security Law was a measure adopted by the Colombian government of President Julio 

César Turbay Ayala in response to the security crisis the country was experiencing at the time. Its 

main objective was strengthening the state's capacity to fight violence and terrorism. To this end, 

the president introduced a series of emergency measures restricting certain civil and political 

rights, such as freedom of association and freedom of the press. The law also expanded the powers 

of the army and police to detain, interrogate and prosecute those suspected of illegal activities. 

The Security Law was highly controversial, with many criticizing it for justifying human 

rights and civil liberties violations. Although some of its measures were repealed in subsequent 
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years, many of its provisions remained in force for several decades and encouraged the 

development of paramilitary forces in the country. 

However, the final consolidation of the paramilitaries came through "Las Convivir" (short for 

"Private Cooperatives of Surveillance and Security"). These were private security organizations 

set up mainly in the Department of Antioquia in the 1990s. They were set up to enable local 

communities to protect themselves from violence and crime and to help state security forces fight 

armed insurgents. These organizations comprised people who came together to provide security in 

their neighborhoods and municipalities through patrolling and surveillance. 

Initially, "Las Convivir" was created with the support of the Colombian government and 

received public and private funds to finance their activities. Over time, however, some of these 

groups became involved in drug trafficking and extortion, prompting the government to regulate 

and control their activities. As a result, in 2000, the Colombian government promulgated a law 

restricting the activities of "Las Convivir" and prohibiting their involvement in state security and 

defense activities.  

This restriction led to the creation the AUC 129 on 18 April 1997, comprising various groups 

under one leadership: the Peasant Self-Defense Forces of Cordoba and Uraba, Magdalena Medio 

and the Eastern Plains region. This paramilitary group will be demobilized in 2006, but its 

dissidents will be renamed Bakrim (criminal gangs) and Clan del Golfo and GAO (Organized 

Armed Groups), which will operate until 2022. 

A single command did not necessarily govern the United Self-Defense Forces of Colombia; 

in some cases, their demarches were also carried out by individual militaries; the Historical 

Memory Centre informs us of this:  

"Paramilitary actions were not always carried out by armed structures created outside the law; 

in many cases, they were clandestine actions by radical sectors of the armed forces or simply by 

hired assassins who were responding to functional and opportunistic alliances between different 

economic actors, politicians and the military without aiming to form permanent groups or 

teams."130 

Among the most prominent leaders of this paramilitary group were brothers Vicente, Fidel, 

Carlos Castaño, and Salvatore Mancuso. Moreover, although paramilitary funding until the 1980s 

came almost exclusively from landowners, politicians, and business people, by the late 1990s, 

most of the financing of the United Self-Defense Forces of Colombia came from drug trafficking. 

 
129 CNMH,  Centro  Nacional  de  Memoria  Histórica.  Análisis  cuantitativo  sobre  el  paramilitarismo  en  Colombia. 
Hallazgos del Mecanismo no Judicial de Contribución a la Verdad / CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2019. — P.191. 
130 GMH, ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p. 140. 
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Thus, a new phenomenon of violence emerged in Colombia, called narco-para militarism, in which 

the goals of drug traffickers and paramilitaries were combined, the latter being part of the drug 

traffickers' armed wing. Drug organizations used the armed struggle for their purposes. However, 

it should be noted that this phenomenon would be much more acute after the demobilization of the 

United Self-Defense Forces of Colombia when conflict arose between different gangs trying to 

control the drug market.  

The alliance between drug traffickers and paramilitaries was not the only new form of violence 

to emerge from the conflict: drug trafficking also penetrated politics, leading to para politics and 

drug policy. In this situation, the legitimacy of institutions continued to lose voters' trust and 

created an unprecedented ethical crisis in Colombian politics.  

At the time, terrorist attacks carried out by drug traffickers were a regular occurrence. 131 The 

struggle of drug traffickers to avoid extradition led them to assassinate talented politicians and 

social reformers just to avoid being sent to US prisons. Among the most memorable terrorist 

attacks in national history is the bombing of an Avianca commercial flight that killed 107 people, 

the car bombing of the DAS (Administrative Department of Security) building in Bogotá that 

killed 63 people and injured 600, and the attack on the newspaper "El Espectador" when 73 people 

were injured. In addition, at the end of the century, US pressure on the Colombian government to 

achieve results in the fight against drug trafficking led the government to adopt decisions such as 

aerial fumigation with glyphosate in coca-growing areas, which in the long run not only failed to 

prove effective in the fight against drug trafficking but also created significant problems for the 

health of residents and the environment in Colombia.132   

The consequences of the violence engendered by the armed conflict were many dead, 

disappeared and displaced people and an inability to comprehend leftist ideas as a solution to social 

problems. The reasons left-wing groups took up arms were trivial and primarily related to the 

dehumanization of war, the total lack of respect for human rights and the infiltration of drug-

trafficking money into many social and political structures. All this has delegitimized any social 

struggle. Drug trafficking, in addition to its fundamental role in financing violence and conflict, 

has also had a negative cultural impact on the Colombian population.  

 
131 MantillaValbuena S. Más allá del discurso hegemónico: narcotráfico, terrorismo y narcoterrorismo en la era del 
miedo y la inseguridad global [Electronic source] / S. MantillaValbuena. // Papel político. — 2008. — Vol. 1, No. 
13  —  P.  227260.  //  Avaliable  at:  http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0122
44092008000100008&lng=en&tlng=es (Accessed: 11.08.2022). 
132 Hidrovo A.J. Plaguicidas usados en la fumigación de cultivos ilícitos y salud humana: ¿una cuestión de ciencia o 
política? [Electronic source] / A.J. Hidrovo. // Revista de Salud pública. — 2004. — No. 06 — P. 199211. // Avaliable 
at: https://www.scielosp.org/article/rsap/2004.v6n2/199211/es/ (Accessed: 21.08.2021). 
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Thus, the significant number of active extremist groups, with their various ideological, 

political, and economic interests133, made the wave of violence of the 1990s more than terrifying. 

On the one hand, illegal armed groups were strengthened, while on the other hand, the authorities 

delegitimized left-wing politicians and any social mobilization. Among civilians, the line between 

combatants and non-combatants became invisible; any peasant could be accused of aiding one 

group or another and killed for it, whether the accusations were true or not. 

Nevertheless, the lowest point of degradation and barbarity in the armed conflict in Colombia 

in the last decade has been the civilian captures and massacres134. According to the databases of 

the Center for Historical Memory 135  there were 1,705 massacres from 1980 to 2002 and 623 

civilian captures by illegal armed groups from 1988 to 2002. The reasons that prompted the armed 

groups to commit these massacres were primarily ideological. Also, in most cases, these massacres 

were related to the dispossession of people from their land136.  

The seizure of settlements by guerrillas and attacks on military bases was a constant 

phenomenon throughout the 1990s. Some of these attacks caused severe damage to state forces, 

such as the 1996 attack on the "Las Delicias" military base, in which 27 soldiers were killed. 

Another 60 were kidnapped, or the destruction of the anti-partisan Battalion 52 in 1998, in which 

153 soldiers were killed, or the attack in "El Billar" (Caquetá) the same year, in which 65 soldiers 

were killed, and 43 were kidnapped. 

One of the worst massacres of the last years of the twentieth century was that of "La Mejor 

Esquina" (Córdoba)137 in 1988, when a paramilitary group killed 27 people, some of them minors. 

In the same year, to eliminate members of the Patriotic Union who had won elections in the region, 

paramilitaries carried out a massacre in Segovia (Antioquia) in which 43 people were killed.  

 
133 Procuraduría General de la Nación. Informe de la Procuraduría General de la Nación sobre el MAS: Lista de 

integrantes y la conexión de MAS - Militares [Electronic source] / Procuraduría General de la Nación, Bogotá. —

1983. — Pages no date. // Avaliable at: http://www.verdadabierta.com/archivos-para-descargar/category/38-historia-

1?download=5%3Ainformede-la-procuradura-general-sobre-el-mas-1983 (Accessed: 25.01.2021). 
134 https://especiales.semana.com/especiales/proyectovictimas/cronologia/index2.html (Accessed: 28.09.2021). 
135 https://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/basesDatos.html  (Accessed: 
28.09.2021). 
136 Comisión de la Verdad.  Ni una gota de sangre en Mapiripán fue casualidad: líderes comunales [Electronic source] 
/  Comisión  de  la  Verdad.  //  Comisión  de  la  Verdad  11  de  julio  —  2019.  //  Avaliable  at: 
https://comisiondelaverdad.co/actualidad/noticias/mapiripancomisiondelaverdadmasacrenofuecasualidad
liderescomunales (Accessed: 17.07.2022). 
137 El Espectador. La ingrata huella de las masacres en Colombia [Electronic source] // Judicial 23 de agosto — 2020. 
//  Avaliable  at:  https://www.elespectador.com/judicial/laingratahuelladelasmasacresencolombiaarticle/ 
(Accessed: 17.07.2022). 
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In the year of their creation in 1997, the United Self-Defense Forces of Colombia committed 

several massacres of horrific proportions, one of them being the Mapiripan Massacre (Meta) when 

they held the population for five days, torturing people and killing some 49 people as a result. The 

exact number of victims is unknown, as many bodies were dismembered and thrown into the 

Guaviare River138.  

Other examples of barbaric massacres include the 1997 "El Aro" (Antioquia)139, massacre, 

when 14 people were killed, and the 2000 El Salado massacre when 66 people were killed. In 

2002, at the height of the confrontation between paramilitaries and FARC guerrillas, there was a 

massacre in Bojayá (Chocó) when FARC fired a gas canister into the town church, killing 119 

people and injuring 98 others. 

There is still much-hidden truth about the events that took place at the height of the armed 

conflict in Colombia and contradictions between the accounts of survivors and executioners. For 

example, one chilling scene occurred in 1997 when, according to witnesses, one of the victims 

was beheaded. The paramilitaries later played football with her.140 The level of degradation is still 

not fully known because although the victims say that acts such as beheadings took place, the 

paramilitaries who testified before the Truth Commission or the courts deny such allegations.  

According to a report by the Historical Memory Centre on the El Salado massacre: 

"The most common reaction is a denial of what happened; they deny using a chainsaw, 

beheading and using heads to play football; they also gloss over torture with strangulation ropes, 

staking, cutting off ears and putting bags over heads, among other things."141 

In a climate of massacres, attacks on the military and the capture of civilians, the last attempt 

at peace in the twentieth century occurs. President Andrés Pastrana, in 1999, to pacify the country, 

identified an area over which the FARC would exercise control after demining in return for them 

coming to the negotiating table. However, this peace attempt was frustrated by a real lack of will 

for peace. Consequently, the armed forces regained control of the land cleared of mines in 2002 

through police operations called "All Honor Army" and "Dignity".   

Violence has been a fundamental part of national history throughout the twentieth century. 

The inability to overcome social problems has meant that violence has increased rather than 

 
138 https://web.archive.org/web/20180219090241/http://rutasdelconflicto.com/interna.php?masacre=88  (Accessed: 
08.03.2022). 
139 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. La masacre de El Salado. Esa guerra no era nuestra / CNMH.  — 
Bogotá: Taurus, ediciones Semana, 2009. — P. 334. 
140 Revista Semana. El campesino con cuya cabeza jugaron fútbol los paramilitares [Electronic source] / Semana // 
Semana  Nación  31  de  julio  —  2015.  //  Avaliable  at:  https://www.semana.com/nacion/articulo/elcampesinocon
cuyacabezajugaronfutbollosparamilitares/4369493/ (Accessed: 04.11.2022). 
141 CNMH. La masacre de El Salado. Op. cit., p. 177. 
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decreased. The statistics presented in the report entitled "Enough!"142, on violence in Colombia is 

horrifying. In research conducted by the Historical Memory Centre, we find that the armed conflict 

in Colombia from the National Front to modern times, between 1958 and 2012, resulted in 218,000 

deaths143.  

Here are some specific figures the report gives us: From 1970 to 2010, there were 27,023 

kidnappings. From 1985 to 2012, the violence resulted in 150,000 victims of unmotivated 

homicide, 1,982 massacres with a total of 11,751 deaths, 25,007 enforced disappearances, 1,754 

victims of sexual violence and 5,712,506 victims of forced displacement. Between 1988 and 2012, 

there were 716 cases of hostilities with 1,344 victims, 5,138 attacks against civilian objects with 

715 victims, 95 cases of terrorist attacks with 1,566 victims, 5,156 victims of illegal recruitment 

and 1,0189 victims of anti-personnel mines, which 2,119 resulted in death.  

Thus, the twenty-first century begins in Colombia in an atmosphere of massacres, failed 

attempts at peace with the FARC and the rise of the United Self-Defense Forces of Colombia. In 

2002, a man came to power who would be fundamental to the politics of the first two decades of 

the twenty-first century. With Álvaro Uribe Vélez, Colombia's cycle of violence ends, and another 

begins. Under the umbrella of the Democratic Security Policy, he has gained tremendous 

popularity among the population with his "strong arm" speech against the guerrillas. The guerrillas' 

opposition to a peaceful resolution of the conflict with the armed groups will result in so-called 

False Alarms, violations of human rights, blatant cases of corruption, the unpreparedness of the 

parties to recognize the opinion of the other and the search for peace. All these issues will only 

begin to be taken seriously in 2016 with the signing of a peace treaty with the oldest guerrillas on 

the continent. It is hoped that the treaty will be respected by the Historic Pact government that 

comes to power in 2022.    

 
142 GMH. ¡BASTA YA! Colombia: Memorias de guerra y dignidad. Op. cit., p.130. 
143 https://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estadisticas.html  (Accessed: 
18.08.2022). 
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Chapter 2.  The Theme of Violence and Repression in Colombian Art of the 

Early 20th Century: Academicism, AvantGarde and Social Themes in Art 

2.1 Background: a brief overview of Colombian art from pre-Hispanic times to the end of 

the 19th century in terms of violence 

Art in Colombia is divided into pre-Hispanic, colonial, nineteenth-century, and twentieth-

century art144. The "national in art" has been the subject of much discussion throughout the history 

of Colombian art, and it is worth taking a brief look at the development of this concept and all of 

the country's art to understand art in the modern era. 

Until the 16th century, there was a so-called "pre-Hispanic" period when indigenous tribes 

inhabited different parts of the territory, now called Colombia. Their visual expression found itself 

in pottery, ceramics, sculpture, and goldwork, many of which were of a religious or ritual nature 

"Rock Painting" (2012. Photography by Marley Cruz. San José del Guaviare) (Illus. 1).  

The second period begins with the Spanish colonization in the first half of the 16th century. 

The transformation that art experienced during this period is one of the strongest in the history of 

the country and the continent. The concept of ritual art becomes religious-Catholic; the visual arts 

are used to force the Catholic religion on indigenous peoples and blacks brought from Africa. From 

an aesthetic point of view, European values are transferred to the American continent and, with 

them, a new vision of art. This is how paintings of the Renaissance, Baroque, Rococo, and the vast 

Spanish tradition reached the territory of Colombia. 

But truly colonial art was not created until the end of the 16th century, namely before the 

appearance of art created in New Granada by artists who arrived in the New World, "Our Lady of 

the Rosary of Chiquinquira" (Alonso de Narvaez. 1562, cotton canvas, tempera. 125 x 119 cm. 

Community of the Order of the Preachers of Chiquinquira. Basilica of Our Lady of Chiquinquira) 

(Illus. 2) or artists born in the area "the Holy Trinity" (Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. XVIII 

century, oil on canvas. 62 x 44 cm. Bogota, National Museum of Colombia) (Illus. 3). We can say 

that this is the beginning of the history of art, traditional for Colombia, while the art of indigenous 

tribes and Africans was not perceived as part of the cultural panorama of the country by its new 

elites. The epicenter of this new artistic vision of the New World was New Granada, where 

 
144 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p. 191. 
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painting, silverware, weaving, ornamental woodcarving, and architectural decoration were 

especially popular in New Spain (Mexico) and New Castile (Peru)145 the situation in the field of 

art was different. 

Sculpture in the 17th and 18th centuries followed the Spanish wood carving tradition with its 

highly dramatic depictions. The decorative and ornamental carving was used to decorate church 

altars and high altars in cities such as Santa Fe de Bogota and Tunja146 (For example, "Altar of the 

Church of San Francisco Bogota", The main aisle and the central part of the altarpiece. XVII 

century. Bogota, San Francisco Church of Bogota) (Illus. 4) 

Colonial crafts, in turn, continued to perform a utilitarian function, being one of the artistic 

manifestations closest to the interests of society, and pottery, metallurgy, silverware, and carpentry 

experienced a boom at this stage in the development of colonial art. 

The country's independence from Spain would be achieved in the 19th century. Although the 

social and political changes were far-reaching, the changes in the arts did not become so 

significant. "Long live the king and death to bad government! This was the slogan with which the 

Creole independentists protested viceroyalty to preserve Spanish values in New Granada, but 

without viceroyalty. On the one hand, independence made it possible to create a new national 

identity with new heroes and new battles. Still, on the other hand, the new society continued to 

live within the traditions that came with colonization, such as the Spanish language and 

Christianity. The Spanish rulers were replaced by "criollos," children of Spaniards born in New 

Granada, under which indigenous art, African art, and regional artistic manifestations continued 

to exist separately without being part of the national identity. The only significant change was the 

themes of the works: it moved from exclusively religious art to genres such as portraiture, and 

such themes as the heroes of the struggle for independence and scenes and characters from the life 

of the upper class of the bourgeoisie (See: "Polycarpa Salavarrieta", Jose María Espinosa. 1855, 

oil on canvas, 34 x 24.3 cm Bogota, National Museum of Colombia) (Illus. 5). But technically and 

aesthetically, art remained the same as in the viceroy's court. The works of this period are a kind 

of testament to their time, and although they belong to European art, they lack the high aesthetic 

quality that the Spanish paintings of the time have. The images were too unnatural, the perspective 

and anatomy were poorly developed in the works, the works lacked psychological truthfulness, 

and the characters were depicted more than living people. These technical shortcomings in the art 

of that time are explained by the absence of a school, or academy of arts, in the country. 

 
145 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p. 50. 
146 Herrera García F., Medina Lázaro G. La consolidación del barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana / 
El retablo escultórico del siglo XVII en la Nueva Granada (Colombia). Aproximación a las obras, modelos y artífices 
/ F. Herrera García. — España: Editorial Universidad de Granada, 2013. —P. 301369. 
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One of the strongest influences on art in the early nineteenth century came from the Royal 

Botanical Expedition. The mentioned expedition was carried out from 1787 to 1816 under the 

leadership of José Celestino Mutis (1732-1808), and many illustrators and artists participated in 

it. As a result of the expedition, 6717 plates were created with the image of the Colombian flora 

(For example see:"Passiflora laurel. Sheet of the Botanical Expedition", Anonymous. 1783-1816, 

tempera on paper. 54.5 x 38 cm. Madrid, Archive of the Royal Botanical Garden of Madrid 

(ARJBM)) (Illus. 6), included in the collection of the Madrid Botanical Garden. The importance 

of the Botanical Expedition lies in the emergence in the world of the specific perception of the 

New World as a picturesque exotic land with huge natural resources. Engravings and drawings 

made by artists and scientists were reproduced in books and magazines throughout Europe. They 

would become a model for the landscape genre with Colombian-born artists and traveling artists. 

One of the most influential traveling artists was Jean-Baptiste Louis Gros (1793-1870), who 

traveled to Colombia as secretary of the French legation in 1839 and 1843. It was Gro who brought 

to Colombia oil painting to the country and created one of the first known daguerreotypes, 

"Observatory Street" (1842, daguerreotype. 19.8 x 14.7 cm. USA, Private collection) (Illus. 7), 

made on the street del Observatorio in Santa Fe de Bogota in 1842. 

The theme of violence and repression in the early periods of art history will be practically 

absent since art was exclusively religious during the colonial era. After independence, there was a 

boom in the genre of portraiture and battle themes. Thus, we find that national heroes in battle or 

death scenes will represent war and violence. Simon Bolivar becomes the prototype of a national 

hero. Still, other heroes will also be depicted in the paintings, such as "Francisco de Paula 

Santander", (Jose Maria Espinosa. 1855, Oil on canvas. 34 x 24.3 cm. Bogotá, National Museum 

of Colombia) (Illus. 8), General José Maria Cordoba "Cordoba is Dead," (Anonymous. XIX 

century, French illuminated engraving. No date. Anselmo Pineda Foundation. Bogota, National 

Library of Colombia) (Illus. 9), or Antonio José de Sucre " Sucre's Death " (Pedro José Figueroa. 

1835, Oil on canvas. 139.5 x 200 cm. 1835. Bogota, Collection of the Bank of the Republic) (Illus. 

10). The image of the battles will be essential for the new public consciousness in the conditions 

of the formation of an independent state (For example see: "Boyaca Battle" (Jose Maria Espinosa. 

1840, Oil on canvas. 94 x 120 cm. Bogota, Quinta de Bolívar Museum) (Illus. 11). Hero and 

heroism triumph over violence! 

We see the first significant change in the situation in national art in the work of Ramon Torres 

Mendez (1809-1885), who creates a new theme introducing anecdotal situations of everyday life 

into his work. Thus, he approached everyday painting or consumerism147. The theme of violence 

 
147 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p.94. 
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in the artist's works is reduced to small street fights, "People's brawl" (1878, a lithograph in color, 

aquatint. 26 x 33 cm. Bogota, National Museum of Colombia.) (Illus. 12), 

In addition, it is worth noting that although this artist was self-taught, we find some critical 

technical achievements in his work. He tried to excel in naturalistic and realistic painting, as seen 

from the example of works representing a romantic vision of the everyday life of the new republic. 

Thus, the art of the 20th century will somehow absorb the traditions of the indigenous peoples, 

the Spanish colonial period, and elements of the work of traveling artists. These influences will be 

reflected in the changing art styles, which would move from an academic to an avant-garde 

direction during the century. Some artists would continue to focus on 17th, 18th, and 19th-century 

French painting during the first twenty years of the 20th century, while others would be carried 

away by the rise of the European avant-garde to modernize art in Colombia. At the same time, in 

the 1930s, there would be a shift towards the influence of pre-Hispanic art, which was reflected in 

the sculpture of San Agustín Huila and rock art to search for the concept of national creativity. 

2.2 Aesthetic panorama of Colombia at the beginning of the 20th-century: the struggle 

between the Avant-garde and Academicism 

With the creation of the National School of Fine Arts of Colombia on July 20, 1886, Colombia 

institutionalized art teaching. Thus, the country has overcome the colonial stage and the use of arts 

and crafts workshops as the only stronghold of national art 148 . Until 1886, there were only 

workshops and private art academies in the country, such as the Gutierrez Academy (the forerunner 

of the National School, which was founded in 1874). However, the state needed an art academy 

that reflected the values of modernity in all areas, and this was the primary goal of the National 

School of Fine Institutions. 

The National School of Fine Arts has become the center of the fine arts in the country, 

attracting foreign teachers to teach. So, Luis de Llanos (1843-1849), Enrique Recio y Gil (1855-

1910), Cesar Siguinolfi (1833-1903), Luigi Ramelli Foglia (1851-1930), and Gaston Lelarge 

(1961-1934) arrived in Colombia, to establish various departments. The example of the Academy 

of San Fernando in Madrid and the Academy of San Marcos in New Spain (Mexico City) was 

taken as the school’s pedagogical model, structure, and organization. 

 
148 Vásquez  Rodríguez  W.  Alberto  Urdaneta  y  la  Escuela  Nacional  de  Bellas  artes  de  Colombia:  el  origen  de  la 
enseñanza moderna de un arte academicista [Electronic source] / W. Vásquez Rodríguez // Revista Credencial febrero 
—  2016.  //  Avaliable  at:  https://www.revistacredencial.com/historia/temas/albertourdanetaylaescuelanacional
debellasartesdecolombiaelorigendela (Accessed: 25.05.2022). 
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Urdaneta lived in Paris for many years and wanted to bring French academicism to Bogotá. 

Unfortunately, the Colombian academic tradition was to bring Greco-Latin, Renaissance, Baroque, 

and Neoclassical art into the country, altogether abandoning the ideas of openness to the new and 

the break with tradition emerging in Europe at this time. Instead, the aesthetic canons of antiquity 

were observed as a means of technical and formal improvement. In the same way, the themes, 

genres, and content of the subjects taught at the National School were oriented towards classicistic 

aspirations, distant from realism and naturalism. 

It is interesting that the values of French academism, and later Spanish academism, in the 

vision of the School became forms of "civilization and progress," while in Europe, these concepts 

were more associated with the avant-garde that was coming into fashion on the continent than with 

the art of the 19th century. What was considered reactionary and canonical on the European stage 

became modernity on the Colombian stage and a way of exalting "good taste" among the Santa Fe 

elite. 

The main genres of painting taught at the School were portrait and landscape. Still reminiscent 

of colonial iconography, the portrait was helpful in the class consciousness of the elite. Some 

teachers who encouraged this genre were Epifanio Garay (1849-1903), Ramón Torres Medina 

(1809-1885), and Ricardo Acevedo Bernal (1867-1930) (For example see: "Simon Bolivar",1920, 

oil on canvas. 140 x 108 cm. Bogotá, Hall of the Council of Ministers. Palace of Nariño Bogota.) 

(Illus. 13). We find significant technical advances in this genre, improvement in anatomical 

characteristics, more accurate psychological characterization of the characters, which shows that 

the academic canon was presented with greater rigor in works with historical themes. The works 

were carried out according to photographs as models, and as a means of exercise, copies of the 

works of the classics were carried out. It should be noted that the landscape genre and the works 

of traveling artists as part of the Botanical Expedition (1839-1930) were supposed to show the 

abundance of Latin America and idealize the continent. In this context, the Chair of Landscape 

was founded in 1894 under Luis de Llanos and later Andrés de Santa Maria (1860-1945). 

From an aesthetic point of view, there is still debate about whether the aestheticism that 

formed the basis of the School's activities was an anachronism, aesthetic colonization, or a barrier 

to the achievements of modernity. Authors such as Marta Traba149  defended the last of these 

theories in the mid-20th century. At the same time, recent studies150 argue that academism arrived 

 
149 Traba M. Historia abierta., Op. cit., pages no date. 
150 Malagón Gutiérrez R. Hacia una historia cultural del academicismo en Colombia entre 1880 y 1930 // Colombia 
200 años de vida republicana. — 2009: Memorias. XIX Congreso Colombiano de Historia. Armenia, Colombia, 2019. 
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in the country and was reinterpreted by local artists, giving it a new interpretation more conducive 

to developing tendencies towards eclecticism rather than formal academic style. 

Although the main principles of the School were directly related to the policy of the 

"Regeneration " (1878-1889)151, led by President Rafael Nunez (1825-1894), there were certain 

currents that led to the formation of different aesthetics in the country at the beginning of the 

twentieth century. Halim Badawi152 divides these currents into three types: 1) artists who avoided 

exposure to academic values, such as using pastures and a broader color palette. This group 

includes (Andrés de Santa Maria and Luis de Llanos; 2) artists who accepted academicism and 

overcame it, as in the case of Epifanio Garay, who took biblical themes and presented their 

characters in the nude, using naturalistic studies of models of sitters. This caused controversy 

because the Santa Fe elite did not accept nudity as it was considered pornographic; 3) artists guided 

by the region's artistic tradition. 

Regarding the last group that Badawi represented, we can see that centralism in Colombia was 

present politically and culturally. While the significance of the School of Fine Arts of Bogota is 

undeniable, it is still worth highlighting other parts of the country where artistic activity was 

actively developing. In Medellin, Cartagena, Barranquilla, Popayan, and Pasto, what is commonly 

called inbreeding, or alternative art circles, developed. Each geographical area has its 

characteristics; for example, in the Caribbean, there was a significant influence of Arabic, Jewish, 

and Italian art due to the immigration of representatives of these ethnic groups at the beginning of 

the 20th century. In contrast, in the Southeast, much more influence belonged to the workshops of 

Quito and the religious art. 

According to some authors, such as Mario Rivero 153 , Eugenio Barney 154 , or Beatriz 

González155 , modern art has developed in the country only since the 1950s, leaving aside the 

influence on Colombian contemporary art of such figures as Andrés Eugenio de Santa Maria 

Hurtado. In the historiography of 20th-century art, with the exception, for example, of the analysis 

made by Gil Tovar in his book “Painting in Colombia”156 , the role of this artist is considered 

 
151 It was a political movement led by the writer, journalist, politician, soldier, and President of the Federative Republic 
of Colombia, Rafael Nunez. The movement consisted of politicians from the Conservative Party and the moderate 
wing of the Liberal Party. As part of his activities, the Constitution of 1886 was promulgated, which was in force for 
104 years. The motto of the revival was "One nation, one people, one God". 
152 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.5051. 
153 Rivero M. Artistas plásticos en Colombia — los de ayer y los de hoy / Diners Club — Bogotá: Stamato editores, 
1982. — P. 5052. Originalmente publicado:  Rivero, M. Artistas plásticos en Colombia — los de ayer y los de hoy / 
W. Vásquez Rodríguez // Revista Diners N. 86 mayo — 1977. 
154 Barney Cabrera E. Andrés de Santamaría y su época. Op. cit., page no data. 
155 González B. El arte colombiano en el siglo XIX / B. González.  — Bogotá: Colección Bancafé. Fondo de Cultura 
Cafetero, 2004. — P. 207. 
156 Gil Tovar F. La pintura en Colombia Op. cit., page no date. 
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insignificant; it seems that his influence was temporary, fleeting, and divorced from reality. 

However, studies such as those conducted by Victor Alberto Quinche Ramirez157  in his One 

Hundred Years of Art Criticism in Colombia: The Case of Andrés de Santa Maria cast doubt on 

this view. 

The silence in the historiography of the name of Santa Maria is due to the absence in the 

Colombian literature of his time of an actual art history language and approach that would help 

define his work. These truly art-historical approaches will only become widespread after the 1950s 

when high-class art critics appear in the country, but by then, the figure of this artist will be lost in 

time. Criticism at the beginning of the century was carried out by writers or journalists for whom 

the modern language of art was still unknown. Critical articles were framed more in the style of 

literary criticism with poetic and descriptive elements. 

Although Santa Maria's paintings capture a new aesthetic taste at the Bogota School of Art, 

his themes have nothing to do with the issues of violence, war, and repression. His works are 

created in landscape, portrait, and intimate family scenes. The theme of violence in his work is 

reduced to the presentation of historical moments, such as in the painting "Battle of Boyaca" (1926, 

oil on canvas. 348 x 634 cm. Bogota, National Museum of Colombia) (Illus. 14), where we see 

not only battle scenes, but also the march of the army of independence, led by a general on 

horseback, the cavalry of armed peasants is depicted in the foreground, and the tricolor flag of 

Colombia is the most prominent element. A similar scene unfolds in his painting " The pass of the 

Andes" (1897, oil on canvas. 62 x 70 cm. Bogota, Private collection) (Illus. 15), the composition 

of which is very similar to the painting "Battle of Boyaca", but with considerable differences in 

the color palette and background treatment. Another scene that can also be included in the cycle 

on the theme of violence is called "Arrows" (1885, oil on canvas. 158 x 118 cm. Bogota, Jockey 

Club) (Illus. 16). Shown here is a group of men at a military exercise. All these are rather historical 

situations related to the theme of war and the struggle for a just and just cause rather than a 

representation of violence as such in its negative connotations. We can state the artist's isolation 

from national reality. Recall that Santa Maria arrived in the country at the height of the Thousand 

Days War (1899-1902), but we did not find any mention of this fact in his paintings. 

Despite this, it is worth mentioning the aesthetic impact that Santa Maria would have on artists 

who would later delve into the subject of violence. The silent struggle of Santa Maria was on an 

aesthetic level since, as Halim Badawi158 argues, the artist served as a Trojan horse, injecting the 

 
157 Quinche Ramírez V. La crítica de arte en Colombia: los primeros años / V. Quinche Arias. // Historia Crítica. — 
2006. — No. 32 — P. 274301. 
158 Badawi H. Circuitos regionales y disidencias visuales en el arte colombiano de finales del XIX [Electronic source] 
/  H.  Badawi  //  Credencial  historia  N.  315.  —  2020.  //  Avaliable  at:  https://www.banrepcultural.org/biblioteca
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ideas of modernity into a thoroughly academic environment, art-oriented for an elite that 

championed the importance of the struggle of the literary canon against the avant-garde. 

A place where we can directly see the struggle between academicism and the avant-garde in 

the first decades of the 20th century is the Auditorium Francisco José de Caldas of the University 

of Cauca. On the main wall of the Auditoriums, we find the work of the painter Efrain Martínez 

"Apotheosis of Popayán" (1939, oil on canvas. 900 x 600 cm Popayán, Auditorium Francisco José 

de Caldas of the University of Cauca) (Illus. 17), a typical work of the Sevillian tradition inherited 

from Alvarez Sotomayor159, whose follower was the artist, Pianes. This work is fundamental to 

understanding the city's history. It is a famous poem by Guillermo Leon Valencia (1873-1943) 

called "The Song of Popayan," written in honor of the four-hundredth anniversary of the city's 

founding. In the picture, we see a meeting of three cultures: indigenous Indians, Spaniards, and 

Africans; the town is a kind of Greek Parnassus. Furthermore, the picture has symbolic and 

mythological content; various historical figures from different eras appear, allowing us to trace the 

city's history from its foundation. From a technical point of view, Martinez demonstrates excellent 

skill in handling natural light, and his style is much more realistic than that used by the masters of 

the early years of the 20th century. 

On the opposite wall of the Auditorium is Andrés Santa Maria's triptych "Art, Humanities and 

Natural Sciences" (1913, fresco. No date. Popayán, Auditorium Francisco José de Caldas of the 

University of Cauca.) (Illus. 18), to which the artist pays homage to the Muses classical tradition. 

In a decidedly impressionistic style, Santa Maria does not emphasize contours; his color palette is 

cold; in the composition, the muses are in dialogue with the artists, making the design more poetic 

than historical symbolism. In these two works, we can see a current of contemporary art trying to 

break through an environment completely saturated with local academicism. We see a struggle that 

will take place until the middle of the century when contemporary art will fully enter the painting 

of Colombia. 

Once again, we note that there is practically no connection between art created under the 

influence of academism and the art of dissidents at the beginning of the century, and the theme of 

violence is almost absent. Except for works depicting moments of the struggle for independence, 

the artists have the impression that the artists have no desire to talk about the social reality that the 

country went through in the first decades of the century. However, some elements found in the 

 
virtual/credencialhistoria/numero315/losolvidadoscircuitosregionalesydisidenciasvisualesartecolombiano
finalsigloxix (Accessed: 25.09.2022). 
159 Cromos.  La  exposición  de  Efraím  Martínez  [Electronic  source]  /  Cromos  //  Cromos  N.  892.    Bogotá  25  de 
noviembre — 1933. // Avaliable at: https://icaa.mfah.org/s/en/item/1130837#?c=&m=&s=&cv=&xywh=1334%2C
12%2C4367%2C2444 (Accessed: 25.09.2022). ICAA RECORD ID 1130837 
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various dissident branches will contribute to developing the theme of violence in the coming 

decades. Artists like Santa Maria gave a broader vision of art, leaving aside a purely documentary 

and geographical understanding of the country. They emancipated the landscape, making it a full-

fledged genre of works on Colombian soil. In contrast, the landscape was used only as a 

background for religious art during the colonial period or for depicting battles during the struggle 

for independence. 

With this clear aesthetic panorama, we can explore the relation of the art of the first two 

decades of the 20th century to violence in the country. We will focus on the thematic level of skill 

but on aspects of the perception of violent and armed struggle in the early 20th century in the art.  

2.3 Landscape as a leading genre of national art 

As we saw earlier, the themes that the artists worked on, both within the School of Fine Arts 

in Bogota and in the workshops of the cities on the outskirts of the country, were limited to portraits 

of the elite, landscapes, and religious themes. Except for some paintings that celebrate the battles 

of independence, there is no connection between their works of art and the composition of violence 

in the creation of academic artists. However, the close relationship between violence and art is 

found in the personal aspect of the biographies of artists: their social and economic situation. 

William Vasquez Rodriguez comments on this connection as follows: 

"Bogotá at that time was a place of political, economic, and social tension, which signaled a 

change in the mentality of its inhabitants. Elites made up of members of landowning families who 

maintained their economic power through the ownership and exploitation of the fertile lands of 

Bogota, the lands of nearby municipalities, and the inhabitants of distant lands such as Popayan, 

Cartagena, Santa Marta, Mompox, Tunja or Medellin and others centers of the old colonial 

heritage, also monopolized the canons of culture"160. 

If we take a brief look at the family history of some of the artists studied so far, we see that 

Andrés Santa Maria was the son of "an eminent figure in the diplomatic, commercial and cultural 

life of New Granada"161, who settled in England in 1862 when Andrés was only two years; and 

Ephraim Martinez was the heir of Ángel Custodio Martinez, a landowner from Valle de Pubenza. 

The class position of these artists was beyond doubt. Recall that Santa Maria came to the country 

to teach at the Bogota School of Art, not so much because of his recognition as an artist but because 

of his economic position and influence among the elites of Santa Fe162. 
 

160 Vásquez Rodríguez W., Op. cit., pages no date. 
161 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.67. 
162 Ibid. 62. 
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Not surprisingly, Santa Maria's first plein air paintings depict landscapes of his estate, El 

Vinculo, which was in the savannah of Bogota and was inherited by him from his grandfather, the 

Antioquian multimillionaire Raimundo Santa Maria Tirado; or that Ephraim Martinez drew 

inspiration from the neighborhood of his Los Tejares property, located on the outskirts of Popayán, 

where he spent the first years of his life. Let us consider that the problem of violence in Colombia 

is based on the issue of land ownership. We find the relationship between the land, its image in the 

paintings, its owners, and its heirs. 

The ruling elites had land and control over culture, which explains why the children of the 

landowners who could study fine arts had tremendous creative opportunities, and, therefore, 

reflected reality, their reality, in their paintings. At the same time, artists who did not belong to the 

country's landowning class received commissions from the elite. For this, it was necessary that 

critics praise their work and that it also corresponded to the taste and ideology of the elites. 

According to Alvaro Medina: "The aristocracy of landowners especially, and to a lesser extent 

merchants, subordinated artistic expression to their taste, eventually giving the landscape that 

ambiguous imprint that this genre now had in Colombia."163 

Another aristocratic artist who, like Santa Maria, had creative freedom due to his class position 

was Ricardo Borrero Alvarez (1874-1931). He was born "into a prominent family that owned vast 

estates in the province of Huila."164 Like Santa Maria, Borrero painted outdoors, but his style was 

closer to that of Recio Gil and Luis de Llanos. In his painting "River Guali", (1918, oil on canvas. 

80 x 59 cm. Private collection) (Illus. 19), the artist uses a colorful palette, a realistic texture, with 

small strokes of different shades of the same color, in which he very accurately depicts nature, 

which indicates a careful study of landscapes in the style of the Barbizon school. One of the critics 

of that time stated that "the talent of the artist was the ability to find beauty in literally any 

landscape, and not just in unusual phenomena, such as a waterfall or a volcano."165 

Thus, from a mere background, both in colonial art and in independence, the landscape 

becomes a genre that transcends the very documentary function and begins to shine with its light. 

The landscape is the center of the action, the protagonist of the paintings, and the work of 

academics and anti-academics influenced this. The landscape genre acquires artistic autonomy, 

leaving behind the documentary of the period of independence and the scientific achievements of 

 
163 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p.83. 
164 Serrano E. Ricardo Borrero: un aristócrata del paisaje  [Electronic  source]  / E. Serrano.  // Lámpara Vol. XXV. 
Bogotá, marzo — 1987. P. 14. // Avaliable at: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1101060#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1334%2C6%2C4367%2C2444 (Accessed: 04.09.2022). ICAA RECORD ID1101060 
165 Ortiz D., Arango, G. Ricardo Borrero. Lo sublime del paisaje [Electronic source] /D.  Ortiz. G. Arango. // Revista 
Mundo  No  34    Publicación  de  Galería  Mundo.  —  2010.    P.  19.  //  Avaliable  at: 
https://issuu.com/revistamundo/docs/34borrero (Accessed: 30.11.2022). 
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the 18th and 19th centuries. That is why the landscape department of the National School of Fine 

Arts played such a significant role. Most artists were influenced by the Barbizon school promoted 

by Luis de Llanos and Enrique Recio Gil. The great examples of landscape painting from the 

beginning of the century were part of this academic space, such as the works of the following 

authors: Roberto Paramo Tirado (1859-1939), Fidolo Alfonso González Camargo (1883-1941), 

Jesus Maria Zamora (1875-1949), Eugenio Peña (1860 -1944), and others. 

The landscape genre supports contemporary narratives of that time, implemented for the 

authorities themselves, and symbolizes the configuration of national feeling in high society. The 

landscape represented the national ideals of abundance, grandeur, nobility of the peasantry, 

agriculture, and land for society and government. 

This new expressive dimension gives the landscape a hidden meaning for the viewer. 

Ownership of territories is the leading cause of war, and it is the reality behind the paintings. 

However, this reality is not represented in the images but is hidden behind them. The conquest of 

the territories depicted in the works was Colombia's leading cause of violence at the beginning of 

the 20th century. 

We can see an example of the mentioned need to conquer or develop the territory in the 

painting "Levels", (1913, oil on canvas. 95 x 150 cm. Medellin, Museum of Antioch) (Illus. 20), 

by the famous Antioch painter Francisco Antonio Cano (1865-1935). Although the artist also 

created works on independence themes, such as the painting "The Liberation Army crosses the 

Paramo de Pisba" (1922, oil on canvas. 243 x 425.5 cm. Bogota, Quinta de Bolívar Collection, 

Quinta House Museum de Bolívar) (Illus. 21), in the painting "Levels" (Illus. 20), we see the 

characters as the central axis of the work. However, unlike the works of the 19th century, where 

the landscape is only a background, in these new paintings, the characters interact with the 

landscape; they master it. The picture shows a couple of peasants, a man, and a woman with a 

child. The man shows the woman a point in the distance with his outstretched hand and holds an 

ax in his other hand. The characters in this picture embody the duty of the peasant settler, 

emphasizing such values as family, work, and nobility of character. The landscape we see in the 

background is typical of the Antioquia region, with fertile and green mountains blending into the 

blue sky. The painting symbolizes the conquest or development of a territory, a way of dominating 

the landscape. Cano's influence on the free interpretation of the landscape was significant due to 

his work as a rector of the National School of Fine Arts between 1923 and 1927. This interaction 

of characters, most often peasants, with the landscape would become increasingly important with 

artists such as Pedro Nel Gómez in the 1930s and Alipio Jaramillo in the 1940s, who followed in 

the footsteps of Cano in this style. 
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Landscape painters, whether they were economically independent or not, were focused on 

creating their own identity; they tried to find the meaning of Colombian art in the themes of the 

perception of nature, human interaction with the landscape, recreating the airy atmosphere in a 

painting with the help of chromatism following postulates of Rousseau, Corot, and Millet. In the 

works of artists of the beginning of the century, there is a certain tendency towards the bucolic, 

romantic, and desire to depict sunrises and sunsets as ways of conveying their intense feelings for 

their native land. The landscape painters of the beginning of the century demonstrate in their works 

the same symbolic meaning: the connection with the land and with the development of the territory. 

Thus, we find that the landscape is becoming the most popular genre of Colombian art mainly 

for four reasons: 1) thanks to the tradition inherited from the Botanical Expedition and traveling 

artists, 2) thanks to the technical and stylistic development that was proclaimed within the School 

of Fine Arts of Bogota, 3) due to the artists' connections with the inherited land, 4) due to the 

interest of the elite in the landscape. The genre of the landscape thus became the mainstay of the 

growing Colombian identity. 

2.4 Conservative and liberal artists 

Let us return to the historical panorama of Colombia. In that case, we will find that at the 

beginning of the century, there was the Thousand Days War (1899-1902), during which the Battle 

of Palonegro (1900) took place, and later, as part of the struggle for the rights of workers, the 

Banana massacre (1928). It is significant that at this time in the history of Colombian art, there are 

absolutely no large-format paintings associated with these events. This is explained by the fact that 

social problems were separate from the artistic environment of the country. According to Alvaro 

Medina: "The civil war and the secession of Panama, two important events in the country's history 

that took place between the exhibitions of 1899 and 1904, were absent from the works exhibited 

in subsequent years. Nevertheless, these events will never be recorded by those who experienced 

them".166 

Violence and repression intensified against members of the poor classes, with little effect on 

the lives of the elites. Although in a review of the Salon of 1904, Jacinto Albarracin167 finds in the 

landscapes of the exhibition some references to the secession of Panama (1902) and the devastation 

caused by the civil war, these statements have more to do with his personal feeling than with the 

works presented, which the critic described as "gloomy and sad." 
 

166 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p.63. 
167 Albarracín J. Exposición de Bellas Artes   Estudio de sus genialidades  / J.   Albarracín.  // Sur América No 36. 
Bogotá, 13 de julio — 1904. En: Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., p.64. 
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It must also be considered that, politically and ideologically, the artists were supporters of 

both the liberal and the conservative parties. This can be seen since the First Salon of Artists, held 

in 1899168. This National Exhibition of Fine Arts preceded the Civil War, and we can note the 

confrontation, for example, between the paintings of Epifanio Garay, representative of the 

"Regeneration" of the conservative party, and Ricardo Acevedo Bernal, closer to the liberal party, 

or at least the artist praised by the liberal press. While the event was going on, Epifanio Garay's169 

images of Rafael Nunez and President San Clemente had to be guarded. At the same time, the 

liberal press in newspapers such as the "Cronica", "El Autonomista", and "El Heraldo" vigorously 

defended the religious activities of Acevedo Bernal. 

Speaking of technical and stylistic aspects, it is worth noting that Acevedo Bernal used a free 

brushstroke and a light palette, while Garay used a dark palette and thin strokes. At the same time, 

both belonged to the School of Fine Arts; both were orthodox academics and had a very close 

artistic perception. This shows that the theme of the works or the aesthetics used had little effect 

on art criticism. It did not matter whether a liberal created religious works or portraits of a 

conservative; what mattered to newspapers was their creators' political and ideological position. 

Criticism in newspapers has yet to reach a true theoretical reflection of the semantics of works. 

However, there are some differences, not in form, but in essence, in the work of Garay and 

Bernal: the first managed to gain a foothold as the official artist of "nuñismo" while Acevedo 

Bernal, even though he belonged to the School of Fine Arts, and even was its director from 1911 

to 1918, was never part of the "Regeneration project." The political affiliations of the artists did 

not affect the theme or aesthetic of their work but did strongly influence government support. Let 

us remember that just as Garay painted portraits of Nunez and "Manuel Antonio Sanclemente" 

(1899, oil on canvas. 253 x 201 cm. Bogotá, National Museum) (Illus. 22). Acevedo Bernal, at the 

height of the civil war, made a portrait of the liberal caudillo Rafael Uribe Uribe, "A postage stamp 

in memory of General Rafael Uribe Uribe. October 31, 1979" (1979, large format, 35 x 40 

millimeters, printed by Carvajal SA. Face value 8 pesos. Image taken from: Ricardo Acevedo 

Bernal. Rafael Uribe Uribe. 1900. Oil on canvas. 70 x 56.5 cm. Private collection) (Illus. 23), 

which confirms the artists' support for a particular side of the conflict. 

Even though the artists of the beginning of the century often had one or another political 

affiliation, we can say that they did not have a thematic connection with violence. Art was widely 

accepted by the elites of one party or another; the presence of a commitment to liberals or 

 
168 Quijano P.A. Catálogo de la exposición nacional de Bellas Artes y música en el año de 1899 [Electronic source] / 
P.A.  Quijano.  —  Bogotá:  Tipografía  El  mensajero,  1899.  —  Pages  no  date.  Avaliable  at: 
https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll10/id/544/s (Accessed: 08.08.2022). 
169 Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., p.34. 
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conservatives did not mean a significant change in subject matter, much less adherence to the 

aesthetics of the avant-garde. We see how reactionaries like Garay could violate the religious canon 

with nude models or how Acevedo Bernal could create a work worthy of laying on the church 

altar, just as Santa Maria could introduce pictorial elements into his works, until now not famous 

in the country. None of these questions meant a change in what art was for the elite - representing 

a single cultural identity. 

In Colombia at the beginning of the century, support by artists of one party or another was 

determined more by a personal aspect than by a class position. All - artists, critics, and politicians, 

both liberal and conservative - shared the cult of the National School of Fine Arts academicism 

and the use of portraiture and landscape as dominant genres. The taste of the Colombian upper 

class was relatively uniform. 

Thus, we can conclude that creative circles are isolated from the country's realities. This gap 

will only disappear entirely in 1948, thanks to the events of Bogotazo, but in the 1930s, some 

progress will also be made in this direction. In the first decades of the 20th century, violence will 

be a backstage topic; it will remain far from the themes of national art. "Neither the ideas of 

Proudhon from the essay "On the Principles of Art and Its Social Destiny," nor the various 

approaches of Marx and Engels, nor even the ideas of Courbet - more accessible because they 

came from another artist - were known to Colombian artists and were not applied to practice."170 

While aesthetically and thematically, the differences were not notorious, they were 

ideologically so, even as Nunez said before members of the National Council: "[...] sound liberal 

and conservative doctrines that are fundamentally identical"171. 

2.5 Art as a chronicle of battles and massacres 

There are separate cases of the appearance of works related to the theme of violence and 

repression in Colombia at the beginning of the 20th century, which did not receive much resonance 

in artistic and cultural circles. These works about the war have yet to receive a response either on 

the art market or in exhibition halls. The first case we will analyze concerns Peregrino Rivera Arce 

(1877-1940) and his role in the Thousand Days' War. Beatriz González, in 1999172, presented an 

exciting work based on the picture album "Campaign Memories"173. They were made by this little-

 
170 Medina A. Procesos del arte en Colombia., Op. cit., p. 63. 
171 Nieto L.E. Economía y cultura en la historia de Colombia / A. Bello. — Bogotá: Economía y cultura en la historia 
de Colombia, 2016. — P. 585. 
172 González B. Artistas en tiempos de guerra., Op. cit., 45. 
173 Museo Nacional de Colombia, registro 3355 
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known artist, a soldier during the war, and left as a historical document, a notebook made during 

his service as a colonel in the ranks of the Liberal Party. Thanks to the research of B. Gonzalez, 

the name of Peregrino was saved for the history of art. After the publication of González, 

Peregrino's descendants made donations to the National Museum174, which helped to understand 

the artist's works much more accurately, as well as the extent of his work's influence on Colombian 

art. 

Although Peregrino was a student at the School of Fine Arts in Bogotá and was even a teacher 

of engraving at that institution, the historiography of art for a long time left his writings in the 

shadows in the academic environment. If the artistic influence of Santa Maria was minimized in 

the history of Colombian art, then in the case of Peregrino, it was completely ignored. Peregrino's 

participation in the war begins with the following words of the artist: "He who writes this, in 

obedience to the dictates of his political convictions and out of love for the liberal cause, refused 

the post in the field of art entrusted to him by the conservative government, and decided to take 

part in the revolution."175 After that, the School closed until the end of the war. 

The album analyzed by González consists of 41 drawings, in which we find various landscapes 

and portraits in style consistent with the canon of the School of Fine Arts. The drawings 

demonstrate good academic preparation, manifested in the correct work with perspective, well-

chosen angle, volume, shadows, light, and exceptional skill in portraiture. Peregrino's drawings 

were made during the war; many of them are quiet landscapes, seemingly just peaceful places in 

the vicinity of Santander if analyzed outside the framework of the events that took place. In 

addition, the artist painted portraits of participants in the conflict that were important to him; for 

example, the first image in the album is "Memories of the Campaign." Drawing "portrait of 

General Rafael Uribe Uribe in campaign clothes" (1900, pencil on paper. 16.5 x 10.3 cm. Bogota, 

National Museum of Colombia) (Illus. 24). In this work, the physiognomic features of the model 

are very well drawn. With this portrait, the artist demonstrates his clear political commitment to 

the liberal party. 

The album and accompanying notes serve as a testament to the conflict's events, showing the 

war's brutality and severity. These are very realistic images; according to Beatriz Gonzalez, they 

have such a quality that they become the forerunners of the art of violence in Colombia. 176 

 
174 Vanegas Carrasco, C. Memorias de un Peregrino. Vida y obra del artista y combatiente liberal Peregrino Rivera 
Arce (18771940) / C. Vanegas Carrasco. // Historia y Sociedad, Medellín. — 2008. —No. 14 — P. 125141. 
175 Museo Nacional de Colombia, Rivera Arce, P., Memorias, registro 5662, componente 4, s. f.. En: Vanegas Carrasco, 
C. Memorias de un Peregrino. Vida y obra del artista y combatiente liberal Peregrino Rivera Arce (18771940) / C. 
Vanegas Carrasco. // Historia y Sociedad, Medellín. — 2008. —No. 14 — P. 130. 
176 González B. Artistas en tiempos de guerra. Op. cit.,12. 



73 

 

 

However, they are not images seeking to denounce violence, an element fundamental to the art of 

violence in the 1940s and 1950s; they only represent the violence experienced during the war for 

no purpose other than documenting a particular moment. This is the case with the image "Occupied 

Trench (Bucaramanga)" (1900. Pencil on paper. 16.5 x 10.3 cm. Bogota, National Museum of 

Colombia) (Illus. 25), where we see three characters. The armed man in the center of the image 

advances to support the second man in the background, who is firing behind the wall. In the left 

corner, we see a fallen man; in the environment, the landscape is a typical mountainous area around 

Santander. The figure shows a specific moment of the capture or defense of some object; it is 

almost a photographic example of military action. 

Other images also refer to violent scenes with the dead, such as "The Corpse of a 

Revolutionary on the Path of Ocaña" (1899-1902). This drawing is compositionally like Goya's 

The Disasters of War. Similarly, we see some semiotic references in the drawings, where the typical 

still-life elements are replaced by weapons, among which the use of the machete as a symbol of 

the liberal revolution stands out. In all his works, Peregrino manifests himself both as a soldier 

and an artist of the revolution, closely connected with the social processes of the continent. This 

began in 1899 when he created the image of the Cuban General Antonio Maceo, and throughout 

his life in exile, he participated in the revolutionary processes in Ecuador. 

The image "Palonegro. A sketch of a soldier from ... a killed machete" and "The Libre de 

Ocaña Battalion. Attack with a machete (Palonegro)", (1900. Pencil on paper. 16.5 x 10.3 cm. 

Bogota, National Museum of Colombia) (Illus. 26), introduces us to one of the most tragic events 

of the Thousand Days War - the Battle of Palonegro, which took place from May 11 to May 26, 

1900, between the regions of Bucaramanga and Lebriha and became one of the longest and 

bloodiest battles of the entire war. The depiction of this event, which Peregrino presents us, shows 

a fallen soldier whose body position concerning his head indicates that it was torn off the body 

due to a blow from a machete. The second image, "The Libre de Ocaña Battalion. Attack with a 

Machete (Palonegro)", introduces us to three characters, one of which stands with a machete in 

one hand and a flag or banner in the other. The second character knocked down the third, lying on 

the ground and unsuccessfully trying to protect himself with his hand. These two scenes show us 

how terrible the war is, describing one of the bloodiest confrontations in the history of Colombia 

at the beginning of the 20th century. 

Also, a painting by Marco Tobon Mejia (1876-1933) entitled "Palonegro Battle" (1903, oil on 

canvas. No date. Private collection) (Illus. 27) was painted on this topic. Unfortunately, there are 

very few digital reproductions of this painting. This is one of the few paintings by the artist known 

in Colombia. Mejia was far more prolific as a sculptor than a painter. His stay in the country was 
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very sporadic, studying and working almost all his life in Paris, being a student of such important 

masters as Rodin177. However, The Battle of Palonegro is one of the few oil paintings about this 

event created during the first three decades of the 20th century. In it, we can see the influence of 

the long tradition of Latin American painting representing the battles of independence; we find the 

same compositional elements in such paintings as "Battle of Boyacá " (Illus. 14), Andrés Santa 

Maria and "The Liberation Army crossed the Pisba Paramo in 1922" (Illus. 21), Francisco Cano, 

where there is a central character, and a confrontation unfolds around him. Tobón Mejía's painting 

presents a battle at a particular moment, in contrast to the paintings of Santa Maria and Cano, 

where the scenes occur before and after the battle. The furiously racing horseback riders are about 

to plunge into that terrible mess under the mountain, sketched by the artist, from which, it seems, 

there is no going back. 

Since the appearance of the daguerreotype of Jean Baptiste by Louis Gros, "Observatory 

Street" (Illus. 7), photography has become an essential element of Colombian art. Photography 

symbolized modernity in art and was considered even more valuable than a technique such as a 

woodcut178. Photography acquires the significance not only of a document but also rises to the 

category of a predominantly artistic device and art itself. 

Thus, an albumen copy of the "Palonegro Crypt. Pyramid of Skulls", (1901, albumen copy. 

12 x 9 cm. Bucaramanga, Property of Leonor Vilches de Rangel. Original: Amalia Ramirez de 

Ordoñez. Hill of the Dead, Palonegro. 1901. Photograph) (Illus. 28), serves as a graphic document 

of the war, the photograph was taken by Amalia Rodríguez de Ordoñez (active 1898-1920) and 

titled Hill of the Dead, Palonegro (1901)179 initially. The skulls photographed belonged to soldiers 

from both sides of the conflict: liberals and conservatives, and remained there until 1910, when 

they were moved to the Bucaramanga cemetery180. Because of the historical suppression of these 

events, the photographs of the Battle of Palonegro are of the utmost importance to us as a document 

and, at the same time, one of the first artistic attempts to denounce the atrocities of reality. After 

death, the opponents who fought each other with such frenzy turned into a pile of motionless skulls 

and empty eye sockets, looking with silent reproach at their descendants. 

 
177 Gil Tovar. El arte colombiano., Op. cit., p. 104. 
178 Vanegas Carrasco., Op. cit., p. 129. 
179 Badawi H. La primera  fotógrafa de Colombia  [Electronic  source]  / H. Badawi  // Revista Semana.  —  2020.  // 
Avaliable  at:  https://www.semana.com/impresa/arte/articulo/laprimerafotografadecolombia/80054/  (Accessed: 
15.05.2022). 
180 Uribe R. Cien años de los mil días [Electronic source] / V. Uribe // Boletín Cultural Y Bibliográfico. — 2000. — 
Vol.  37,  No.  54.  —  P.  28–29.  //  Avaliable  at: 
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/1402 (Accessed: 18.11.2021). 
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But, perhaps, the most hushed-up event in artistic circles and in the press of that time was the 

Banana Massacre, which took place on December 5 and 6, 1928, in the city of Cienaga-Magdalena. 

The number of dead is still disputed; some sources say there were hundreds, while others say there 

were almost two thousand181. The only reliable document of that time is an official telegram from 

the US Consul in Santa Marta to the US State Department, which states that there were more than 

a thousand dead. But unfortunately, there are only nine graves in the cemetery of the city of 

Cienaga, the rest of the dead were buried in mass graves, burned, or thrown into the sea. This 

conflict between the government, protecting the interests of the international concern United Fruit 

Company, and the strikers left no evidence in art, except for the work of some cartoonists of the 

time, as in the case of Ricardo Rendon (1894-1931). 

Unlike fine art, caricatures in Colombia had political and critical connotations. The caricature 

was the mainstay of criticism of the opponents of the "art of regeneration" from 1870 to 1930. 

Important figures include José Ariosto Prieto (1891-1892), Dario Gaitana (1897-1905), and the 

legendary Alfredo Greñas (1857-1949), founder of such newspapers as El Sancudo, El Barbero, 

El-Loko", "El-Democrat" and "El-Mago." Finally, it should be noted that Ricardo Rendon, heir to 

the tradition that began with Alberto Urdaneta, became one of the most insightful cartoonists of 

that time. Three characteristics are inseparable from the work of this artist: 1) simplification and 

plastic abstraction of events and models; 2) balance of space; 3) characteristics of the characters 

according to their physical features and their ideological affiliation. 

In the engraving " Return from hunting", (1930, cartoon. Comments: Miguel Abadia Méndez 

and General Cortes Vargas compare the hunt results after the banana plantation massacre. 

Colombian centenary album. Chromos Album, 1930) (Illus. 29), we can see two characters in the 

center of the composition - a military man, General Cortes Vargas, who led the military operation 

on December 5 and 6, 1928, and the President of the Republic, Miguel Abadia Mendez, who is 

next to him. Next to each are rows of dead bodies: next to the President are ducks, and next to the 

general are rows of dead strikers. In the background, we see mountains on one side and banana 

plantations on the other. The comparison of their hunting is horrific, given the aftermath of the 

slaughter. The artistic simplification of the event, which Rendon resorts to, minimizing landscape 

elements and typing "trophies," makes his caricature sharp and expressive. It is one of the few 

satirical and artistic accounts of the Banana Massacre of that time. 

The Banana Massacre would become a highly controversial topic and would be treated 

frequently by artists from later eras. Now, it has become a topic of discussion in restoring historical 

memory, a topic for studying the foundations of violence and the consequences of the 

 
181 Elías Caro J., Op. cit., p.17. 
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stigmatization of protest in Colombia. However, it was the inability to establish the truth about the 

dead that made this massacre, and not some other violent event, a symbol of the massacres in 

Colombia because, as García Márquez said in Living to Tell the Tale: "... the only inconsistency 

between the memories of everyone was in several deaths, which, in any case, will not be the only 

unknown in our history".182 

2.6 The Generation of the 1930s and the Emergence of the Social Aspect in the Arts 

The emergence of new ideas requires new interpretations, new "languages" in art, and new 

storytelling aesthetics. In the 1930s, a new search for meaning emerged in Colombian art. Romulo 

Roso (1899-1964) - one of those who introduced a new vision of Colombian art in search of 

unusual plastic elements, this sculptor decided to revive the ancient pre-Hispanic traditions. Thus, 

the sculptures "God Pan" (1924) and "Bachue, the Generating Goddess of the Chibcha Indians" 

(1925) lead Colombian art to the bosom of Latin Americanism. Moreover, the last-mentioned 

sculpture had such a strong influence that it gave a name to all the artists interested in the local 

tribes and the pre-Hispanic language as a plastic and artistic language: the "Bachue generation." 

Among the artists of this trend can be noted Ramon Barba (1892-1964), Josephine Albarracin de 

Barba (1910-1997), Hena Rodriguez (1915-1997), José Domingo Rodriguez (1895-1968), and 

others. 

Roso created the above sculptures during his time in France, where he was influenced by 

Auguste Rodin (1840-1917) and Aristide Maillol (1861-1944), albeit with a marked tendency 

towards Indo-Americanism rather than European art. Curiously, his artistic searches were carried 

out in France when indigenism flourished in Mexico and Peru with such prominent representatives 

as David Alfaro Siqueiros (1896-1974), Diego Rivera (1886-1957), and José Clemente Orozco 

(1883-1949). For this reason, the work of Romulus Roso was originally more associated with 

Oriental art than directly with Latin American art; his study of ancient cultures took place in the 

halls of the Louvre and not in archaeological expeditions, which began to be carried out more and 

more often in Colombia in those years183. 

Despite Roso's lack of knowledge of the iconography of Chibcha, Quimbaya, and Tayrona, 

which would be replenished during his stay in Mexico, the influence of the excavations at 

 
182 García Márquez G. Vivir para contarla / G. García Márquez.  — California: International Windmills Editions, 2011. 
— P. 74. 
183 Theodor Preu K., WaldeWaldegg H., Uribe Piedrahit C. Arte monumental prehistórico: excavaciones hechas en 
el  alto Magdalena y San Agustín  (Colombia) Comparación  arqueológica  con  las manifestaciones  artísticas de  las 
demás civilizaciones americanas / K. Theodor Preuss.  — Bogotá: Escuela Salesiana de Tipografía y Fotograbado, 
1931. — Pages no date. 
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Tierradentro and San Agustin on his work is undeniable. Furthermore, it is essential to recognize 

that one of the most outstanding achievements of this artist is the reminder of ancient traditions to 

restore the forgotten past of pre-Hispanic culture. Thus, we see that Romulo Roso, together with 

Luis Alberto Acuña (1904-1994), are the artists who initiated the restoration of the material, 

plastic, pictorial, and hereditary elements of the country's indigenous population. 

Another idea that revolutionized the relationship of art to society in the 1930s was the interest 

in the peasantry. Artists such as José Domingo Rodriguez drew on the idea of a paradigm shift in 

Colombian art. If the idea of the indigenous population was necessary for Roso, then Domingo 

Rodriguez was mainly interested in the allegories of the countryside and the iconographic renewal 

of the image of the Colombian village. Thus, these two artists are a kind of watershed with the 

academic tradition of artists such as Marco Mejia Tobon (1876-1933). There is now an internal 

development of Colombian art that no longer seeks to emulate European themes, trends, and styles 

but instead seeks itself out in pre-Hispanic and peasant traditions. During this decade, the idea of 

searching for and creating a national identity was born. 

The Bachue movement has made much effort to establish the above ideas. This can be seen in 

publications such as "Bachue's Notes in the Sunday Readings" of the newspaper "El Tiempo", 

where one can read the following: "Europeanism has practically collapsed. We have only one 

orientation towards ourselves, towards the earth; the only way is to be yourself."184 However, the 

movement of the indigenous peoples of Colombia, unlike the Mexicans, did not have such great 

significance in the historical aspect. On the one hand, this was because art continued to be 

dominated by the tastes of the highest elites and did not eventually gain complete creative 

independence. On the other hand, there needed to be more than the pre-Hispanic culture for the 

formation of the foundations of cultural identity since Colombia, unlike Mexico and Peru, is a 

country that bases its tradition more on the Spanish heritage than on the legacy of the indigenous 

peoples. Thus, this search for a national identity did not go hand in hand with the nationalist 

tendencies exacerbated by the Colombian-Peruvian war or the Leticia conflict of 1932 and 1933. 

The two new ways of understanding art that we have mentioned, through indigenous heritage 

and peasant heritage, are a turning point for the development of themes and styles that would only 

be fully developed in the 1950s. In this context, artists became interested in what was happening 

socially and politically in the country, and interest in historical violence began to emerge. Between 
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1930 and 1935, when some European-educated artists returned to the country, the idea of art with 

a social meaning began to be actively discussed in their circles.185 

In this way, essential figures of muralism appear in Colombia, such as Pedro Nel Gómez 

(1899-1984) and Ignacio Gómez Jaramillo (1910-1970) from Antioquia. Pedro Nel Gómez, 

educated in Italy, France, and the Netherlands, returned to the country in 1930. While Ignacio 

Gómez Jaramillo, educated in Spain, France, and Mexico, returned to Colombia in 1934. Both 

artists were recognized for their images of peasants, blacks, and indigenous peoples, using these 

images as the main elements of Colombian art. Their work is a source for creating new aesthetic 

languages and was an attempt to break with Eurocentrism. 

Pedro Nel Gomez was an outstanding artist, particularly muralist, illustrator, sculptor, 

architect, and urban planner. He is considered one of the most significant representatives of 

Colombian art of the 20th century. After studying in Europe and returning to Colombia, Gómez 

began working as a muralist and created some of the most important works of his career, such as 

the murals of the Municipal Palace of Medellin, the murals of the School of Geology of the 

National University of Colombia in Medellin, and the murals for his house, which is now called 

House Museum of Pedro Nel Gomez. In 1940 he founded the School of Art at the University of 

Antioquia, where he taught for many years. He saw the illumination of social problems in art as 

the task of his life. 

He became interested in studying monumental painting during his stay in Italy, but this study 

needed to be more profound. As the artist himself says: "When I was in Italy, I didn't worry at all 

about the fresco technique; it was only important for me to know what were the reasons that caused 

its appearance,"186 thus, as the researcher Leon Arango rightly notes, "from a practical point of 

view vision, Pedro Nel reinvents the technique of fresco with some particular characteristics that 

are peculiar to him, or, one might say, to Colombian art. These characteristics cannot be directly 

linked to the technique of the Renaissance or the Baroque, or even more so to the method used by 

the Mexicans: we are talking about techniques that will be transformed throughout his work in the 

fresco technique."187 

On the fresco " Migratory forces", (1934-1936, fresco. 270 x 340 cm. Medellin, Council Hall, 

old Municipal Palace, today the Museum of Antioquia) (Illus. 30), which Pedro Nel Gómez created 

for the painting of the Municipal Palace of Medellin, now Museum of Antioquia, the artist presents 
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187 Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. Ideas estéticas, realismo, nacionalismo, modernidad y mitología / D. León 
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scenes of historical violence. On the left side of the image, we see a crowd of people, some 

standing, others curled up, or sleeping, sprawled on the ground. Another group of young people 

appears in the center of the fresco as a diagonal, or instead, a parabola, falling onto a rocky plateau. 

They all carry their belongings in baskets, and we observe a sleeping dog below on the ground. 

One of the image's highlights is the bodies of two naked women in the lower right of the fresco. 

Nudity will become one of the tools most often used by this artist to show the strength and energy 

of female models who, like the heroic Venus, can survive a tragedy in the poses of sprawling 

female figures - extreme fatigue and the ability to completely relax and rest to return to life with 

renewed vigor. In the lower part of the work, we see orchids typical of the Antioquia region and, 

accordingly, give the viewer a direct territorial reference to the presented scene. 

In the compositional plan, the painting develops along diagonal axes from the lower left corner 

to the upper right and along the vertical of the left side. As a result, the image is filled with great 

dynamism. The composition is based on expressionistic painting techniques, with a predominance 

of free strokes and a palette dominated by shades of ocher, green and blue. The line outlining the 

contours of the figures is expressive, thin, precise, fluid, and smooth, which contrasts with the 

shapes of the mountain range, where the line is broken and wide. People descend along the ledges 

of rocks, spreading themselves on the mountain's surface. Their figures resemble the crucified. 

This work drew heavy criticism from the government for the artist's depiction of one of 

Colombia's most difficult violence issues in a government mural: forced displacement. Pedro Nel 

himself recounts that his father had to flee his homeland during the Thousand Days' War to avoid 

being killed by conservatives188. Thus, the issue of forced displacement became part of the history 

of violence in Colombia and that of his family. 

In 1937, Pedro Nel executed a fresco called "Republic" (1937, fresco painting. 4.84 x 11.15 

m. Medellin, Council Hall, old Municipal Palace, today, Antioquia Museum.) (Illus. 31). This work 

is a summary of the history of Colombia. In it, we can see the reflection of such little touched upon 

in art themes as the Massacre on banana plantations (1928), conflicts in the rural and mining areas, 

or the loss of Panama (1902). In this synthesis of national history, Pedro Nel presents a panorama 

of the tragic situations that led the country to an ongoing civil war. 

The fresco "Republic" (Illus. 31) is one of the most symbolic monumental works of the artist, 

measuring 4.84 meters in height and 11.15 meters in length. This is one of the most significant 

frescoes in the country. It is divided into several parts, each representing a separate period of 

Colombian history. Among the many events presented, we find three scenes that, due to their size, 
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become the main ones in work: to the left of the center of the fresco is a monument to the founders 

of the country - Simon Bolivar, Francisco de Paula Santander, and Antonio Nariño. On the right 

side, we see a woman feeding a child; next to her is a massive hand with a fist and part of a steam 

locomotive. These elements are mythology with the image of a naked woman, history with the 

heroes of independence, and technological progress with elements of the industry. In addition, 

these elements frame other scenes of the colossal fresco. 

In the upper part of the painting, we see four scenes: in the upper left part, we find a group of 

miners; in the background, there is a river and a rudimentary dredger called the "Pacific Ocean," 

with which sand is mined. Next to a small group of standing men in the center of this upper section 

is a group of naked people representing the pre-Hispanic indigenous population, with a mountain 

range in the background. In the upper right part, we find a group of dead people lying on the 

ground, representing the victims of the Banana Massacre; in the background, we can observe 

several houses and the sea. Finally, at the bottom of the mural, looking from left to right, we find 

a group of men carrying a dead man in their arms, a group of men in front of a map of Colombia, 

and a group of strikers with posters calling for the protection of the mountain's interior. 

Finally, next to the mythological woman under the Banana Massacre, several people are 

depicted celebrating something. The people in the lower part are divided into three groups: in the 

central part, around the table, a group of men with documents in their hands; in the left part - 

journalists with the prominent newspapers of that time; and in the right part there is a group of 

intellectuals. This mural presents a compendium of situations of paramount importance to the 

history of Colombia, including images of workers, miners, peasants, indigenous people, 

politicians, students, and others. The mural is filled with symbolism and details relating to the 

history and culture of Colombia. 

The predominant palette is ocher, with the introduction of bright colors in the image of the 

monument to the fathers of the nation and the locomotive; the characters' clothes vary from blue, 

green, and purple to brown. From a compositional point of view, the fresco is horizontally divided 

into two parts. Vertically, it is divided into thirds, clearly divided by the hierarchical figures of the 

work: a monument to the fathers of the nation and a mythological woman. 

Overall, the fresco by Pedro Nel Gomez is an impressive and touching depiction of the 

collective image of Colombian history and culture. It is a monumental work of art that celebrates 

the struggle and resistance of the Colombian nation and its path to freedom and independence. In 

her scenes, we see several violent moments, such as a fight between a group of indigenous people 

or a fight between dancing people. We also see a literal depiction of death. The significance of this 

fresco lies in the social meaning it gives to the muralism of the 1930s. The artist insisted on the 
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social significance of his painting. The meaning of his activity throughout his life was the 

protection of the Indian world and the search for narrative elements that would allow him to convey 

to the masses a critical vision of the country's turbulent history. His fresco art aimed "at the crowd, 

the incredible communities, the human masses, and their terrible collective problems."189 

The very monumentality of the figures of Colombian history, somewhat reminiscent of the 

images of the Sistine Ceiling Michelangelo, their nakedness, harmonious calm coloring, although 

the depiction of tragic episodes of Colombian history (for example, the battles of pre-Hispanic 

tribes) represent this story in a heroic spirit. The conquistadors' violence is perceived as an act of 

nobility on the part of representatives of a more developed civilization. In general, Colombian 

history is interpreted as heroic. 

Ignacio Gomez Jaramillo (1910-1970) also represents the muralism of the 1930s painter and 

draftsman. He studied in Medellin, Spain, and Paris. Jaramillo returned to Colombia in 1934 and 

received a scholarship in 1936 to study mural painting in Mexico. In 1937, he painted two frescoes 

in the National Capitol, which were later covered with lime but were later discovered and restored 

in 1959. Jaramillo received awards at the first and third National Salon of Artists of Colombia in 

1940 and 1942. He was a professor and director of the School of Fine Arts in Bogotá and president 

of Colombia's Association of Writers and Artists. He also wrote for "El Tiempo" in Bogotá and 

was known for his polemics with Marta Traba, earning him the nickname "antitrabist." 

The mural by Gómez Jaramillo, located in the National Capitol, " Revolt of the commoners / 

Emancipation of the enslaved people", (1938-1939. Fresco. No date. Bogota, National Capitol) 

(Illus. 32), has also been a source of intense discussion literally from its inception. As we noted 

above, the rejection was so strong that the image was painted over. In two scenes, we see very 

similar compositions: in the center of the first image is a revolutionary with a gun in his hand and 

hands raised; in the center of the second - an enslaved person in shackles with his hands raised; 

around the two main images are people symbolizing the characters of the respective times. The 

similarities between the scenes are so strong that it is almost like replacing characters from one 

image with characters from another. The drawing shows rigor and simplicity in the depiction of 

figures, and the color palette is made in warm colors. The images presented point to key violent 

moments in the history of Colombia, which allow one to wonder about the marginal social and 

political strata and forces of society, such as the community members who launched an armed 

movement against the Viceroyalty of New Granada in 1781, and the enslaved people who were 

 
189 Documento sin clasificar // Biblioteca Giuliana Scalaberni, Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín. — Carpeta 
Vigías del Patrimonio, “Investigación sobre los murales de PNG”. In: Gómez, J. En los muros del Palacio: Pedro Nel 

Gómez en el imaginario social en Medellín, 19301950/ J. Gómez. // HiSToReLo. Revista de historia regional y local. 
— 2013. — Vol. 5, No. 10 — P. 8. 
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freed only in 1851. However, the violent actions of the community members and the act of freeing 

the enslaved people appear without the image of blood or victims as heroic and noble. Enslaved 

people do not win their freedom but are free from above. Here we see a general with a sash over 

his shoulder acting as a Liberator. Gómez Jaramillo retains the heroic interpretation of Colombian 

history by his contemporaries. 

Despite liberal President López Pumarejo's acceptance of modern art, the debate for the mural 

came to a head when a vote of no confidence was passed in the Council of Bogotá condemning 

Gómez Jaramillo's murals in the National Capitol, which were called grotesque, eccentric, and 

tasteless190. The document emphasized that "the paintings are truly monstrous and suffer from 

undeniable shortcomings that contradict fine art principles." 191  As a result, diatribes against 

modern, local, and social art were transferred to the Senate of the Republic; Miguel Jimenez 

Jimenez Lopez and Laureano Gomez led the debate. As the El Siglo publication showed, 

academism fought in the Senate of the Republic. Since it was impossible in practice to stop the 

creative impulse of new aesthetic languages, this was supposed to be done with the help of laws: 

"And art ... how many abnormal tendencies, how many unhealthy deviations we saw in 

literature and the arts of form, color, and line, in music and dance, in architecture, in decor ... All 

those trends that were called cubism, futurism or impressionism, and many others the so-called 

"schools" of recent times have done nothing or intended to separate art from its two inexhaustible 

sources, sung by the masters of the Renaissance - connection with nature and classical 

antiquity."192 

From the state's point of view, art must be neutral, without any interference in the social or 

political sphere, just as it cannot be imbued with ideas that affect agricultural problems, local 

traditions, or the search for national identity. Art, both for the academy and the state, should not 

be conditioned by any ideology. Otherwise, it will be branded as a proletarian struggle and will be 

seen as politically directed, regardless of whether it has an ideological commonality with 

communism or not. Any public interest in art was seen as tainted by the Marxist-Bolshevik concept 

of art, although there was no clear understanding of what these terms meant. Thus, the creativity 

and social inclinations of the artists of the 1930s were stigmatized and ideologically persecuted in 

every possible way. 

 
190 Artículo de periódico. Los Frescos // El Tiempo, Bogotá, 9 de enero — 1939. ICAA RECORD ID1081011.   
191 El Tiempo. Se solicita el retiro de los cuadros del capitolio // El Tiempo, Bogotá, 9 de septiembre — 1939. ICAA 
RECORD ID 1079953 
192 Salazar García G. Alusiones – Literatura, revolución e indigenismo // El Siglo, 9 de diciembre — 1940. P. 10. EN: 
Medina, A. Arte en Colombia de los años 20 y 30 / A. Medina.  — Bogotá: Premios Nacionales de Cultura. Colcultura, 
1994. — P. 286. 
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As Alvaro Medina states: 

"Hence comes that apocalyptic vision of the future of Colombia, which is presented by the 

conservative opposition in speeches and articles. This is where sectarianism comes from, 

suggesting that promoting a new culture could lead to violence that is eventually unleashed, albeit 

for different reasons. It could not be otherwise. After all, culture was one of the fields on which 

the ideological battle was fought. In this context, one of the employees of "El Siglo" wrote that the 

indigenous population was the benchmark of "Marxist and Protestant influences," in which 

"degeneracy and barbarism" served "inventing fantastic dramas of a social nature."193 

The rejection of the art of artists such as Pedro Nel Gomez or Ignacio Gomez Jaramillo made 

it impossible to assess the achievements in the art of this generation. However, it should be noted 

that the easel painting of the two mentioned artists has better artistic qualities than their muralistic 

painting, both knew this very well, but they put the social meaning of the work above technique. 

As a result, despite academic solid and state opposition, thanks to these authors, art opened to the 

public space since their works were placed on the walls of government buildings. This practice 

was decisive in Bogota and Medellin between 1930 and 1946. 

From an ideological point of view, despite the very different positions and disagreements 

between the academy and the state, the work of the artists of this generation did not necessarily 

cause political struggle. In the case of Gómez Jaramillo, this will only happen in later years when 

the discussion will go beyond the aesthetic sphere, and the political struggle will be so fierce that 

the works become political and ideological slogans of their authors. The theme "did not transform 

during the 1930s into concrete proposals for partisan actions or in the environment of ideological 

propaganda".194 

Although during the thirties, as in the first two decades of the century, there were no significant 

images in the art of the violent events that the country was going through, such as the Colombo-

Peruvian war or the Leticia conflict (1932-1933), large-scale episodes of violence in del Caucho 

and episodes violence of the "years of oblivion," it should be noted that thanks to the aesthetic, 

thematic and social development of the artists of the generation of the thirties, by the end of the 

decade, the theme of violence had already become the theme of art as such. The development of 

social ideas in art was a necessary request, so the theme of violence began to be included in the 

aesthetic panorama of the country. 

 
193 Medina  A.  Arte  en  Colombia  de  los  años  20  y  30  /  A.  Medina.    —  Bogotá:  Premios  Nacionales  de  Cultura. 
Colcultura, 1994. — P. 291 
194 Medina A. Arte en Colombia de los años 20 y 30… Op. cit., p. 312. 
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This art stage in Colombia ended with solid repression from the government and the rejection 

of everything new, regardless of whether it was called avant-garde or indigenism. Thus, "it can be 

concluded that it is the political and not the aesthetic element that is the basis of disapproval or 

rejection by those who have opposed the generation of the thirties for many years."195 

Thus, in this chapter, we have seen how the Colombian artistic tradition is based on trends and 

techniques that came from Europe and on their interpretations made by artists, which form 

Colombian academicism. At the same time, there was a struggle of the avant-garde to carve out a 

place for itself in the history of Colombian art in Latin America from 1910 to 1930. there was a 

particular interest in avant-garde movements. In the 1930s, there would be a shift toward 

indigenous themes and the concerns of the Colombian peasantry. Religious art has been a constant 

throughout these decades, almost constantly adapting to the client's needs. The main genres of art 

in the first two decades of the century were landscapes and portraits, and in the 1930s, the artistic 

panorama diversified, giving way to sculpture and muralism. 

The problem of violence from the beginning of the century to the end of the 1930s is not 

explicit; it is hidden behind a veil. Initially, it is associated with the causes of violence and is 

symbolically shown in the landscape. We can see the problem of violence explicitly only in works 

related to the battles for independence and the death of heroes to perpetuate the history of the 

country. However, we also saw that over time there is a connection between violence and art, as 

artists increasingly recognize themselves as part of society and participants in social conflicts. 

While not directly showing violent events, except in some cases with little impact on national 

artistic circles, the artists take an ideological part in the Thousand Days War and the protracted 

dispute between liberals and conservatives. Still, they do not show any of this in their works. The 

use of the canon of the School of Fine Arts of Bogota is noticeable almost everywhere. 

Later, with the introduction of the social aspect into art, we see how the theme is presented in 

the light of historical violence. Finally, the topic relates to the public denunciation of violent 

actions, social inequality, and the rejection of the state from the most disadvantaged segments of 

the country's population. In doing so, the foundations are laid for the process by which a new 

generation of artists has been able to master the elements of contemporary art through themes that 

will become popular during the climax of violence in Colombia. 

Thus, in the first decades of the twentieth century, there was an aesthetic and stylistic struggle 

between academism and the avant-garde. At the same time, academism had the primary influence 

on the artists of that time, especially on artists who passed through the National School of Fine 

 
195 Ibid. 328. 
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Arts of Colombia. Santa Maria's work would become a benchmark for his students, leading to the 

introduction of avant-garde art by the 1950s. 

Due to the influence of academicism, portrait, and landscape are the most used genres. The 

portrait was sought after by the upper classes, and the landscape reflected violence, but 

symbolically. Most artists are the sons of landowners, and therefore they paint the land that belongs 

to them. 

The artists supported one of the main political parties of the time: conservative or liberal. 

Although stylistically, both groups follow the same principles of the National School of Fine Arts, 

each group glorifies in the portraits of its heroes. Thus, politics is a defining moment for the 

ideology of artists, but it does not lead to significant differences in the themes and influences they 

experience. 

Art openly associated with war and violence is presented as evidence of battles and massacres. 

One artist who has done work on this topic is Peregrino Rivera Arce, who documents the battles 

during the Thousand Days' War.  

Pedro Nel Gómez and Gómez Jaramillo, famous Colombian muralists, continue to tend to 

interpret Colombian history in a heroic spirit.   
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Chapter 3: The Art of Violence (19481958) 

3.1 Transition to contemporary art 

The artists who returned to Colombia from abroad in the 1930s did not form a single cohesive 

group. They were educated in different countries and were from different backgrounds, and some 

learned thanks to state scholarships, and others thanks to the fact that they had enough of their 

funds. It was part of the country's economic elite. However, although they were not a single group 

in terms of the artistic trends they reflected, as well as themes and interests, their artistic 

generation, which arose in the 1930s and consolidated in the 1940s, stands out among other 

generations in that it was they who sought to change the canons of art in Colombia, which led to 

the emergence of new styles, new trends and new themes in the history of mid-century Colombian 

art. 

At that time, immensely well-known and venerable foreign artists settled in the country, who 

influenced Colombian art, and, in turn, themselves admitted that they were influenced by the rich 

color and brightness of the nature of Colombia and that they inevitably reflected themes related to 

with the life of this country. Among these artists were Leopold Richter (1896-1984), who worked 

with tropical and jungle landscapes; Pierre Dage (1910-1980), who had a significant influence on 

the artists of the Atlantic coast; Jan Bertelsmann (1916-1998) who influenced the artists of the city 

of Cali and non-figurative art. At the same time, the influence on figurative art was Juan Antonio 

Roda (1921-2003), who managed to transform the language of art in Bogota with the help of prints 

and paintings. Nevertheless, perhaps the most influential figure is Guillermo Wiedemann (1905-

1969), who is considered a "landmark" in 20th-century Colombian art as he influenced an entire 

generation of the 1940s, 1950s, and 1960s through figurative and semi-figurative expressionism, 

as well as through experimental art using collages and assemblies after the 60s. 

At the same time, Latin Americanism, and above all, muralism, began to play an essential role 

in the visual narrative of the country. The languages inherited from the School of Paris first 

transformed Mexico, giving rise to a distinct artistic language in this Central American country. 

The work of Orozco, Siqueiros, and Rivera had a specific influence on Colombian art. 

Although the great school of muralists was not as crucial in Colombia as in Mexico, we can find 

traces of Mexican Latin Americanism in the work of Pedro Nel Gomez, Ignacio Gomez Jaramillo, 

and Alipio Jaramillo (1913-1999), as well as in the development of new workshops and art schools 
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focused on the creation of frescoes. One of the most critical workshops was the Art Workshop of 

Bogota, founded in 1947 by Santiago Martínez Delgado (1906-1954) and other local artists. 

The influence of Mexican muralism is felt in the social aspect. This artistic movement sought 

to create public artworks accessible to all and capable of conveying a social and political message. 

The presence of a social character in the art of Pedro Nel Gomez brings him closer to the Mexican 

masters, although, in stylistic terms, they worked differently. Closer to the aesthetics of Mexican 

muralists was the position of Gomez Jaramillo, who worked on creating murals in the Manizales 

Cathedral. 

In the 1940s and 1950s, muralism in Colombia was characterized by the influence of Mexican 

muralism from a social, but not strictly stylistic, point of view and by creating public works of art 

that sought to convey a social and political message to the viewer. The work of Pedro Nel Gomez 

and other artists contributed to the development of the Colombian movement of muralists, which, 

in turn, opened the way for creating new art schools and workshops in the country. 

About the last, the researcher Jorge Gaitan Duran, the following will be written: "Alipio 

Jaramillo, like other Colombian muralists, will be imbued with the Mexican fresco, which, in my 

opinion, is just a stage on the way to the great collectivist fresco, abstract architecture, and 

statics."196 Colombian muralism would begin in the 1940s and flourish in the late 1950s, and its 

principal characteristic would not be realism (as in Mexico) but an abstraction 197 . Thus, a 

syncretism arises between the growing Latin Americanism, using the techniques of the European 

and American avant-garde, and the Colombian art of the middle of the century. 

Gaitan Durán has also argued that the flight from early-century naturalism was not so much 

due to the influence of Impressionism but to the influence of the work of Gauguin, whom himself 

lived in the tropic as a child and then in Panama during several years. In his adult life his influence 

on Colombian artists, was very important, close to him in their perception of the world, allowed 

the artistic consciousness of the latter to focus on personal expression, and not on external 

reality198. The passage of reality through the personal consciousness of the artist was a fundamental 

element in the emergence of his own interest in the topic of violence; the artist no longer simply 

created landscapes and portraits that his eyes saw but reflected what he thought and believed. 

 
196 Gaitán Durán, J.  El VII salón de Pintura / J. Gaitán Durán.  // El Tiempo, 2 Sección. 20 de octubre — 1946. En: 
Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana. / A. Medina.  // El café literario N 1, 
enerofebrero — 1978. P. 31. ICAA RECORD ID 
197 Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana. / A. Medina.  // El café literario N 
1, enerofebrero — 1978. P. 31. ICAA RECORD ID 
198 Gaitán Durán J.  La pintura nueva en Colombia / J. Gaitán Durán.  // El Tiempo, 2 Sección. 20 de abril — 1947. 
En: Medina A. El americanismo de los años 40 y la nueva vanguardia colombiana 
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Masters move away from the mirror of naturalism in order to turn their work into a pictorial 

construction that has reality as a referent but does not intend to copy it. 

At this time, new figures of national art appeared on the scene, among them Luis Alberto 

Acuña (1904-1993), who devoted himself to illustrating the national history of Colombia with the 

help of myths and legends and made essential works as a sculptor and, at the same time, a historian; 

Carlos Correa (1912-1985), who worked in a state of constant technical experimentation and also 

innovated in the content of his work, giving it a critical character; Gonzalo Ariza (1912-1995), 

who was considered a coffee plantation and foggy landscape painter whose painting is closer to 

the Japanese school than to any style or type of painting that emerged in Colombia in the 1940s; 

Luis Ángel Rengifo (1906-1986), an engraver who did not find a response in Colombia, but is a 

pioneer of this art form in the country; Jorge Elias Triana (1921-1999), who was somewhat 

influenced by Cubism, adapted to the traditional landscape views of the Colombian Academy, 

depicting, among many others, flat landscapes with colorful staking geometry. 

Other figures who shone in mid-century Colombia were Eduardo Ramírez Villamizar (1923-

2004), who worked with geometric art dominated by straight and curved lines and took a particular 

interest in coloring pure colors, gravitating towards red, blue, green, white, and shades of grey. 

Villamizar's abstract art has been recognized as a milestone in sculpture since the early 1950s. 

David Manzur (b. 1929) is another figure who represents this transition to the semi-figurative 

culture cultivated in Constructivism and influenced by the Spanish Baroque. However, Manzur 

would later return to figurative art, and his work would lead him to become one of the 

representatives of Colombian art, known internationally until the 21st century. 

This entire generation grew up under the influence of the social conflicts of the first decades 

of the century, the echoes of the loss of Panama, political conflicts, power struggles, the Civil War, 

the war with Peru, and the period of conservative governments from 1885 to 1930. In addition, 

this generation had to deal with the inability of the Liberal Party to solve social problems when it 

won the presidential election in the 1930s, with the alliance between the state and the church that 

prevented the actual implementation of the policy of independence of power, with the monopoly 

of education in the hands of the clergy and the interference of the United States in the affairs of 

the state. Thus, the generation that grew up in the 1930s and consolidated in the 1940s could not 

ignore the social and political conflicts that the country was going through at that time. 

Artists are part of a large landowning elite and part of the emerging middle class from the 

coffee boom. By the 1940s, the country had entered modern times with economic transformation, 

higher levels of industrial development, and greater access to education. As a result, the idea of 
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the metropolitan artist, heir to wealthy landowners and educated abroad, fades into the 

background, giving way to another type of artist model in Colombia. 

Another characteristic of this time was the decentralization of culture. New art circles emerged 

in Medellin, Cali, and Barranquilla. Although the importance of these spaces has been overlooked 

by art historiography, the significance of their views on art and culture in the periphery of the 

country cannot be overestimated. It should be remembered that the violence in Colombia was 

primarily a phenomenon of the periphery, not of the big cities. 

Thus, by the 1940s, expressionism, surrealism, fauvism, abstract art, figurative art, semi-

figurative art, and the academic landscape coexisted in Colombia. These forms and styles enter 

dialogue with each other and transform, acquiring their own identity. All the efforts of this 

generation to renew the national art fully crystallized only by 1947, when the exhibition “Hall of 

the Independents” was organized, which showed that the anti-academic ideas that Santa Maria 

tried to realize at the beginning of the 20th century had been successfully introduced into 

Colombian art. At the same time, we can say that post-war European and American art was 

reflected in Colombian national art. However, it was not “transplanted” onto Colombian soil 

literally in the form it was present in foreign contemporary art. In the early 1940s, Colombian art 

was open to foreign influences, adapting fashionable styles to Colombian society, Colombian 

natural color and vibrance, and the social and political realities of the tropic. The generation 

consolidated during this period is intermediate between the French canon of the beginning of the 

century and contemporary painters looking for new languages to depict the new Colombian reality. 

3.2 Pedro Nel Gomez and the reflection of social problems in his work 

Pedro Nel Gomez was one of the great masters of Colombia who had a significant impact on 

Colombian artists from the 1930s until he died in the late 1980s. As we mentioned in the last 

chapter, his frescoes " Migratory forces" (Illus. 30) laid the foundation for what would be 

considered "critical art" in the second half of the 20th century, as the artist viewed the historical 

fresco as a means of forming a national identity. Despite being misunderstood by his 

contemporaries, and his social and cultural interests, they have made him a landmark in Colombian 

art. He was part of a group of liberal intellectuals from Antioquia who fought to change society 

through culture, including the great poet Léon de Greiff (1895-1976), the philosopher Fernando 

González (1895-1964), and the cartoonist Ricardo Rendon. 
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Pedro Nel initiated the aesthetic line called "expressionist social realism."199 It will have a 

great resonance among the students of his department, such as Debora Arango (1907-2005) and 

Carlos Correa. His influence on these young artists was carried out not only along the line of 

painting but also along the line of comprehending philosophy, penetrating the hidden mechanisms 

of modern politics, culture, and sociology, and interpreting the country's realities. 

This versatile artist has used elements of local and indigenous culture in all areas of his work: 

as an easel painter, muralist, educator, and architect. His work at the Faculty of Architecture at the 

National University of Colombia in Medellin resulted in creating and institutionalizing important 

architectural spaces, such as the Antioquia School of Watercolors. In his work as an architect, he 

was able to make his contribution to the planning of the space of the city of Medellin in the 1950s. 

Pedro Nel worked on designing and constructing the National University of Colombia (in 

Medellin), the Universal Cemetery, and other facilities. 

During his studies in Europe, he acquired a knowledge of contemporary art techniques and 

styles, allowing him to experiment with various pictorial languages and methods throughout his 

career. That is why Pedro Nel Gomez came to be considered one of the most significant 

representatives of expressionism in Colombia and Latin America. It is worth emphasizing his 

particularly energetic and emotional style, characterized by visual techniques that emphasize 

subjectivity and emotions. His brushstrokes are thick and fast, he uses bright ocher-dominated 

colors and strong contrasts, and his compositions are dynamic. His figures are almost always 

deformed, moving away from naturalism; he uses exaggeration of features to give a character to 

his characters that is readable by the viewer. In the works, (both in frescoes, in watercolors, and 

on canvases) we find grotesque bodies and faces that convey many emotions; the poses of his 

characters are dramatic and accompanied by vigorous gesticulation. 

Thus, expressionism in the work of Pedro Nel Gomez is characterized by using his pictorial 

techniques, which emphasize the artist's sensitivity to the human condition and social injustice. 

Similarly, he is interested in history, leading him to depict actual historical figures in Colombian 

history in his watercolors and murals, from independence leaders to colonial-era revolutionary 

figures. 

  Despite the strong influence of the expressionists on him, his work differs from the German 

avant-garde in its social content. For the Colombian artist, the connection with reality was 

necessary, although he rejected realism as a means of expression. 

 
199 Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. Relatos de nación / D. Arango.  — Bogotá: Ministerio de cultura. Museo 
Nacional de Colombia, 2019. — P. 94. 
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Pedro Nel's interest in social issues stems from the political trends that the artist encountered 

upon his return to Colombia, a political renewal that began in 1930 with the liberal Enrique Olaya 

Herrera (1880-1937), followed in 1942 by "an ongoing revolution" led by Alfonso López 

Pumarejo (1886-1959). Such shifts had to be accompanied by artistic and cultural renewal. In the 

words of Pedro Nel himself: "You must work, you must work, and you must work! There is a lot 

to do in this country. All artists must be distributed throughout the territory of the Republic so that 

they devote themselves to depicting the Colombian reality to write a monograph of the 

Motherland. Alfonso Lopez, a sensitive person devoted to his homeland, should do this."200 

One of Nel Gomez's works related to the social tensions in the country in the 1940s was the 

watercolor " Galan is led to the gallows ", (1942-1944, watercolor on paper. 77 x 55 cm. Medellin, 

Pedro Nell House Museum Collection) (Illus. 33). This work presents the cruel sentence to which 

the leader. José Antonio Galan, was subjected in 1782, a sentence according to which his body was 

not only deprived of life but also dismembered. Different parts of the body of the murdered man 

were to be exhibited in different cities of the country. This terrible sentence was intended to 

dissuade those intending to rebel against the tax collection of the Spanish crown. Thus, an attempt 

was made to suppress the slightest desire to fight for independence. In the watercolor, we see Galán 

walking with a rope around his neck, with his hands tied behind his back, and wearing a white 

tunic adorned with images of animals such as toads, iguanas, and snakes. In the background, five 

men are shown watching a convict pass by while the man leading the convict by a rope walks with 

his head down, looking at the ground. 

The image has a vertical format and a clear structure: the leader's figure is located on the 

central axis of the work and is highlighted using a larger scale and light colors. The execution of 

the watercolor is fast, without emphasizing details. We also observe the use of perspective in 

interpreting the characters since the central figure is much more prominent than the executioner 

leading the condemned man and the size of the spectators that make up the image's background. 

Inspired by the dismemberment of Galan's body, Pedro Nel paints watercolors depicting 

Galan's body parts in different parts of the country. As an example, we can cite a sheet from 1942 

entitled "Galan's arm is on display in Socorro", (1942, watercolor on paper. 57 x 78 cm. Medellin, 

Collection of the Casa Museum Pedro Nel Gómez) (Illus. 34), on it we see that the severed hand 

is lying on the table, and around it is a group of people, some of them amazed by the eerie scene. 

In the same cycle, we find the 1945 work " Galan's leg", (1945, watercolor on paper, 54 x 79 cm. 

 
200Barrera Parra J. Panorama antioqueño: Pedro Nel Gómez: el artista, el trabajador, el hombre / J. Barrera Parra.  — 
Medellín: Imprenta oficial del Departamento de Antioquia, 1936. — P. 36. En: Arango Gómez D. Pedro Nel Gómez. 
Relatos de nación… Op. cit., p. 44. 
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Medellin, Collection of the Casa Museum Pedro Nel Gómez) (Illus. 35), which shows a more 

significant number of citizens, looking at the severed leg of the leader, some with raised hands, 

others in surprise, while two policemen guard this monstrous exhibit. 

The main difference between illustration 33 and illustrations 34 and 35 lies in the social status 

of the subjects present. While the image of Galan being led to the gallows shows men dressed in 

costumes, residents of the capital of Santa Fe (one of them even carries a newspaper under his 

arm), the people in illustrations 34 and 35 are dressed in "ruana" and the clothes of the peasant 

population of the Cundiboyaca´s region.  

Thus, the artist connects Galan's martyrdom with Christ's martyrdom. The convict's position 

in the image's iconographic scheme is the same as that of Christ Golgotha in the scenes of Christian 

art. The watercolors, which represent a theme associated with Galan, are a development of the 

main plot: the exposure of body parts of the convict is a way to cause horror among the population, 

a way to reduce the feeling of revolutionary independence through fear. In these works, we see 

Pedro Nel's interest in historical figures, aimed at returning them to the collective perception of 

the country's history and giving them the importance, they deserve in the national history of 

Colombia. 

From a compositional point of view, the dismemberment of Galan's body in two watercolors 

has a similar structure: the central table, which depicts a part of the body and people around it, the 

visual weight of the scene is given by the element located on the table. The compositions are 

horizontal, and the color palette is similar, although the saturation and contrast are higher in Figure 

35. In addition, the field of view in Galan's Foot (Fig. 35) is much broader, there are more 

characters in the frame, and you can see the background of the blue sky with white clouds and the 

structure with round arches in the upper part of the watercolor on the left. In "Galan's Leg", the 

scene turns into a folk one, and those present are not so much frightened by the spectacle that 

opens to their eyes as outraged by it. It is shown that not only the living Galan is the leader of the 

oppressed, but also his remains inspire citizens to resist the forces of Evil. 

On the same subject, but already in 1957, Ignacio Gomez Jaramillo painted a picture called " 

Sacrifice of Galan", (1957, oil on canvas. 131.5 x 106 cm. Bogota, National Museum of Bogota) 

(Illus. 36). On it we see a dismembered body, a head on a peak and body parts in cages, ready to 

be transferred to different cities. In this work by Gómez Jaramillo and Pedro Nel's watercolors, 

associations with the theme of Christian sacrifice can be traced: Galan's body parts resemble 

Christian relics. Galan's hands and feet are not bloody stumps, which they probably were after the 

monstrous execution. On the contrary, by the nobility of form and, especially, the gestures of the 

fingers, these members resemble Christian relics, accumulating the reverence that the artist felt for 
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Galan. This work again emphasizes that Ignacio Gómez Jaramillo and Pedro Nel Gómez had much 

in common in how they portrayed the society of their time and in the goals, they wanted to achieve 

through their works. 

The female figure of Pedro Nel Gomez is presented in the style of the Renaissance, in the style 

of the Italian Madonna, with strong sculpturally modeled forms, voluminous breasts, and a 

monumental body, but at the same time reflecting the modern master's view of femininity. Here 

his studies in Florence in 1925 played an important role. In the watercolor " They burned down 

the ranch", (undated, watercolor on paper. 55 x 75 cm. Medellin, Collection of Casa Museum 

Pedro Nel Gómez) (Illus. 37), the artist shows us the nude figure of a woman, she is on all fours. 

The woman is on top of the mountain; under her right hand, she has a machete; in the background, 

in the lower right corner of the picture, we can guess the burning house. 

The title of the watercolor is fundamental to its understanding: saying "the ranch burned 

down" is not the same as saying "they burned down the ranch." The last remark contains the idea 

that the ranch was set on fire by a third person (or, more precisely, set on fire by third parties). The 

picture is part of a well-known incident in the Colombian countryside where violent acts occurred; 

in retaliation or to eliminate the traces of a crime, the perpetrators usually reduced everything to 

ashes. This image shows nudity, defenselessness, and grief at the sight of a burnt house. The artist 

places us at the same point in space as the woman; we see her from the same point of view as how 

the flames consume her ranch. 

Perhaps the depicter’s nakedness relates to the fact that she was forced to flee suddenly, at 

night, leaving everything and losing all her loved ones. Perhaps it contains a hint of rape. The 

machete fell out of his hands: the enemies were too strong to use weapons against them; perhaps 

this was the last hope for a worthy exit from this situation of his own free will. Dramatic 

interpretation of the form conveys the expression of images. 

Between 1933 and 1935, the artist created a watercolor entitled "Tree", (1933-1935, 

watercolor on paper. 33 x 44 cm. Medellin, Collection of the Casa Museum Pedro Nel Gomez) 

(Illus. 38). In this image, we can see the fact of the influence of expressionism on the master, 

referring to the abstraction of forms and uneven patches of color. The watercolor " Dead soldiers 

and partisans ", (No date, watercolor on paper. 11.5 x 10 cm. Medellin, Collection of Casa Museum 

Pedro Nel Gómez) (Illus. 39), thematically and stylistically close to the previous one, but in the 

second watercolor the tree branches look much more organic, in the "Tree," they are angular. 

However, the element that marks the main difference between the two images is the scavenging 

birds that perch on the branches in "Dead soldiers and partisans". This image will become a 

premonition of the armed confrontation from the 1960s up to the 21st century. Half a century later, 
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when looking at this watercolor, images of thousands of soldiers and guerrillas buried under trees 

or eaten by scavengers in a senseless armed confrontation come to mind. This watercolor is a 

visual record of that time because "as an artist of his time, attentive to contemporary national 

problems, Pedro Nel Gomez acted as a statesman in art, attentive to show realities, point out 

achievements, and warn of risky situations the country is going through."201 

In these works, one can feel the artist's deep interest in the working people, the attitude of 

those in power to violence to warn those who dare to rebel about the imminent denouement, which 

will result in the social tension of the time, becomes apparent. Pedro Nel strives to humanize the 

depicted motifs to make them part of reality, but simultaneously, without turning them into realistic 

images. The connection between motive and reality lies more in why things happen than how they 

are mimeticized. 

Others recurring themes and images in Pedro Nel's work are miners and their exploitation by 

foreign multinational corporations, hunger, poverty, forced displacement, and the power of female 

courage in Colombian culture. The interest of the master is to present everyday images of peasants, 

mothers, women, workers, and miners of Colombian reality. People in the works of Pedro Nel 

often need to be more individualized, they are part of large social groups. The artist seeks to make 

room in his work for the dramas of a person played out in society, the image of a person becomes 

the leitmotif of Pedro Nel's art. 

Pedro Nel eschews the figurativeness and realism characteristic of the Colombian tradition of 

the beginning of the century and opts for the influence of German expressionism. The technique 

used in these works is watercolor; it was in this technique that the artist often created sketches of 

his large frescoes. As a result, the figures tend to deform, which evokes the work of artists such as 

Max Pechstein (1881-1955) and Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938). 

The format of the works is small. Now it is difficult to say whether these watercolors were 

exhibited publicly. In any case, they were not published and reproduced. As we can see, most of 

them were devoted to past events and not the present Colombia. Although they show the victims 

of violence, their general mood is heroic; they call for resistance and the continuation of the 

struggle. 

Like Pedro Nel, a group of young artists of the 1940s generation, including Carlos Correa, 

Debora Arango, and Alipio Jaramillo, will also be interested in social themes, violence, and war 

in art. However, fully developing the theme will require a historical catastrophe: young artists will 

adopt the legacy of the 1930s generation from Bachue and be influenced by the social ideas of the 

1940s by artists such as Pedro Nel. Each, in their way, will approach the theme of 1950s violence. 

 
201 Arango Gómez, D. Pedro Nel Gómez. Relatos de nación… Op. cit., p.52. 
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There are very few artists in the history of Colombian art who have not, in one way or another 

dealt with the subject of violence in Colombia during their artistic career. For some, this will 

become the central core of all their work; for others, it will remain only one of the most important 

themes. 

Pedro Nel Gómez is essential in introducing the idea of the social in art. While his work 

focuses on the needs of the most disadvantaged in the country and the recognition of Colombian 

history through murals and watercolors, the violence is once again reflected more symbolically. 

Therefore, we see some violent images that accompany historical scenes. However, the importance 

of this artist in developing the theme of violence and war in art lies in the disclosure of social 

problems in Colombian art, people who endure violence, its victims, begin to appear in works of 

art. This gave the next generation of artists the stylistic, aesthetic, and ideological tools to signify 

the first national crisis through art. So, the development of the art of violence and war goes through 

the full recognition and consolidation of the social aspect in the art of Colombia. 

With the appeal to Colombian themes and the introduction of modern artistic techniques, the 

process of giving a new form to the pictorial language of the country begins. Unfortunately, this 

coincides with one of the events that will change Colombian history forever. After April 9, 1948, 

artists took up brushes in protest, some as chroniclers. Many will devote themselves entirely to the 

problem of violence in Colombian art.  

3.3 The appearance of the theme of Violence in Colombian Art because of the Bogotazo 

There are two aspects to works of art created based on a historical event: on the one hand, a 

reflection of the event itself, and on the other hand, the language and technique used by the artist. 

In this work, we analyze some works of art reflecting the events of April 9, 1948, when the Liberal 

presidential candidate Jorge Eliécer Gaitán was assassinated. This event triggered a civil uprising 

called "The Bogotazo". The works of Enrique Grau, Alejandro Obregon, Alipio Jaramillo, and 

Debora Arango associated with the uprising are political, they are a concrete manifestation of the 

fact that marks the beginning of a period of guerrilla violence in the country, as well as the 

consolidation of a new tradition of Colombian art - critical art. 

To understand the significance of the events of April 9 for the country's historical 

consciousness, we must remember that the peaceful Bogota of the early 1940s underwent a radical 

change after 1948202. The nature of these changes’ ranges from political and architectural to social 

 
202 Cruz  Fajardo  Y.  Bogotazo  and  "critical  art"  in  1948  in  Colombia:  paintings  by  Enrique  Grau  and  Alejandro 
Obregon  [Electronic  source]  /  Y.  Cruz  //  Culture  and  Art.  —  2022.  —  No.  2.  —  P.  43–56.  //  Avaliable  at: 
https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=37509 (Accessed: 15.10.2022). 
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and aesthetic, and these changes are intertwined, making it necessary to analyze them all together. 

After Bogotazo, the following recollection of Unamuno looks remote from modern reality: 

"Bogotá," those who knew her told me, «Makes the impression of an ancient Spanish city, whose 

peace is sung by the bells of monasteries. […] A small population scattered over a vast area, which 

is not reached by the waves of emigrants that flood other American lands; this population has 

preserved, perhaps more than any other in Spanish America, the traditions, and feelings of a 

peaceful colony […]."203 

Due to the destruction and looting of the main buildings of the capital on April 9, 1948, the 

city center turned into ruins. During the city's subsequent reconstruction, the architects abandoned 

the neoclassical and colonial styles of the early 19th century. Instead, they opted for modern 

architecture, in line with the European trends of the 20th century. Stucco and decoration gave way 

to steel and concrete, and stained-glass windows and wide spaces replaced balconies and patios. 

In addition, technical and technological elements, such as elevators and modern security systems, 

began to be introduced. 

In the aesthetic aspect, changes are also noticeable. We must remember that artistic trends in 

Colombian art since the end of the 19th century have been marked by the influence of the School 

of Fine Arts. In the 1920s and 1930s, the avant-garde gradually appeared in Colombia in the form 

of significant figures such as Andres Santa Maria. However, it was in the 1940s that the landscape 

began to give way to genres more revolutionary, impressive, and dramatic since it was precisely 

such genres that could reflect the events of that time. 

This transitional period in the development of modern painting in Colombia is an essential 

part of the changes that the country underwent in the 1950s because, as the critic and poet, founder 

of the Mito magazine, Jorge Gaitan Duran, said: "between chaotic and desperate roads, full of 

quivering poetry, contemporary art is trying to find its destiny."204 After Bogotazo, art related to 

the theme of violence was influenced by the avant-garde with greater force, and the transition from 

figurative to abstract art took place much faster. 

In this context, some artists decided to express their position on what was happening and 

capture the events of Bogotazo in their work. Some of them, like chroniclers, presented in their 

works an exposure of the brutal methods of suppressing the uprising; others denounced the murder 

of the leader of the liberals, and others focused on demonstrating the power of destruction that 

 
203 Asunción Silva J. Poesías: precedidas de un prólogo de don Miguel de Unamuno / M. Unamuno.  — Barcelona: 
Nueva edición, casas Editorial Maucci, 1919. — P. 1314. 
204 Gaitán Durán J. La pintura de Grau Araujo [Electronic source] / J. Gaitán Durán.  // Proa.  Octubre — 1949. P. 33
35  //  Avaliable  at:  https://icaa.mfah.org/s/es/item/1100660#?c=&m=&s=&cv=&xywh=
1334%2C45%2C4367%2C2444 (Accessed: 15.10.2022).  ICAA RECORD ID 1100660 
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happened in those days. Coincidentally, there were many Latin American artists and intellectuals 

in the Colombian capital at that time because several artistic events were planned for these days, 

such as the IX Pan-American Conference205 and, within its framework, the Great Inter-American 

Painting Exhibition. 

Two witnesses to the events of Bogotazo were Enrique Grau and Alejandro Obregón. These 

two artists, born abroad and later granted Colombian citizenship, are an essential part of 

contemporary art history in the country. Obregon and Grau were actual figures for developing the 

art of the Caribbean coast and introducing modern aesthetics into the realm of the national art of 

Colombia. Like all Caribbean artists, their work is associated with fantasy, heavily influenced by 

magical realism, since, as García Márquez states: "The artists had very little to invent, and perhaps 

their task was the opposite: to make reality believable."206 

Enrique Grau's artistic career began on the Colombian Caribbean coast. The themes of his 

paintings related to the human figure, the carnival atmosphere, and the culture of northern 

Colombia. The main characters of his works were mulattos or mestizos of the region. We see this 

in one of his first works: "Mulatta", (1940. Oil on canvas. 28 x 24 cm. Bogotá, National Museum 

of Colombia) (Illus. 40). This painting was awarded the first honorable mention at the first Annual 

Exhibition of Artists of Colombia, held at the National Library of Bogota, and as a result, the artist 

won a scholarship to continue his studies at the Art Students League of New York. 

In this work, from the beginning of his career, there was already something of the strength of 

color that would characterize his work throughout the 40s and 50s. In addition, giving aura of 

dignity to a black woman broke with the typical portrait of white women, so characteristic of the 

beginning of the century. In this work, we see still pronounced realism, close to naturalism, with 

noticeable expression in the drawing. 

During his years abroad, Grau experimented with Cubism, Abstractionism, and especially 

Expressionism. In the United States, he was influenced by the work of George Grosz (1893-1959), 

who interested him in sharp social criticism and apocalyptic visions of the future. He was also a 

student of Harry Sternberg (1904-2001) and Morris Kantor (1896-1974), from whom he learned 

graphic art, thus becoming the pioneer of screen printing in Colombia. All this baggage, which 

 
205 Pécaut D. Orden y violencia: Colombia 19301953/ D. Pécaut. — Medellín: Fondo Editorial Universidad Eafit, 
2012. — P. 535. 
206 García Márquez, G. Fantasía y Creación Artística En América Latina y el Caribe. [Electronic source] / G. García 
Márquez.  //  Revista  De  Estudios  Latinoamericanos.  —  2016.  —  Vol.  19,  No. 38  —  P.  143153.  //  Avaliable  at: 
https://www.revistas.una.ac.cr/index.php/tdna/article/view/8380  (Accessed:  13.08.2022).  Taken  from:  García 
Márquez, G. Fantasía y Creación Artística En América Latina y el Caribe // Solo literatura. / G. García Márquez. // 
Voces. Arte y literatura. San Francisco.  — 1998. — No. 2 — P. 16. 
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Grau acquired abroad, will be vividly presented in his works created after 1940, emphasizing the 

emerging images' dramatic nature. 

As we noted above, by 1948, Grau had already returned to Colombia and witnessed a civil 

uprising in the Colombian capital. In the same year, a collective exhibition was being prepared, 

organized by the Leda Gallery, owned by the Rubio Cuervo brothers. This exhibition was supposed 

to open on the night of April 9. Although, for obvious reasons, the opening of this space turned out 

to be impossible, the preparation of works for the exhibition allowed many young artists of that 

time to meet and start cooperation. 

Regarding the events of April 9, Maria Cristina Laverde writes the following: "[...] the artist 

believes that this April 9 was undoubtedly a disaster for Bogota, but that somehow from that day, 

from the ashes, the city opened up to the world, art, communication, that is, transformed by starting 

a decisive process of modernization".207 

The influence of the events of that day is reflected in the work of Enrique Grau, "Burnt Tram" 

(1948, oil on board. 51 x 57 cm. Private collection) (Illus. 41). The canvas is almost entirely 

occupied by the sharp outlines of a burning tram car, fragments of broken glass are visible around. 

The image is very similar to some of the photographs taken that day in Bolivar Square by 

photographers such as Manuel Rodríguez or Sady González (For example, see: "Burnt Tram", 

1948, photograph. Bogotá, Luis Angel Arango Library Collection Archive) (Illus. 42). At this time, 

the artist sought to break with the dominant academicism in Colombia and join the avant-garde 

movement, focusing on the need of young masters for renewal. 

This work is not an abstraction but rather an allegory. The artist himself called these 

"picturesque lyrics". He translated the image into a symbolic plane closer to signs than forms. We 

see how the master approaches expressionism, using a bright palette and aggressive tones. The 

contrast between red (Liberal Party) and blue (Conservative Party) symbolizes the image. The 

color demonstrates greater density. The drawing loses the meaning that was characteristic of it in 

the previous works of the master. 

The use of crooked figures helps to convey pain and express the tragedy more vividly, giving 

the image an inner drama. This stage, where color prevails over other expressive means, is 

undoubtedly one of the most exciting things for the artist. Over time, the color will become less 

rigid and less expressionistic, and the meaning of the drawing will prevail over the importance of 

color. 

It should be noted that significant changes in transport policy regarding trams in Colombia are 

associated with this event: the burning of several trams served as an excuse for the government to 

 
207 Toscano M. Enrique Grau. La figuración y sus laberintos / M. Toscano. // Nómadas. — 2002. — No. 9 — P. 130. 



99 

 

 

close the Bogota city railway company, and although it continued to operate until 1951, Bogotazo 

can be considered the beginning of the end of era trams and trains in the country. Consequently, 

Grau's work reminds us of the end of said mobility in the Colombian capital. Furthermore, this 

situation created in the collective memory of the capital's inhabitants a different image of the city's 

landscape before and after Bogotazo. 

After Bogotazo and the bloodiest years of the period of violence, in 1954, Enrique Grau 

traveled to Mexico to study Aztec art and then to Florence in 1956, where he studied at the 

Academy of Fine Arts. If we go through the artist's entire work, we can see that it changed 

thematically and formally, but in his work, there were always echoes of the changes that occurred 

in the year of socio-political shifts in the country. Some of the works associated with these 

phenomena are: "Dark Night of the Soul (1972), Tribute to a Political Prisoner (1981), Head with 

a Machete, Fire, Carrilera Music, and Garabato Dance (all from 2003). 

The second artist that we will analyze in connection with the events of April 9, 1948, is 

Alejandro Obregon, who by 1944 was already known in the artistic circles of the country; he 

participated in the Fifth National Salon of Artists of Colombia and 1944 was recognized by local 

critics thanks to his "Romantic Expressionism." From the beginning of his career, Obregón used 

modern techniques to create images close to Colombian culture. The artist fused abstract forms 

with figurative ones, his brush was solid and determined, but his work moved away from the 

purism of the avant-garde, closer to nature and leaving aside the modern vision of progress that 

was fundamental to European modernism. 

During Bogotazo, the artist was preparing an exhibition at the Colombian Society of 

Architects in the capital. Therefore, the artist witnessed the events a few minutes after Roa shot 

Gaitan. The artist it was decided to become an eyewitness to the repressions with which the 

government of Mariano Ospina responded to the fury and discontent of the civilian population. 

After April 9, the artist's work becomes much more accusatory. It approaches a realistic reflection 

of the country's cruel reality and a realistic reflection of the cruel reality of the country. 

His painting " April 10 Massacre", (1948, oil on board. 103 x 145 cm. Bogota, Ministry of 

Culture and Association of Friends of the National Museum) (Illus. 43) is a testament to the events 

of that day. Unfortunately, there is no official data on the number of victims; the figure ranges from 

500 to 2500 dead208. Obregon's painting refers to the dead he found in the Central Cemetery the 

day after the uprising, and therefore has a close connection with the photographs taken by Sady 

 
208 Miranda B. Qué fue el "Bogotazo" que estremeció Colombia hace 70 años y por qué cambió la historia de ese país 
[Electronic  source]  /  B.  Miranda.  //  BBC  Mundo  en  Colombia  9  de  abril  —  2018.  //  Avaliable  at: 
https://www.bbc.com/mundo/noticiasamericalatina43638554 (Accessed: 06.04.2022). 
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Gonzales and Luis Alberto Gaitán "Lunga," such as the photograph of "Central cemetery," (Sady 

Gonzalez. 1948. Photograph, Bogotá, Archive of the Luis Angel Arango Library Collection) (Illus. 

44). Obregon described what he saw as follows: "I remember a beautiful female face with brains 

blown out, with a parted mouth, with a large gold tooth in the middle of the mouth. The face is 

intact, but the top of the skull is blown apart! I was very close, drawing it, detail by detail, and 

suddenly a hand touched me and said: "You are defiling my daughter," it was the mother ... I 

left".209 

The painting "The Massacre of April 10" was part of an exhibition that the artist held on April 

28, 1948, in the building of the Society of Architects, presenting the viewer with 24 works. With 

this work, the artist rejected the violence committed on April 9. This work of Obregon gives the 

impression of being incomplete, which is explained by the fact that the artist intended to make a 

series of wall paintings and murals, taking the exhibited work as a model. This is not a realistic 

picture, but given the historical context in which it was created, it has much to do with the political 

discourses of the time, in which conservative leaders said that liberals should be beheaded.210 

In the picture, we see dismembered bodies: heads, arms, legs, clenched fists, female torsos, 

and a naked child with a bleeding wound on his side. The color that dominates the background is 

blue (the color of the Conservative Party), while red accompanies the bleeding figures. The colors 

of the figure’s "pass" through black, brown, and white. The picture consists of geometric elements 

that form a kind of puzzle. The April 10 Massacre is also an exception among the artist's works 

created in the 1940s, as, during this decade, his work revolved around monochromatic and abstract. 

The painting is made up of bits of reality. It reminds us of Picasso's Guernica (1937)211, also 

created in a political context of great importance for Europe because, during the Spanish Civil 

War, it denounced the bombardment of the Basque city by the Condor Legion and Italian legionary 

aviation. Obregon was in Spain in 1940 and 1944, where the work of Picasso and Goya notably 

influenced him. Among the influences, one can note both formal (such as the fragmentation of 

bodies) and symbolic (such as focusing the picture on the consequences of violent actions, not the 

action itself). 

 
209 Panesso F. Los Intocables: Botero, Grau, Negret, Obregón, Ramírez / F. Panesso.  — Bogotá: A. Rentería, 1975. 
— P. 81. 
210 Padilla C. El Bogotazo y los artistas colombianos [Electronic source] / C. Padilla // Esferapublica 10 de mayo. — 
2013.  //  Avaliable  at:  https://esferapublica.org/nfblog/elbogotazoylosartistascolombianos/  (Accessed: 
13.11.2022). 
211 Ibid., page no date. 
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Minor bullet wounds in the mutilated bodies are also historical evidence of those who carried 

out the massacre;212 the rebels were armed with machetes, sticks, and knives, and state troops with 

rifles and pistols. With this detail, Obregon hints at who is guilty of the murders presented in his 

work. Moreover, the presence in the work of mainly female and children's bodies also reflects the 

"degradation" of the conflict. 

Contemporary topics in the field of art (as in many others) had to break through presidential 

decrees and rude censorship. Alejandro Obregon's The Massacre of April 10 (1948) did not escape 

these hardships. In the weeks after Bogotazo, media censorship became apparent, and various 

decrees were promulgated restricting freedom of speech. In the following years, this process was 

tightened under the government of Laureano Gómez (1950-1951) and the dictatorship of Rojas 

Pinilla (1953-1957). 

In the words of the artist himself: "In 1948, I make 'the massacres': I begin to put 'awareness' 

into my painting. The realization that painting can expose, but never solve, the problem because 

painting does not solve anything […] art is a great example of freedom […]. When I exhibited 

"Massacre," the Ministry asked to remove the painting from the Gallery." 213  The mentioned 

censorship of the painting is explained by the fact that Obregon accused the Ospina government 

of repressive actions against the rebels. 

With this work, criticism appears in the author's work. Although Obregon is an artist who has 

been against violence throughout his career, he never considered himself an "artist dedicated" to 

any cause or political struggle. For him, art should exist only for its own sake, without taking the 

side of any political ideas or ideologies. His art seeks to convey a sense of reality but does not 

pretend to change the course of history. For an artist, according to art critic Martha Traba,214 

painting is about nothing but itself. Nevertheless, the painting "Massacre of April 10" (1948), not 

being framed in the concept of "devoted to the idea of art," contains an explicit critique of violence 

as such. 

The third artist who created a work related to the events of Bogotazo was Alipio Jaramillo, 

whom we mentioned earlier. During Bogotazo, he was also in the capital, which means he was a 

witness and participant in the events of that day. Unlike Obregon, Jaramillo focuses not on the 

consequences of the uprising but on the event itself. In this vein, he creates the work "April 9" 

(1948, oil on stiff fiber. 121 × 90 cm. Private collection.) (Illus. 45), and this picture, perhaps, best 

represents the events of that day. Paradoxically, this is the least known of the works created on the 

 
212 Braun H. Mataron a Gaitán: vida pública y violencia urbana en Colombia  / H. Valencia Goelkel.    — Bogotá: 
Aguilar, 2007. — P. 330337. 
213 Panesso F. Los Intocables., Op. cit., p. 81. 
214 Traba M. Violencia: una obra comprometida., Op. cit., p. 72. 
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theme of Bogotazo, and it is not even part of the state collection. For decades it was owned by the 

prestigious Austrian neurologist and psychiatrist Viktor Frankl,215 and in 2010 the painting was 

sold in New York at Christie's Auction House. Despite calls from the press216 and academics for 

the government to acquire it, there was no genuine interest in turning the work into a mainstay of 

Colombian art history. 

The work is done in the style of socialist realism. The figures are rounded, and the color palette 

is earthy green with shades of yellow, red, blue, and purple. The most remarkable thing about the 

work is the presence of a crowd armed with Molotov cocktails, pikes, machetes, and firearms. The 

specific use of perspective, with significant front characters and tiny rear ones, gives the 

impression that the crowd is steadily approaching the viewer at high speed. 

The composition has two axes, horizontally (which occupies the upper third of the work) in 

the upper rectangle, we see the eastern hills of the city in the background (Montserrate and 

Guadalupe), and closer, we can observe the burning buildings in the city, center, which allows us 

to identify the location of the depicted scene as the intersection of Carrera 7 and Calle Jimenez. 

Similarly, we see two divided groups: on the left, the conservatives who persecute the group; on 

the right, the liberals. 

On the diagonal axis, in the lower right corner of the foreground, the figure of a man with a 

gun in his hand catches our eye, followed by a line of equally armed people; the expression on the 

faces of these men is angry. Finally, at the feet of the first subject, in the lower part of the image, 

we find the consequences of the events: several dead people fill the foreground of the picture, and 

one of the victims is a pregnant woman located in the lower left corner, she is naked, presented 

with an open mouth and an expression of horror on her face; to her right is the head of a dead man, 

he has a peaceful face that seems to be just sleeping, his hands continue to scratch the ground. The 

man on the left, waving a machete in his hand, is wearing a red shirt, so it can be assumed that he 

is part of a group of liberals. 

Analyzing this picture, first, we are drawn to the type of objects that appear: bottles, machetes, 

and knives next to the dead on the ground, emphasizing the complete mess. The men depicted 

diagonally in the painting are dressed in costumes, so it can be inferred that they are members of 

the Ospina government, which contrasts with the type of clothing that depicts the dead lying on 

the ground and the nakedness of the pregnant woman. The man on the beam of the building in the 

 
215  According  to  information  Christie's:  http://www.christies.com/lotfinder/paintings/alipiojaramillo9deabril
5370313details.aspx (Accessed: 19.09.2022). 
216 El Tiempo. Joya colombiana en Christie’s [Electronic source] // El Tiempo 25 de octubre — 2010. // Avaliable at: 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM4219974 (Accessed: 29.06.2021). 
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upper right corner carries a bundle on his back - this refers to the viewer to the looting of the city's 

shops that took place that day. 

Thus, Alipio Jaramillo presents the events of that day quite close to reality. Of course, it does 

not demonize either side of the conflict, but it does show that the liberals were openly looting that 

day, that Ospina's men used military force, and that there were casualties on both sides; the artist 

intends to give a fair idea of what the events of April 9 were like. 

The general impression of the work is a feeling of chaos and powerlessness in the face of an 

impending force. The heroism that still sounded in the watercolors of Pedro Nel Gomez is leaving. 

Instead, the emphasis is on the senseless death of the victims of the bloody event. Soldiers of 

government troops are more like soulless robots carried forward by an invisible force of 

destruction. 

In the same year that Bogotazo happened, the artist created a portrait of "Jorge Eliécer Gaitán" 

(1948, made flex, oil. 162 x 122 cm. Bogota, National Museum of Colombia) (Illus. 46). For 

Jaramillo, it is not the heroes that are important, but their role in the collective history. Hence, 

Gaitan's image is vital for the artist because, as Gaitan himself said, "he was not so much a specific 

person as a people". Jaramillo will carry out the same idea in all his works, executed with social 

intent: a person is not so much an individual as a representative of the team. The above work is a 

tribute to the caudillo and was initially intended by the master to be placed on the facade of the 

Central Clinic in the center of Bogota, where Gaitan died after being shot by Roa. 

Another artist who wrote on the theme of Bogotazo is Debora Arango. This artist, born in 

Medellin and a follower of Pedro Nel Gomez, perceives the events of which she happened to be a 

contemporary from the point of view of a woman. We will analyze her watercolor entitled "April 

9 Massacre", (1948, watercolor. 77 x 57 cm. Medellin, Medellin Museum of Contemporary Art) 

(Illus. 47). It is important to note that this Antioquian artist has been interested in the problem of 

violence in Colombia throughout her career, her work is a harsh critique of society, church, 

government, elites, and violence itself. 

Arango was not in Bogotá at the time of the April 9 events. However, her closeness to the 

caudillos meant she was politically and personally affected by what happened. Moreover, Arango's 

closeness to the caudillo went beyond mere political admiration: the artist and Gaitan's wife were 

close friends. 

Debora tells us about what happened that day: "It was effortless for me to paint in watercolor 

and go from that to fresco; it is effortless. You can express more in a fresco than in a painting. 

Look, when Gaitan was killed, there was no television, of course, and I listened to everything that 

happened in Bogota on the radio: how he was killed, what happened to the murderer, how women 
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on church towers rang bells, how nuns left monasteries [...]. I drew everything they described. 

Then, without realizing it, I sketched a "fresco" [April 9th Massacre] and kept saying to myself, 

"Oh, someday I can turn this into a fresco! Through her, many people would understand the 

meaning of this excessive violence." Unfortunately, I failed to realize this plan [...] ".217 

The watercolor is done in an ocher palette, predominately yellow. The central point of the 

image is the bell tower of the church, the baroque style of the building is evident due to the convex 

dome. The lines in watercolor are expressive and thick, typical of expressionism. The figures are 

grotesque, even deformed, with distorted faces and gestures expressing savagery. 

The conspicuous figure at the top of the watercolor is a prostitute in high heels, barely dressed 

in a transparent dress that reveals her breasts. Standing on the temple's eaves, this woman rings 

the bells with both hands. On the right side, we see a group of nuns who help the priest with the 

help of ropes and ladders to get out of the church, descending from the bell tower. On the left side 

of the bell tower, right at the top, we observe two men in uniform killing a woman and a man with 

bayonets. After analyzing the image, we can guess that on the right, the artist presented the church; 

on the left - the state, in the center of the composition - a woman and a man ensuring her are 

ringing bells, calling for an uprising against these two forces. In the background, we see cannons 

spewing flames. 

On the lower left side of the composition are two men dragging a dead man, possibly Roa, the 

killer of Gaitan, who was lynched and dragged through the streets of the city center. The flesh was 

torn from his legs; only the bones remained. In the central part of the composition, there is a group 

of armed people; in the lower part, a woman is lying on her back and pressed down by the crowd 

with a bare chest. Finally, just below the bell tower in the central part of the work, there is a tablet 

with the inscription: "Long live Gaitan." 

Thus, in The April 9 Massacre, we see the chaos of that day, the uncontrolled Violence on the 

protesters' part, and the state's ruthless repression. The only part that directly relates to the massacre 

carried out by the government against the demonstrators is the scene in the upper left corner, where 

we see the military killing civilians. Everything else is part of the rebellion itself. Not intending to 

exalt the followers of Gaitan, the artist shows the barbarism and atrocities that took place during 

Bogotazo on the part of all participants in the event. The artist's interest was not so much in taking 

the side of the liberals but in showing the absurdity and savagery of what was happening. 

 
217 Laverde Toscano, M. Una pintora proscrita [Electronic source] / M. Laverde Toscano., A. Rojas de la Espriella. // 
Así  hablan  los  artistas.  Bogotá,  Colombia:  Fundación  Universidad  Central  —  1986.    —  P.  49.  //  Avaliable  at: 
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1129942#?c=&m=&s=&cv=&xywh=298%2C2%2C1687%2C944  (Accessed: 
15.07.2021).  ICAA RECORD ID 1129942 
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We see that Bogotazo in the history of Colombia goes far beyond the assassination of Gaitán 

himself; it is more than the violation of the peace and tranquility of Bogotá, which Unamuno wrote 

about in 1919. On the contrary, April 9, 1948, was the breaking of the dam in a society with deep 

social stratification, an attempt to destroy the prevailing standard order. 

Although 74 years have passed since the assassination of the political leader, his figure is 

remembered today as a milestone in national history because, as historian Hebert Brown says: "If 

Gaitan had lived, we would have had a less anarchic civilian life. We would not bleed in these 

endless skirmishes, first in one village, then in another, year after year".218 

The events of April 9 caused many changes in the country's social, political, and cultural 

structure. The resulting political division led to a period called The Violence (1948-1957), one of 

the bloodiest periods in the history of Colombia, when the stratification of society became even 

more apparent, and political Violence became part of the national reality. Subsequently, the 

Colombian capital was modernized due to the destruction during the uprising. Buildings were 

refurbished to reflect contemporary trends and styles, and the adoption of modern building systems 

became increasingly common. 

From an artistic and cultural point of view, we see that artists contribute to modern aesthetics. 

Having been educated abroad, they arrived in the country in the 1940s to desire its aesthetic 

renewal and, introducing elements of European art, create a Colombian version of the avant-garde. 

Thus, the artists used avant-garde techniques to create new critical art, leaving aside the 

consumerist and realist paintings of the beginning of the century. Echoes of European modernity 

can be seen in Colombian art, but with new political and social components. Recall that since the 

founding of the School of Fine Arts, Colombian art has been focused on academicism, taking as a 

basis the genres of landscape and portrait. With few exceptions, the art of the first decades of the 

20th century was purely decorative. 

As researcher Halim Badawi writes in his book "Contemporary Art History of Colombia": 

"Inadvertently, Bogotazo started the longest tradition of Colombian art: the tradition of critical art, 

a tradition that, in addition to visual references to guerrilla and mafia violence, is a satire of 

political power, is a testimony or a desire to condemn; became a direction in art, whose 

representatives were interested not only in the social situation in the country but also in the 

transformation of art itself."219 

 
218  Braun  H.  Jorge  Eliecer  Gaitán  [Electronic  source]  //  Semana  11  de  septiembre  —  1998.  //  Avaliable  at: 
https://www.semana.com/especiales/articulo/jorgeeliecergaitan/375623/ (Accessed: 01.07.2022). 
219 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia., Op. cit., p.396. 
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The paintings " Burnt tram" (Illus. 41) by Enrique Grau and " April 10 Massacre " (Illus. 43) 

by Alejandro Obregon, "April 9" (Illus. 45) by Alipio Jaramillo, and " April 9" (Illus. 47) by 

Debora Arango, are the origin of this tradition of Colombian critical art, art that approaches 

national reality, that shows this reality to transform it. These works are part of Bogotazo's visual 

memory and profoundly affect the country's visual memory.220 However, they do not represent the 

result of the artist's ideological doctrinization but rather a way of perceiving reality from an 

aesthetic point of view. They condemn violent actions. So, the work of Grau is devoted to the 

destruction of the trams; it testifies to the chaos and destruction of the city. At the same time, 

Obregon's work focuses on the effects of said chaos and the dismemberment of human bodies. The 

burning of the civilian population, depicted by Grau, results in the massacre of the same population 

by the state portrayed by Obregón. At the same time, the equanimity with which Jaramillo lays out 

the facts contrasts with the sharp criticism that Arango brings to us regarding church and state 

within the framework of the events of that day. 

After what has been said above, we are faced with the question of whether the works created 

within the framework of Bogotazo fulfilled the social function that their creation implied. The fact 

that some of the most important works of mid-century violence are not part of public collections, 

or have only been acquired in recent years, raises many questions. It is rather curious that works 

of such importance for the understanding of national history have remained out of the public eye, 

either because they were bought by foreign collectors (as in the case of Jaramillo's work) or simply 

because they were ostracized (as in the case of Arango). Moreover, even more disturbing is that 

the organizations were interested in acquiring some "problem" works to meet the commitment 

quota but with little thought about what these works mean for the country's history. 

In this regard, Halim Badawi is sure that some organizations can "use art as a fault, as a tool 

for laundering the image or as a commercial object intended for speculation, glossing over and 

hiding its critical potential, as is the case with large corporations. Who made the so-called Latin 

American "political art" fashionable internationally".221 

What happened to the work of Arango and Jaramillo is just one example of what happened to 

art that is problematic for the status quo. Although Obregón had caesura problems with his "April 

10 Massacre" (Illus. 43), he was an artist who, while still part of the country's economic and 

 
220 Schuster, S. La nación expuesta. Cultura visual y procesos de formación de la nación en América Latina // El 9 de 
abril en la memoria visual de Colombia: del Bogotazo al Día Nacional de la Memoria y de la Solidaridad con las 
Víctimas  [Electronic  source]  /  S.  Schuster.  —  Bogotá:  Editorial  Universidad  del  Rosario,  2014.  —  P.  4367.  // 
Avaliable at: https://doi.org/10.7476/9789587385243.0004 (Accessed: 10.07.2022 
221 Badawi,  H.  Arte  político  y  mercado  en  Colombia:  Una  breve  genealogía,  19621992  [Electronic  source]  /  H. 
Badawi. // Esferapública 2 de mayo — 2015. // Avaliable at: http://esferapublica.org/nfblog/artepoliticoymercado
encolombiaunabrevegenealogia19621992/ (Accessed: 19.04.2022). 
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cultural elite, had little trouble exhibiting his more traditional work. The situation is different with 

Debora Arango and Alipio Jaramillo, and in general with the entire generation of masters of the 

1930s and 1940s, who were persecuted and silenced by art dealers and politicians of that time, but 

also by historiography. 

3.4 The formation of the New painting in Colombia 

Colombian contemporary art is rooted in the dynamics of European and Mexican currents. 

But Colombian artists did not simply allow themselves to be absorbed by them. Contemporary art 

mutated, transformed, and took on its dynamics in the Colombian context, which led to the rigid 

constructions of Ignacio Gómez Jaramillo, the explosive and tropical colors of Alejandro Obregon, 

large and massive forms in the drawings of Alipio Jaramillo, the theatricality of color by Enrique 

Grau and the expressiveness of forms and color by Debora Arango. Considering all this, we can 

say that by this time, the "New painting of Colombia", as Gaitan Duran aptly called it, was fully 

formed.222 

Critics and art historians have stopped thinking of Colombia solely regarding realism; 

landscapes, costumed scenes, still life, and portraits as the only way to represent Colombian art 

were left behind. Nevertheless, there was optimism about the development of national painting. In 

1949, the artist Marco Ospina (1912-1983) said of Colombian art: "There are artists in Colombia 

who work with enthusiasm, and, undoubtedly, with their work, they will connect Colombian art 

with the art of the world. Colombian artists strive to express the noblest qualities of people and 

landscapes".223 

There are two important points regarding contemporary art in Colombia currently. On the one 

hand, the influence of the international avant-garde is undeniable in the work of the artists of the 

generation of the 1940s, but interest in social issues arose in the Bachue group in the 1930s and, 

in turn, gained momentum in the work of Pedro Nel Gomez. Over the following decades, these 

two positions about art clashed with each other both in the plastic and in the ideological 

understanding of art. Moreover, although the two ways of thinking about the art of the mid-20th 

century treated the theme of violence in their way, there is no doubt that the Latin American and 

 
222 Gaitán Durán J. Panorama de la pintura joven. La pintura nueva de Colombia [Electronic source] // El Tiempo 20 
de  abril  —  1947.  //  Avaliable  at:  https://icaa.mfah.org/s/es/item/1080548#?c=&m=&s=&cv=&xywh=1334%2C
3%2C4367%2C2444 (Accessed: 17.02.2022).  ICAA RECORD ID 1080548 
223 Echevarría R. Vigor y optimismo en la pintura nacional una polémica sobre pintura. (Entrevista a Marco Opina) 
[Electronic source] / R. Echevarría. // El Espectador Magazín Dominical 13 de marzo — 1949. P. 5. // Avaliable at: 
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1091111#?c=&m=&s=&cv=&xywh=2275%2C70%2C6749%2C3777(Accessed: 
21.04.2022). ICAA RECORD ID 1091111 
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social lines were fundamental for the full development of the theme of war and violence in 

Colombian art. 

Pedro Nel Gomez wrote about this process: "We have already passed the crossroads of two 

paths on which the creative future of our tropical countries, and all Latin American countries, 

depended. Sprouted among our mighty primitive forces, in the Andes, in gigantic jungles, on the 

coasts of boundless oceans, on boundless prairies, new structures, a new plastic force, are boldly 

born. We are accompanied by all the people and living traditions on the continent".224 

This means that for artists such as Pedro Nel Gómez, the tradition of pre-Hispanic peoples is 

present not only in Colombia but throughout the American continent, which is especially 

noticeable in the sculpture of southern Colombia in places such as San Agustín and Tierradentro. 

Pedro Nel is aware of the Americanist tradition revived by the Bachue group, but this tradition is 

mixed with new art trends for him. 

To fully reveal the theme of violence, Colombian art had to go a long way in formal and socio-

historical terms. The artists had to find forms of expression that would better suit the ideas they 

wanted to convey. Nevertheless, just as important, the artists had to be interested in social issues 

in order to develop what Marta Traba and Clemencia Lucena called "political art in Colombia"225. 

Generally, the theme of war and violence takes modern and Latin American forms of narration 

about national reality. However, it is not limited to copying them but develops in a particular way 

for each artist. 

An important issue when considering the theme of war and violence in mid-century art is the 

concept of beauty. The break with the aesthetic tradition of the 19th and early 20th centuries was 

fundamental. It was needed for the forms to exist in work on their own to represent reality and 

history without the mediating influence of decor. 

In 1949, Gaitán Durán said that "the new pictorial movement in Colombia is of extraordinary 

power. Never in our history has there been such a remarkable flowering of the fine arts. However, 

except for the excellent Andrés de Santa Maria and his predecessors Gómez Jaramillo, Pedro Nel 

Gómez, and Acuña, a natural and powerful visual movement is only now emerging in 

Colombia".226 

 
224 Echevarría  R.  Vigor  y  optimismo  en  la  pintura  nacional  una  polémica  sobre  pintura.  (Entrevista  a  Pedro  Nel 
Gómez)., Op. cit., p. 5. 
225 Herrera Buitrago M. Marta Traba y Clemencia Lucena: Dos visiones críticas acerca del arte político en Colombia 
en la década de los setenta. [Electronic source] / M. Herrera Buitrago. // Memoria y Sociedad. — 2012. — Vol. 16, 
No.  33  —  P.  121134.  //  Avaliable  at:  http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0122
51972012000200006&lng=en&tlng=es (Accessed: 07.06.2022). 
226 Echevarría R. Vigor y optimismo en la pintura nacional una polémica sobre pintura. (Entrevista a Jorge Gaitán 
Durán)., Op. cit., p. 5. 
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Many works related to war and violence appear as part of this artistic movement. Among the 

young artists, it is also worth mentioning the name of Marco Ospina, who completely distances 

himself from the figurativeness common in Colombian contemporary art. 

In general, artists will use modern styles and techniques for their work on violence. However, 

in addition to artistic evolution, it will require an audience capable of interpreting these new art 

forms and their realities. This also requires the presence of art critics who can analyze, interpret, 

and popularize what is happening in artistic circles. 

If art criticism in the first decades of the century was carried out by writers and not by art 

historians and critics, then in the mid-1940s, the situation changed. Some greatest intellectuals 

arrived in the country fleeing the war in Europe, this was necessary for the professionalization of 

art history in Colombia. 

We have already spoken about the significant influence within the Colombian artistic 

environment of the artists who came from abroad. The influence of foreign art historians on art 

history was no less profound. Critics who arrived included the Austrian Walter Engel (1908-2005), 

the Pole Casimir Eiger (1909-1987), the German Karl Buchholz (1901-1992), and the Austrian 

Hans Ungar (1916-2004). These characters have enriched the quality, form, methodology, and 

language through which art criticism was carried out in Colombia. In addition, they provided an 

opportunity to look at contemporary art in the country from a European point of view. At the same 

time, their art criticism was adapted to the conditions of the country where they arrived, and, no 

less critical, they respected the artistic traditions of Colombia. 

On this occasion, Eugenio Barney Cabrera said: "In truth, it happened that in these artistic 

matters, as well as in economic ones, Colombia jumped from a mule to an airplane, [...] 

professional criticism did not exist ...".227 

Around the same time, an Argentine philosopher and art critic, educated at the Sorbonne and 

a student of famous intellectuals such as Giulio Carlo Argana (1909-1992) and René Huiga (1906-

1997), arrived in Colombia. Her name was Marta Traba (1930-1983), and she became the country's 

cultural and artistic authority. Thanks to her, a discussion of contemporary art began in Colombia. 

Monographs such as "An Open History of Colombian Art" (1968), 228  "Six Contemporary 

Colombian Artists" (1963), 229  "New Painting in Latin America" (1963), 230  and others were 

published under her name. In addition, her numerous articles on history and art history in 

 
227 Barney Cabrera E. Tertulia sobre arte en El Espectador. Habla el director de Bellas Artes / E. Barney Cabrera. // 
El Espectador matinal. Bogotá, 18 de agosto — 1960. 
228 Traba M. Historia abierta del arte colombiano., Op. cit., p. 390. 
229 Traba M. Seis artistas contemporáneos colombianos / M. Traba.  — Bogotá: Edición Antares, 1962. — P. 92. 
230 Traba M. La pintura nueva en Latinoamérica / M. Traba.  — Bogotá: Ediciones Librería Central, 1961. — P. 163. 
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newspapers and magazines have contributed to Colombian culture.231 Her work helped offset the 

country's more than half a century of cultural backwardness. 

Traba's journalism and artistic critique work have resonated with Colombian society. Marta 

Traba brought art to the masses through her National Radio and Television programs, which 

aroused great interest among radio listeners and viewers. Among the programs are The Imaginary 

Museum (1955), Museum Visits (1955), The ABC of Art (1956), The Art History Course (1958), 

and The History of Modern Art Told from Bogotá (1984). Through her public performances, she 

made citizens interested in art and thus managed to influence the preparation of the public in 

Colombia for the perception of art. In addition, Traba's work as a professor at various universities 

around the country helped in the training of artists and historians, as well as in the creation of 

magazines devoted exclusively to art, such as "Plastica" and "Prisma."232 In addition, her work as 

director of the Museum of Modern Art in Bogotá in 1962 allowed creating a space conducive to 

developing contemporary art in Colombia. 

Without a doubt, her contribution was precious. Nevertheless, there was a catch: Her word 

became law. Martha Traba, who contributed significantly to national historiography, began to 

haunt the 1930s generation and, in general, any artist associated with Hispanism and social 

criticism. As a result, entire decades of Colombian art were excluded from her history, since some 

artists, in her opinion, were deprived of "talent, power of formal ingenuity, good taste in colors, 

efficiency in composition, ability to draw"233 and therefore were not included by her. in cultural 

programs, or the exposition of exhibitions, or in the historiography of art. 

According to Halim Badawi, "she equates them with the Mexican aborigines and concludes 

their review with a generalized judgment, stating that these artists were placed on "a high pedestal 

that does not correspond to them and from which sooner or later they had to be expelled." The 

verdict of exclusion from the history of art, handed down to a whole generation, was strictly carried 

out (up to the second decade of the new millennium) by many leaders, historians, critics, curators, 

and representatives of the acquisition committees of the country's museums. As a result, artists 

associated with social movements died in poverty and oblivion."234 

This is how significant artists in Colombian art history, such as Romulo Roso and Alipio 

Jaramillo, have disappeared from the country's art history. For example, at the Salon National in 

 
231 Gutiérrez Gómez A. El arte moderno  internacional en Colombia 19451960  [Electronic  source]  / A. Gutiérrez 
Gómez.  //  Artes  La  revista.  —  2009.  —  Vol.  8,  No.  15  —  P.  929.  //  Avaliable  at: 
https://revistas.udea.edu.co/index.php/artesudea/article/view/23951 (Accessed: 11.05.2022). 
232 Rodríguez Morales R. Plástica y Prisma: dos  revistas de arte de  los años cincuenta  / R. Rodríguez Morales.  // 
Boletín Cultural y Bibliográfico. — 2002. — Vol. 37 — P. 4559. 
233 Traba M. La pintura nueva en Latinoamérica…. Op. cit., p. 163. 
234 Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Op. cit., p.146. 
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1957, abstract art had a strong presence, along with expressionism, while the critical art of the 

1930s and indigenism disappeared. Meanwhile, artists such as Alejandro Obregón, Enrique Grau, 

Edgar Negret, and Eduardo Ramirez Villamizar filled the exhibition halls and critiqued the 

exhibitions. The discussion within the historiography of Colombian art on this issue is so intense 

that there are even special studies, such as "The Untouchables" by Fausto Panesso (b. 1953),235 

where this phenomenon is studied. 

Marta Traba's attacks on the Bachue generation and critical art led to their misanalysis and the 

exclusion of the work of many artists who were not part of the circle to which she was loyal. 

Moreover, her crusade against academicism and Latin Americanism, as well as her belief that art 

related to social processes is retrograde and that only the idea of art for art's sake has power, has 

eliminated from the exhibition space many works that would allow us to understand the history of 

violence better in the country and other social processes in Colombia in the middle of the 20th 

century. Fortunately, modern historiography has begun to re-evaluate the work of these forgotten 

artists, almost all of whom were critical of society, government, and the status quo. 

The described cultural, artistic, and historiographical context does not in the least contradict 

the emergence of another important event in Colombian history: In 1953, General Gustavo Rojas 

Pinilla came to power in the republic, thus establishing the only de facto dictatorship that had 

developed in the country in the 20th century. Paradoxically, art experienced exceptional flowering 

currently. As is usually the case under dictatorships, there was no shortage of material for the theme 

of violence to continue its existence in Colombian art. 

Although the dictatorship was not as disastrous in social terms as one might expect, since 

there were many moves towards the country's modernization, in terms of repression and 

censorship, it was no less terrible than other dictatorships on the continent. Moreover, the church's 

position only complicated the situation; its search for the salvation of traditional values, far from 

the search for peace and reconciliation, kindled hatred between liberals and conservatives. Thus, 

the art that arose at the height of the dictatorship followed the sharply critical line it had adhered 

to since the time of Bogotazo. 

Thus, we see that in the 1940s in Colombia, a new painting was born and consolidated, in 

which different trends and styles of contemporary art converge, ranging from expressionism to 

surrealism, fauvism, abstractionism, figurative and semi-figurative art; it continues the traditions 

of academicism beginning of the century and adopts the influence of Mexican Americanism. This 

number of influences leads to the emergence of art history, opening the debate about contemporary 

art in Colombia. The Bogotazo becomes a clear starting point for developing the problem of 

 
235 Panesso F. Los Intocables., Op. cit., p. 119. 



112 

 

 

violence. From an ideological point of view, when confronted with the problem of violence, these 

tendencies are divided into two groups. On the one hand, artists are working in line with the 

European avant-garde and concerned with the description of violence without giving their work a 

unique critical character, and on the other hand, there are artists associated with the Latin American 

movement of the Mexican tradition and dealing with the social aspect of art, they will be more 

seriously involved in the development of the theme of war and violence in works of art. 

The second group of artists, who would actively deal with the theme of art and violence from 

the late 1940s to the late 1950s, would create a typology of violence in their work, each focusing 

on some aspect of war and barbarism. Thus, we will see that Debora Arango will deal with the 

emergence of political violence. This problem will become particularly noticeable only after 

Bogotazo. Marco Ospina will work on the theoretical aspects of abstract art and move away from 

the problem of violence. At the same time, Alipio Jaramillo will continue to be interested in the 

violence in the countryside, which has existed since the beginning of the 20th century. Finally, 

some of these artists will work on depicting one of the tragedies of the dictatorship of General 

Rojas Pinilla: the 1957 student massacre. 

3.5 Debora Arango and political violence 

As already stated, Debora Arango was an outstanding painter from Antioquia; she was born 

into a wealthy family and was a student of Pedro Nel Gomez. From a very early age, she showed 

remarkable talent for drawing and painting, which led her to study at the School of Fine Arts in 

Medellin in 1927. In the 1930s, Arango moved to Europe to study at the Academy of Fine Arts in 

Florence. During her years in Europe, she was exposed to European avant-garde movements and 

was mainly influenced by the work of artists such as Amedeo Modigliani (1884-1920) and Marc 

Chagall (1887-1985). 

After her return to Colombia in the late 1930s, her work began to cause great controversy in 

the capital of the department of Antioquia. The conservative society of that time rejected the social 

themes presented by the young artist and her painting style, which was influenced by 

expressionism and socialist realism. The topics she touched upon in her works were taboo for the 

society of that time: homosexuality, abortion, prostitution, the liberation of women, and the naked 

body caused the church's rejection. Social criticism in support of peasant and labor movements 

resulted in the artist's political persecution and the closure of exhibitions, such as in 1957 at the 

National Museum of Colombia. 
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The theme of violence in this artist's works is in different aspects: on the one hand, it is a direct 

criticism of the authorities; on the other hand, domestic violence, as well as violence against 

women. Thus, in her works, the artist addressed such problems as torture and enforced 

disappearances, murders, kidnappings, massacres, and others. 

  Already in 1948, Arango created one of the few existing works referring to the Banana 

Massacre (1928); this is her watercolor entitled "Death Train", (1948, watercolor. 77 x 56 cm. 

Medellin, Medellin Museum of Modern Art) (Illus. 48). This is an image of a train diagonally 

located in the picture, inside which is full of the dead; on the doors, there are traces of bloody 

hands of some people, possibly responsible for loading the corpses. At the top, we see only smoke 

from a steam locomotive. The color palette used is blue with different shades of gray. 

The focus of this artist was social problems. This is partly due to her teacher Pedro Nel 

Gomez's influence on her and, in large part, to her interest in highlighting the "dark times" of 

violence in Colombia. About her education under the tutelage of Pedro Nel, the artist once said 

that what attracted her most was "the creativity that was in his works, the movement and strength 

that he put into them, color, ... everything. I think that in him," she wrote, "I found what I had been 

looking for a long time, and I also think that he was able to see me as a real student."236 

Arango is a milestone of feminism; she is one of the first women to paint the abuse that women 

of her time were subjected to. Until the 1940s, she constantly depicted naked women who 

struggled to become mistresses of their bodies. She is an artist who leaves landscape and still life 

aside to enter a genre not accepted in Antioch society then. Her series about prostitutes are well 

known, where she shows men as inhuman beings, almost like animals. It was a kind of challenge 

to the state and the church, which raised the problem of prostitution only through the veil of 

moralizing under the slogan of accusing women of depravity. The naked bodies in Arango's 

paintings even became the subject of debate in the Congress of the Republic.237 

Already in 1940, with the support of Jorge Elicer Gaitán and Amparo Jaramillo, the artist held 

an exhibition at the Teatro Colon in Bogotá. At that time, the senator of the Republic and the future 

president of Colombia, Laureano Gomez, declared that her works were "immoral," "perverted," 

"pornographic," and technically "incorrect."238 Neither the church, the press, nor the government 

could then understand her idea that "art and morality have nothing to do with each other. The nude 

 
236 Laverde Toscano, M., Op. cit., p. 4243. 
237 Fernández Uribe C. Débora Arango, testigo de ciudad // Débora Arango en el Centro Cultural Reyes Católicos / C. 
Fernández Uribe, Bravo, M. — Bogotá: Art Editions, 2006. — Pages no date. 
238 Badawi H. Débora Arango: historia de un olvido [Electronic source] / H. Badawi // Diario El País 24 de noviembre 
—  2015.  //  Avaliable  at:  https://elpais.com/cultura/2015/11/17/babelia/1447779762_662463.html  (Accessed: 
15.07.2022). 
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is nothing but nature without disguise; it is a landscape of human flesh. The human body is a 

profound concept of beauty."239 

Although in Colombia, naked bodies have been depicted since the 19th century, as in the case 

of Epifanio Garay's "The Levite's Wife" (1899), Arango begins a type of female nude that did not 

exist before, one where a woman is not ashamed of her body, where beauty seems natural, where 

femininity is not synonymous with immorality. The man wants to see her as immoral. This state 

arrests women for prostitution,240 but the woman herself, in her nakedness, does not look immoral 

or sinful. 

In this context, there appear such works as "Fine or the White Slave Trade" (1940. Watercolor. 

99 x 131 cm. Medellin, Medellin Museum of Modern Art) (Illus. 49), which directly mentions the 

dramatic trial of the courtesan of Ancient Greece. In this painting, female beauty is presented as a 

commodity; we see a woman with a group of men who are observing her with suggestive gestures. 

There are six characters in the work; in the foreground is a woman who will engage in prostitution; 

in the background on the right side are two men, a torso, one of which is visible. The same subject 

removes the fabric covering the intimate places of the scene's main character. Behind, we can 

observe a man's face with a finger in his mouth. Next to him, we see a woman's face, part of which 

is covered, as if in horror from what he saw with a hand raised to him. On the left side, there is 

another man. He stands with his back and bare-chested. This character looks directly at the chest 

of the main character. In the background, we see a woman dressed in white: it seems that she wants 

to run away from what is happening and, in grief, raises her right hand to her face. 

In work, the primary means of expression is using contrasts; the artist artificially illuminates 

the main character, emphasizing her significance. The forms are characterized by thin lines that 

define the contours. The palette used is ocher, with a predominance of different shades of yellow 

and the presence of white, red, and green. The figurativeness is more pronounced than in the 

"Massacre of April 9" (Illus. 47) and "The Death Train" (Illus. 48), where the elements are given 

as blurry spots within the work. In "Fine or the White Slave Trade" (1940) (Illus. 49), there is more 

interest in the use of anatomy, a problem that will not be important for other works of this artist. 

The use of bright colors and strong contrasts of light and shadow will be found in other works 

by Arango on the same theme, which is also a statement of intent: a pure, intense color that, like a 

scream inside the painting, accentuates the realities in which women live,241 and the consequences 

 
239 Laverde Toscano M., Op. cit., p. 44. 
240 Since 1892, Decree No. 35 has been issued in Colombia prohibiting prostitution. 
241 Gómez  Prada  J.A.  Develando  el  caos:  Débora  Arango,  la  artista  y  su  obra,  desde  la  perspectiva  de  Cornelius 
Castoriadis [Electronic source] / J.A. Gómez Prada. // LiminaR Estudios Sociales Y Humanísticos. — 2021. — Vol. 
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of violence and the indifference of the authorities. All this is the leitmotif of the artist's work. 

Examples include "Schizophrenia in Prison" (1940) and "Justice" (1944). Arango publicizes this 

type of violence applied to prostitutes, lunatics, to women who do not follow the order established 

by Christian morality. 

Arango's work on the mistreatment of women with the inclusion of nudity closed her path to 

making wall paintings. As the artist recalls her vocation for this type of painting: "(...) Because I 

am a nude artist, for many years, I was excluded from fresco and deprived of access to walls, 

deprived of the opportunity to create frescoes, to which I aspired."242 In this sense, her teacher 

Pedro Nel Gómez was better received by the bourgeoisie of Antioquia.  

We see that Debora Arango turns to the topic of social criticism throughout her life. She 

created works that broke with the religious and aesthetic canon. However, it was after the events 

of Bogotazo that the theme of political violence was thoroughly fixed in her work. 

In 1953, Arango painted " Laureano's Farewell", (1953, oil on canvas. 101 x 141 cm. Medellin, 

Medellin Museum of Modern Art.) (Illus. 50); the work describes the event that took place on June 

13, 1953, when the conservator Laureano Gomez left power, and General Rojas Pinilla came to 

her. The artist uses the fable to narrate political violence. She draws Laureano as a toad. For her, 

politicians and their committees are nothing more than farmhands in uniform. 

The painting "Laureano's Farewell" (Illus. 50) shows a diagonal composition construction. 

The main character is a toad with a yellow, blue, and red presidential ribbon (Colombian flag) 

carried on a stretcher. In front of them, leading the procession stands a skeleton with a white banner 

with a skull painted on it. On the lower left side, we see a row of officers, and behind the central 

figure of the toad, we find a soldier with a rifle, hitting other toads on the ground behind the 

president. The toad figure is understood in Colombian popular culture as an image of a traitor. At 

the top left is a line of cannons, behind which stands a crowd of people led by a priest. 

Among the colors used are ocher, blue, and green. Notably, the color around the skeleton's 

skull that preceded the procession is bright yellow, which symbolizes fire. The color of the military 

clothes is ocher and greenish, and the people in the crowd are blue, blending into the background. 

The same people in the preparatory watercolor have different colors, the most prominent being the 

priest in blue, which is the color of the conservatives. The brown color of the monks accompanying 

him also stands out, while in the final version of the painting, painted in oil, there are no color 

differences in the crowd. The symbolism of these colors is obvious: the conservative party carried 

 
19,  No.  2  —  P.  85100.  //  Avaliable  at:  https://liminar.cesmeca.mx/index.php/r1/article/view/844  (Accessed: 
11.05.2022). 
242 Laverde Toscano M., Op. cit., p.43. 
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on its shoulders a marvelous toad, which is none other than Laureano Gomez himself, guarded by 

the military with the approval of the Catholic Church and the rest of the crowd. This work testifies 

to the popular approval with which General Rojas Pinilla will be received as an agent of change, 

discipline, and progress in the country. 

The painting at work in the work is not pasty. It is loose but saturated with color. The line 

outlines the elements of the image, changing its thickness depending on the drawn object. The 

primary light source is in the upper right corner, where the yellow becomes much brighter. By the 

size of the soldier who beats the toads behind the procession with his butt and is the most 

significant compositional component of the scene, one can understand that the author focuses on 

the fact that a military coup caused Laureano's departure. Another important aspect regarding color 

is the mixture of colors that are presented against the image's background, the colors blend, and 

the shapes appear to emerge from this background, especially in the upper left. 

Thus, the violence of the coup is shown here and is shown, instead, with sympathy for the 

organizer of the coup and the desire to justify the need for victims. 

From the artist's point of view, the expectation of change and political renewal due to the 

dictatorship did not confirm in society after a few years. In a 1957 watercolor entitled "Rojas 

Pinilla", (1953-1957, oil on canvas. No date. Medellin, Medellin Museum of Modern Art) (Illus. 

51), we see a general depicted in the form of another toad, which means that as a ruler he was no 

better than Laureano Gómez. In the upper third of the sheet, we see a giant toad, which wears 

epaulets on its shoulders and a cap: typical military clothing. Just below the giant toad, on either 

side, are two other toads, advisers; they wear white berets on their heads. The three central 

characters are seated at what appears to be a table with a Colombian flag instead of a tablecloth. 

These three characters are holding goblets, and the General, in addition to the goblet, holds an 

open book in his left hand. The rest of the toads are at a lower level than the three central ones, 

they wear epaulets like a general, and their hands are folded in a pose of worship. In the middle 

third, the central image is a kind of table at which the general and his advisers are sitting; under 

the flag tablecloth, we see the heads of two animals sitting on bags of money. Around this table, 

we find three snakes whose bodies extend to the lower third of the image. In the lower part, both 

on the right and left, you can see several buried skulls; above them are several red figures, a bird 

on the right side, and a monkey figure on the left. 

Arango uses a much brighter palette in this watercolor than in "Laureano's Farewell " (Illus. 

50). The colors gravitate toward Fauvism, with greens and yellows predominating. Each element 

of this work symbolizes something; nothing is placed in the composition by chance. The dictator's 

power is based on the dead in the background, the money under the table that the beasts and snakes 
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take care of, and the military, who pay tribute to him. Colors scream about what is happening; 

everything is clear to anyone who wants to look and see. 

In the watercolor "Republic" (1957, watercolor. 77 x 56 cm, Medellin, Medellin Museum of 

Contemporary Art) (Illus. 52), Arango opposes the entire then-ruling elite. In the work, we see a 

woman lying on a Colombian flag being eaten by two vultures. The central part of the watercolor 

shows a group of animals wrapped in a flag. On the sides, located along two diagonals, there are, 

respectively, two groups of people with raised hands, and at the top - a considerable beast holding 

a dove with a human head by the wings. The color palette is like the " April 9 massacre" (Illus. 

47), with a predominance of ocher. In addition, the drawing is very similar to " Laureano's 

Farewell" (Illus. 50). 

This work represents the republic, personified by a woman's body being eaten by scavengers 

in front of the politicians (beasts wrapped in a flag) and the populace (a group of people with raised 

hands). In this work, the artist created the republic's image after the departure of the government 

of Laureano Gomez and the dictatorship of Rojas Pinilla - dead and devoured by scavengers in 

full view of the people. 

Being a watercolor, this is a work of rapid execution without careful use of the anatomy of the 

forms, and instead, we see the deformation of the figures. It is also a very symmetrical work, with 

the same number of elements on both the right and left. It means that on a compositional level, it 

is a balanced image with an outlined visual path leading us from top to bottom. The work has 

Christian symbolism: we see a father represented by a beast above, a son by hyenas covered with 

a flag, and a holy spirit represented by a dove with a man's head. The woman who represents the 

Republic is a sacrifice. 

With the advent of the National Front in the 1960s, the artist devoted herself to travelling the 

world, putting aside the hope of finding peace in her country. Her works of the late 1950s represent 

the sharpest criticism of the government and the forms of violence used by it. These are the works 

of "Melgar and the three forces that overthrew Rojas" (1957), "Plebiscite" (1958), "Military Junta" 

(undated), "Peace" (no date), and others. 

Arango was a tireless critic of the ruling elites. Although she came from the upper class of 

Antioquia, she did not remain a mere observer of Colombian reality but attacked it, blamed the 

guilty, and questioned this reality. She was an artist who refused to cover up state crimes. 

Moreover, although her position was that of a bold and robust critic, she never belonged to any 

political group. She did not adhere to socialist views, as with the followers of Mexican muralism. 

Likewise, she was not a political party member, so her criticism was far from the influence of one 

of the two opposing sides that took shape after Gaitan's death. On this occasion, the artist wrote: 
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"The two parties have everything, and if there are differences, then more at the level of people"243 

Arango can be considered an apolitical artist dedicated to criticizing domestic politics in the 

country. 

She had several unsuccessful exhibitions, such as one held in 1954 at the Academy of Fine 

Arts of San Fernando in Spain, which was closed by Franco's authoritarian right-wing government. 

As a result, it took decades for her work to be re-evaluated and take its rightful place in the history 

of Colombian art. Only in 1975 the figure of this artist began to be seriously studied thanks to the 

exhibition "Art and Politics", held by the Museum of Modern Art in Bogotá. Nevertheless, in the 

history of Colombian art, the artist was fully recognized only in 1984, when two retrospective 

exhibitions of her work were held at the Museum of Modern Art in Medellin and at the Luis Angel 

Arango Library in Bogotá. 

Some academics, scientists and art historians have had to make many efforts to return the 

figure of this artist to the history of art. Like no other artist of her time, she becomes a symbol of 

the struggle for her art, for the right to her view of the world and for making criticism of political 

violence in the country visible through painting. Gaitán Durán wrote in 1947: "Any work of art 

that betrays its time, voluntarily eludes its main elements, ignoring the political, social and 

economic transformations of the people, is doomed to inevitable disappearance. It is, strictly 

speaking, not a work of art but a separate and individual manifestation of the artist".244 In this 

sense, the work of Debora Arango is a work of its time and, therefore, an essential milestone in 

Colombian art of the 20th century. 

Debora Arango's work on war and violence focuses on a specific type of violence: political 

violence, social issues, and the daily lives of vulnerable groups. Her interest in the role of women 

in the society of the time and her audacity in representing the naked female body makes her one 

of the pioneers in trying to raise gender issues in the country. Expressionism heavily influenced 

her style, with its particular use of bright colors, deformed figures, and strong contrasts of light 

and shadow. Her works, connected with political violence, are provocative and contain a sharp 

denunciation of the political situation of that time. 

3.6 Marco Ospina and abstract violence 

Although abstract art had a huge resonance in Colombia with such vital artists for Colombian 

history as Eduardo Ramirez Villamizar with his geometric abstraction, Omar Rayo (1928-2010) 

 
243 Laverde Toscano M., Op. cit., p.46. 
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with abstraction leading to an optical illusion, and Edgar Negret with the organic abstraction of 

the human figure, several completely abstract works deal with the theme of war and violence. 

However, the very descriptive nature of the topic makes it difficult to define it in an abstract form 

since it includes both social and critical aspects. Despite this, we find an abstract artist who, in the 

mid-1950s, became interested in this theme, developed it, and made it the central part of his work. 

Marco Ospina is an easel painter, muralist, and sculptor from Bogota; he was born in 1912 

and educated at the Academy of Fine Arts of Bogota. From 1944 to 1973, he was a professor at 

various educational centers, such as, for example, the Faculty of Arts of the National University. 

In 1948 he was part of the "Hall of 26", thus becoming one of the most famous artists of the time. 

In 1953, he participated in the "Abstract Painting" exhibition at the Buchholz Gallery in Bogotá, 

winning first prize from the Association of Writers and Artists of Colombia. 

This artist is one of the leading representatives of abstract art in Colombia.245 His work "Plant 

Caprice" (1943) was presented at the National Library in the exhibition "Young Colombian 

Artists", held in 1947. Walter Engel would later write about one of his works: "What a subtle play 

of lines, curves and rhythms, colors and transitions, what a pulsating mystery that makes us think 

of words alien to plastic art, such as fragrance, perfume, melody."246 

His talent as an abstract painter did not make him abandon landscape design, one of the genres 

he has been most involved in throughout his career and based on which he created his abstract 

works. From his point of view, there is no contradiction between figurative and abstract work; 

instead, abstract art is born entirely from natural motifs and does not arise from geometry, as in 

the case of Carlos Rojas Gonzalez (1923-1997), Fanny Sanin (b. in 1938), a German Botero 

Giraldo (b. 1946) or Manolo Vellohina (1943-2013). Instead, it is born from careful observation 

of nature. 

Ospina is one of Colombia's first art historians to write about contemporary art. In his book 

"Painting and Reality" in 1949247, he explores the artistic language of works, which includes lines, 

planes, light, shadow, and color; he reflects on a mental exercise in creativity based on the universal 

history of art, where the transition to the non-figurative is a product of the artist's spirituality. 

However, Ospina also sharply criticizes craft painting, encourages artists to create art with content, 

 
245 Vidales L. En torno del pintor Marco Ospina breve lección sobre arte abstracto [Electronic source] / L. Vidales. // 
PROA  Urbanismo,  arquitectura,  industrias  12  de  enero  —  1950.  —  No.  31  —  P.  3133.  //  Avaliable  at: 
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24.03.2022). ICAA RECORD ID 1076524 
246 Rodríguez Dalvard, D. En busca del artista perdido: Marco Ospina [Electronic source] / D. Rodríguez Dalvard. // 
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120 

 

 

and tells us about the social function of art and its ability to convey beauty. Form, beauty, and 

content are the elements that, according to Ospina, a work of art should have. 

Marco Ospina is an artist associated with the Bachue generation and their interest in reflecting 

social issues in art. However, unlike many contemporaries, he always had a clear political position; 

he was associated with the Cuban revolution and the left social processes in Latin America. 

Moreover, he was also one of those who were relegated by Martha Traba's critics because, as Maria 

Elvira Iriarte recalls, the artist "received a flurry of criticism from Marta Traba, who reproached 

him for his 'expressive incoherence', alluding to the plurality of languages used by the painter."248 

His attention to the theme of violence manifested itself in "Diptych of Violence", (1955, oil 

on canvas. 75 x 120 cm. Mexico City, Marco Ospina Foundation) (Illus. 53). The two paintings of 

the diptych have the same color scheme, using orange and yellow for a background against which 

black and white figures are contrasted. According to the Marco Ospina Foundation249, which is 

run by the artist's relatives, the first diptych painting is called Violence Tribute to the world; there 

is no information about the name of the second painting. The white figure symbolizes the world 

imprisoned, by the black figure represents the symbol of violence. 

In the first image, we can see that the black part is made up of triangular shapes resembling 

spikes or sharp elements pointing towards the top. We see how the white image falls as if into a 

frame created by the black shape. In the second image, the figures are shown in reverse order from 

the first; the black part is on top with triangles pointing down, and the yellow circle moves from 

the bottom to the top, becoming less bright and, as it were, hiding behind the black figure. Thus, 

we can conclude that in the second image of the diptych, a white body, probably symbolizing the 

world, is shackled by a black object. The yellow background can symbolize hope, which becomes 

less bright and is suppressed by the black element. 

Marco Ospina was one of the few abstract artists concerned with the theme of violence, who 

tried to look at landscape design and nature through the prism of flat color spots. His artistic and 

ideological position will become the cornerstone of the development of abstract art throughout the 

second half of the twentieth century.  

 
248 Traba M. Exposiciones de la quincena/ M. Traba. // Intermedio, Lecturas Dominicales 22 de julio — 1956. — P. 
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Internacional. — 1984. — No. 24 — P. 45. 
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3.7 Alipio Jaramillo and Ignacio Gomez: rural violence 

Alipio Jaramillo is one of the artists of the New Generation, who prefers figurativeness and 

realism to portray Colombian reality, especially the social elements that, in his opinion, were so 

significant for the country's history. He states, "Social organization conditions me, and I react to it 

with my art. Sometimes I tried to react abstractly, but when I thought about it and expressed myself 

in her language, I found it bewilderment or flight. Of course, I understand abstractionism and its 

primary motivation. I appreciate his technical contribution, but, having a general understanding of 

the position of modern man, I feel free to respond by flight to vital stimuli".250 

Born in Manizales in 1913, Alipio Jaramillo was educated at the Academy of Fine Arts of 

Bogotá from 1937 to 1940 and then travelled to various countries such as Argentina, Brazil, China, 

and Chile. In this last country, under the direction of David Alfaro Siqueiros, he created a series of 

frescoes subsidized by the embassy of the Mexican government. After that, he returned to 

Colombia, where he worked as a lecturer at the National University of Colombia in Bogotá. 

Alipio Jaramillo was especially interested in the theme of the peasantry. His work was created 

with a Native American theme and had a prominent literary and social message. The artist 

experiences Mexican art's technical and artistic influence in easel works and frescos. His work 

with Mexican muralists allowed him to form his idea of muralism in images, where the person and 

the collective are essential. The influence of Mexican muralism, and therefore Latin Americanism, 

is much more robust in him than in the work of other artists of his time. However, his technique 

and work are entirely Colombian because, as he said: "If anyone tried to define it, [my work] 

would first have to indicate the national meaning of my painting. I used several different 

techniques in it, looking for forms and content in all directions, but I only found something more 

solid and profound in my own country".251 

Bogotazo's violence spread like wildfire across the country, and the confrontation between 

liberals and conservatives filled the fields with mass graves of the victims. The level of barbarism 

during this period reached unprecedented heights, but a particular problem with bipartisan violence 

is that it has become hazardous in rural areas. The election of Laureano Gómez was carried out 

under the sign of systematic repression against opponents. It is in this context that the artist 

performs the work "Massacre II" (1950, oil on canvas. 90 x 120 cm. Bogota, Quinta Gallery 

 
250 Banco de la República. Exposición de Alipio Jaramillo. Exh. cat. /Banco de la República.  — Bogotá: Banco de la 
Republica Biblioteca Luis Ángel Arango, 1958. — P. 3. 
251 Arbeláez, A.M. Otro de los pioneros [Electronic source] / A.M. Arbeláez. // El Tiempo. 13 de septiembre — 1998. 
// Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM806669 (Accessed: 25.05.2022). 



122 

 

 

Collection) (Illus. 54), where we see a dramatic scene of the murder of a group of peasants by 

soldiers. 

In total, in the work, we find eight characters located in a pyramidal composition. The center 

of the image is occupied by a woman who runs towards the viewer with her arms outstretched to 

the sides; under her feet is a dead woman with her head thrown back, and in the lower right part, 

there is a man bound hand and foot and chained to the saddle of a military man, turned his back to 

the viewer. Behind the woman in the central part, we find another man on a horse with a weapon 

in his hand, pointing upwards. Finally, in the left third of the image, we can observe three more 

characters: a woman kneeling with her back to the stage, with her hands tied, looking at how 

another man with his hands tied behind him is tied to a pole. We find several disturbing elements 

in this scene, including the severed heads carried by the man on horseback on the right side of the 

piece. Thus, we see barbarism at its most extreme, chaos, death, destruction, decapitation, and 

torture, all in the same scene. 

It can be noted that the color palette used is ocher with reddish, blue, and green tones. 

Furthermore, the scene occurs at night, as if by the greenish light of the moon. As in Jaramillo's 

works, the forms are oval, closed, and voluminous, which can be interpreted as a legacy of 

Mexican muralism. Three spatial plans can be distinguished: in the foreground - a running woman 

with a man tied to a horse, a dead woman on the ground and a woman presented from the back. 

Three warriors are depicted in the background: on the left, the one that binds the peasant, and 

horseback riders, respectively, in the central part and on the right. In the third plane, on the right 

is a flame devouring the peasants' houses, and on the left is a building and a cross. 

The composition has as its semantic center the geometric center of the image because of the 

size of the woman in the central part and the lighting falling on the man on horseback behind her. 

Furthermore, contrasts are intensified due to the lighting from the third plan; the artist creates the 

feeling in the viewer that the scene is lit by a flame from behind. 

From the clothes, we can tell that the attackers are military, and from the symbolism, we can 

determine that they are from the conservative party since we see on the one hand the cross of the 

church and on the other - the fire that burns everything, which should be understood as giving 

everyone a choice: either you join the conservative party, or you will be a liberal heretic. This work 

is a depiction of rural violence during a period of bipartisan violence. 

In the same year, 1950, the artist created a work entitled "Self-defense" (1950, oil on canvas. 

120 x 91 cm. Manizalez, Pinacoteca of the University of Caldas) (Illus. 55). This painting is also 

made in the context of the political situation of bipartisan violence. It depicts a group of peasants 

with weapons, ready for battle. Like "April 9" (Illus. 45), this image is made in a diagonal 
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perspective. In the foreground, armed men look towards the horizon, expecting a fight. The figures 

in the background, top right, are on horseback. In the upper square of the image, in the central part, 

we see a woman dressed in white waving a white flag. In front of her, on a slightly lower level, is 

another woman with outstretched arms; in the background is fire. 

It is characteristic that the only character who looks at the viewer is a woman feeding a child; 

she is protected by a close-knit line of vigilantes, a line of defense against growing life. Women in 

the paintings of Alipio Jaramillo are the protagonists; they carry the volcanic power of the women 

of the tropics. In the picture, they, children, horses, and men are all part of a social group ready to 

fight to protect themselves. In "Massacre II" (Illus. 54), the people are defenseless; here, they are 

armed, and all, regardless of gender, are ready to fight. 

"Self-defense" (Illus. 55) bears a formal resemblance to "Massacre II" (Illus. 54) with its 

rounded forms and the plasticity of the drawing. However, unlike the previous work, this painting 

is done in a vertical format, and the palette is more colorful, using white tones to highlight essential 

elements of the picture. In "Self Defense" (Illus. 55), we find that the lighting is natural, with less 

pronounced contrasts. In "Massacre II" (Illus. 54), a confrontation of forces was presented: these 

are fleeing, shackled, and tied, on the one hand, and an armed soldier on horseback on the other. 

Moreover, in "Self-Defense" (Illus. 55), in the upper central part, we see a woman standing on a 

pedestal with a white flag rising to heaven. It symbolizes the forces of rebellion and resistance. 

The opposite side is not shown. In the first work, the peasants, men, and women, are suppressed; 

in the second, the peasants are armed and ready for battle. 

The painting depicts people's self-defense, which is a far cry from what the term would stand 

for in the 1990s when the self-defense units were not supposed to defend themselves like peasants 

but were sponsored by prominent businessmen and landowners to fight the guerrillas for economic 

reasons, as shown in the final report of the 2022,252 Coexistence and Non-Repetition Commission, 

which analyzes the causes and consequences of violence in Colombia from the 1950s to the first 

decades of the 21st century. The Jaramillo Self-Defense Force is a different defense - a village 

defending itself from the state. The Self-Defense Forces of the 1990s will comprise wealthy 

landowners and entrepreneurs defending themselves against guerrilla incursions. The self-defense 

of Jaramillo is the peasantry's struggle for the legitimate defense of their territory and their way of 

life. 

 
252 Comisión de la Verdad. Cuando los pájaros no cantaban: historias del conflicto armado en Colombia. Volumen 
Testimonial del Informe Final de la Comisión de la Verdad. /Informe Final de la Comisión para el esclarecimiento de 
la Verdad la Convivencia y la no repetición — Colombia, junio, 2022. — P. 515. 
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Here the heroism of the struggle appears again: the depicted are noble in spiritual impulse, 

their bodies are beautiful, perfect and strong, and a central festive sound distinguishes the picture's 

colour. This is the eve of the battle, not its course or bloody consequences. This is the hope of 

victory and the protection of human dignity and the lives of the settlement's inhabitants. 

Jaramillo states his commitment to certain social groups: "We know very well what has 

happened in Colombia over the past ten years. Is there an authentic trace left in art? I do not see 

him. Moreover, it worries me. I am trying to find him. Here is what I found. I saw the figures, the 

shapes, and the colors of my country, and I managed to see them, it seems, in the dynamics that 

the tragedy of the Colombian people gives them. In my plastic work, I embodied this dynamic 

complex with techniques that came from outside. Otherwise, it cannot be".253 In this way, the artist 

emphasizes the influence of foreign currents and styles on Colombian art, mainly Mexican 

muralism. However, in the case of other masters who dealt with the theme of violence, one can 

speak of the influence of German expressionism or American abstract art. 

In the same vein, in 1957, Jaramillo created " Violence in the countryside", (1957, oil on 

canvas. 120 x 90 cm. Bogotá, Collection Banks of the Republic.) (Illus. 56). Unlike other works 

of the author analyzed here, we see an evident influence of Christian iconography on this one. This 

is also a diagonal composition made up of three spatial plans. In the lower-left part, we see the 

deceased lying on the ground, who seems crucified on a cross, which refers to Christ. The small 

figure of the deceased suggests that this is a child. In front of him is the figure of a woman looking 

back in a defensive position, with her hand clenched into a fist raised, probably the mother. In the 

background, we see a recurring image in the artist's work: fire-burning houses. Here the victim is 

represented, but in the mother's image, the viewer feels her unbrokenness and determination to 

avenge the innocent victim. Thus, the heroic principle is again present. 

The color palette of this image is much richer than in previous works, with a predominance of 

ocher, blue and reddish tones. Above the woman's head, we see a mixture of colors, creating a 

sense of chaos and disorder. This work has all the elements necessary for Jaramillo, the 

monumentality of forms and, of course, evidence of the rural reality of the period of Violence. 

Alipio Jaramillo was one of the artists who remained outside the canons imposed by Marta 

Traba. The artist says he never stopped painting despite the Argentinian's criticism of his work. 

However, he states that "the only thing she did with her European culture, her great writing, and 

her blah blah blah was fool around a group of long-haired provincials praising the four signatures 

 
253 Banco de la República. Exposición de Alipio Jaramillo., Op. cit., p.3. 
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and attacking those who do not like her."254 Speaking of "signatures", the artist has in mind four 

masters whose work was actively promoted and defended by the critic Martha Traba. After these 

disputes, the artist's works were not exhibited, namely from 1951, when he returned to Colombia 

after a trip to Beijing: "But not because of Martha Traba, but because of dictatorships."255 Since 

then, Jaramillo has practically disappeared from the artistic scene until his death. Until today, there 

is a struggle to save her work from oblivion and assign it a worthy place in the history of 

Colombian art. 

Another artist who focused on rural Violence was Ignacio Gomez Jaramillo. This artist has 

been interested in social issues within muralism since the 1930s, having completed, among other 

things, a mural titled "Revolt of the commoners / Emancipation of the enslaved people" (Illus. 32), 

located in the National Capitol of the Congress of the Republic of Colombia. The artist will be an 

active figure in mid-century art and participate in the controversy between Marta Traba and the 

New Artists. In 1960, as part of the Mexican Biennale, he accused her of "hindering the 

development of Colombian art".256 

For Ignacio Gómez, as for Alipio Jaramillo, the study of the monumentality of Mexican art 

was the foundation of his work. His style, both in painting and on canvas, is realistic but with a 

poetic view of reality. This artist does not shy away from social criticism. In 1945, the Austrian-

born art critic Walter Engel said he was Colombia's most modern artist.257 

In 1954, Ignacio Gómez painted "Violence" (1954, oil on canvas. 79 x 98 cm. Bogota, 

Museum of Modern Art of Bogota.) (Illus. 57). On it, we see a group of naked women, each in a 

different position, and next to each is a child. In the lower rectangle, we see one of the elements 

most often used by artists of that time to describe violence: a pregnant woman in a defenseless 

state or even killed. In the case of the painting, we are interested in, it is not clear to us whether 

the woman is alive or dead; we see her lying facing the viewer, with her mouth open, with her 

hands tied behind her back and a rope over her stomach. A small child touches her breast for help. 

On the right side, another woman is kneeling. She covers her face with her hands, and the woman 

in the central part of the composition is shown running away. Behind, we see a child with 

outstretched arms, another with raised arms, and another woman in the middle. 

Engel wrote regarding this type of Gómez Jaramillo figures: "[...] thanks to his insistence on 

the Colombian and continental scenes, the female figures of Ignacio Gómez Jaramillo appear in 

 
254 Gómez F. Un pintor que sale del olvido [Electronic source] / F. Gómez. // El Tiempo 2 de diciembre — 1997. // 
Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM696467 (Accessed: 28.05.2022). 
255 Ibid. 
256 Gómez Jaramillo F. A propósito de crítica / I. Gómez Jaramillo. // El Tiempo 24 de enero — 1960. P. 13. 
257 Engel W. El VI salón de Artistas Colombianos / W. Engel. // El Tiempo 28 de octubre — 1945. 
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their true tropical value".258 This artist's characters will often be defenseless people during violent 

action; his work depicts violence against the most vulnerable members of society. 

In their interpretation, the figures in this work move away from realism. They have the forms 

of mannequins. Even the poses seem more puppet-like than inherent in people. In a word, the 

viewer is presented with a very theatrical image. The color palette is cold, dominated by yellow, 

beige, blue and purple. There are no prominent individual features on the faces. They are more 

like masks. The illumination of the image is high, which creates sharp contrasts of light and 

shadow, which enhance the scene's drama. These are, again, unarmed victims suffering and dying 

without guilt. Since there is no characterization of the area and the characters' individuality, the 

artist seems to create some allegory of grief and violence in the country. 

The artist's work "Rage and Pain" (1954, oil on canvas. 81 x 100 cm. Private collection) (Illus. 

58) has the same composition as "Violence" (Illus. 57). We see a dead man on the ground as two 

women and a naked child flee the scene. Meanwhile, two dogs bark or howl, baring their fearsome 

teeth at the fleeing women. These two animals' colors carry a specific meaning: blue and reddish 

symbolize the conservative and liberal parties. Death is between them and the forced displacement 

of the departing women and child. 

In this work, the characters acquire human features; we can see the face of the dead man. In 

addition, the color palette changes: light tones are set aside by the master in order to move on to a 

darker palette and warmer temperatures. The composition is still marked by horizontal planes with 

clearly defined vertical elements: a dead person on the horizontal and a woman walking with a 

child and dogs on the vertical. The figures are clearly outlined by contour lines, which makes them 

closed, not merging with the background. The diagonal arrangement of the torsos of the dogs 

echoes the diagonals of the tree and the diagonals of the departing women. The coloring, for all its 

dark tonality, is exquisite. The dark tones give the impression that the scene occurs at night or late 

in the evening. There is desertedness and silence all around. One cannot count on anyone's help 

for those in distress. Furthermore, against this dark background, the pink and yellow spots of the 

figures of the departing women supporting each other are read in a colorful chord. With their 

bodies, they shield the naked child running in front of them from danger. 

The simplicity of the line drawing and the purity of color makes it possible to reveal a selective 

reduction of artistic elements in Gomez Jaramillo. The compositional repetition between "Rage" 

(Illus. 58) and "Violence" (Illus. 57) refers us to the thematic persistence of the artist, his way of 

 
258 Engel W. La figura en la pintura colombiana [Electronic source] / W. Engel. // Espiral revista mensual de artes y 
letras.  —  1948.  —  No.  19  —  P.  67.  //  Avaliable  at: 
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1134694#?c=&m=&s=&cv=&xywh=1334%2C26%2C4367%2C24443  (Accessed: 
12.03.2022). 



127 

 

 

emphasizing the phenomenon of violence, death, forced displacement and images of women, men, 

and children during the confrontation. 

Casimiro Eiger spoke of him this way on the National Radio of Colombia: "There is no doubt 

that in Colombia there is no more balanced, more conscious, more perfect talent than Gómez 

Jaramillo. There are better-drafting technicians, more spontaneous colorists, and more calculating 

architects. Some artists are subtler, more eloquent, or purer. Nevertheless, few surpass Ignacio 

Gómez in terms of his temperament in each of his strokes; few can demonstrate the domineering 

claw that, through the inherent difficulties of design, the sharpness of color, and the precariousness 

of the composition, bears the stamp of this artist".259 

The territory presented to us by these two artists is a resource-rich space. However, this is also 

a territory where there is a deadly struggle for an idea, for a way to implement a policy. In 

Colombia, the territory will be an essential participant in the conflict, not only because it hosts acts 

of violence but also because many of these conflicts stem from his possession. Gradually, from the 

heroism of resistance, art glorifies the defenselessness of dying victims. 

3.8 The theme of the massacre of students in works of art 

This period, both in the history of Colombia and in the history of its art, it ended when Gustavo 

Rojas Pinilla's dictatorship ended in 1957. Since 1956, artists began to pay special attention to the 

violent event during the dictatorship, which manifests another type of violence - the state's violence 

against university students. 

On June 8, 1954, the National University celebrated Student's Day, an event commemorating 

the death of student Gustavo Bravo Pérez in 1929. During the celebration, the police entered the 

campus and killed Uriel Gutiérrez Restrepo. The next day, thousands of students from all over the 

city came out to protest the murder. As a result, the state violently suppressed the youth street 

march, which led to the murder of 12 more students. 

The silence of the event and impunity pushed the artists to cover this massacre so that it would 

never be forgotten. The activities of artists, among other things, gradually led to the loss of public 

confidence in the dictator. 

Here are some of the works created in the context of these events: "Colombia mourns a 

student", (1958, oil on canvas. 81 x 99.5 cm. Bogota, National Museum of Bogota) (Illus. 59), 

Ignacio Gómez Jaramillo, "Student Strike", (1954, oil on canvas. 146 x 117 cm. Medellin, 

 
259 Documento  cortesía  de  Fernando  Zalamea.  /  Traba,  Bogotá,  Colombia.  Cortesía  de  Revista  Lámpara,  Bogotá, 
Colombia. P, 12. 
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Medellín Museum of Modern Art) (Illus. 60) Debora Arango and "Dead Student", (1957, oil on 

canvas. 140 x 175 cm. Washington, Washington D.C. Art Collection) (Illus. 61) Alejandro 

Obregon. These works were created to pay tribute to the murdered students and highlight the state's 

violence towards young people and the country's future. The images provided by the artists are 

anonymous images and do not refer to any student. They are unidentified dead students, giving the 

impression that anyone could be killed for a simple act of protest. 

The painting "Colombia mourns a student" (Illus. 59) by Ignacio Gómez Jaramillo shows a 

figure lying on the ground with an arm raised above his head and a bullet wound to his chest. The 

young man lies on a white cloth, a book lies at his feet, and next to him on the ground is a tree 

uprooted. There is a white dove on the tree, and on it, in turn, the Colombian flag. In the 

background, we see a group of people mourning the death of a young student. Here one can 

observe the same use of color palette as in "Sacrifice of Galan" (Illus. 36), as well as the 

composition and strokes like "Rage and Pain" (Illus. 58), with the blue and red colors retained as 

references. to political parties. 

In the same year that the massacre took place, Debora Arango painted "Student Strike" (1954) 

(Illus. 60), where we see General Gustavo Rojas Pinilla painted as a puppet in the center of the 

image, while a crowd of students burns him. At the general's feet are flames flaring up from thrown 

books and screaming students with their hands up. There is no image of a dead student in this 

work. However, it creates a precedent for the existence of a rebellious student body, which for 

decades has tirelessly demanded from the state reforms that lead to the development of the country 

or the search for social justice. Unfortunately, many of these protests ended in massacres, like the 

one in 1954 or the blinding of thousands of students with rubber bullets used by police to break up 

demonstrations. With this work, Debora captures the student movement and its struggle to find a 

more educated, more just, and peaceful country. 

This composition has a vertical orientation; most of the viewer's field of view is occupied by 

a figure in the center of the image. Other elements of the work are white posters with illegible text 

and the students themselves at the bottom. The color palette used in this painting is much brighter 

than in other analyzed works of the artist, blue and green colors predominate here. The characters 

at the bottom are not drawn with lines, but with yellow spots, so they blend into the green and blue 

of the background. These characters look like flames that consume the central character. Orange 

and yellow spots behind them support this perception. The strength of the strikers is shown as 

effective and victorious concerning the authorities. 

"Dead Student" (1957) (Illus. 61) by Alejandro Obregon is the last of the paintings we analyze 

in this series, in which we see a mourned student. The painting was created under the apparent 
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influence of Picasso. This image allows the artist to express the pain of experiencing the death of 

a young student. The painting has many recurring elements in the artist's work, such as a bird at 

the bottom, a bowl, and a small boat on a dead man. The work was presented on the same day that 

the dictator left power, May 10, 1956, as a reproduction in Mito's magazine, as a symbol of what 

the years of dictatorship meant for social protest, freedom of the press and the arts. 

This work's most important artistic element is the warm color, with high contrast and a palette 

dominated by reds and oranges. Here we also see the transparency of objects and their overlapping 

while noting the influence of cubism on how the objects are arranged in the work. The warm red 

tone of the painting makes the heroic mood of the work prevail despite the presence of a dead 

body. The lack of naturalism in depicting death decreases the intensity of pessimistic overtones in 

the picture. 

Here is how Maria Elvira Iriarte writes about 1957: "This year brings an end to the dictatorship 

in the country. The tension that characterized the first months after May 10 became a collective 

joy. Newspapers that were shut down reappeared ("El Tiempo" in June, "El Espectador" early next 

year). In the arts field, the processes that have already begun are intensifying. The exhibition 

"National Hall" is being held again, which has not been convened since 1953; a second magazine 

specializing in fine arts is published; Colombia hosts several international contemporary art 

exhibitions; The Luis-Angel Arango Library opens an exhibition hall, and La Tertulia in Cali 

becomes a museum and center for contemporary art."260 

Contemporary art in the period following the dictatorship is experiencing great flourishing, 

opening new spaces for itself in the framework of international events such as biennials, travelling 

exhibitions, and foreign exhibitions on the country's territory. Colombian artists are starting to 

participate (and gain recognition) in international competitions. Professional art criticism began to 

issue publications in magazines devoted exclusively to the visual arts, where aesthetic rather than 

just literary assessments is given. In the field of fine arts, we see the triumph of abstraction as an 

artistic language. 

Another change is that the economic position of artists no longer determines the art form. 

While artists, by definition, remain part of families with high purchasing power, and because of 

this, they can follow their artistic aspirations, whether an artist is part of an elite or not no longer 

affects the art he creates. Art in Colombia at the end of the 1950s was already established within 

the national realm, much more prevalent than in the 1920s and 1930s. On this occasion, Engel 

wrote: "1956 is the year of consolidation, one might say, of the initiation of contemporary 

 
260 Iriarte M.E. Primeras etapas de la abstracción en Colombia (II) / M.E. Iriarte. // Arte en Colombia: Internacional. 
— 1984. — No. 24 — P. 4546. 
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Colombian art on the international stage. In previous years, Colombian artists have won prizes and 

awards in international competitions, and their work has appeared in museum collections abroad. 

Nevertheless, Colombian art is only considered a valuable entity worthy of being represented in 

many contemporary creations."261 

In this way, from the 1940s to the end of the 1950s, the theme of violence and war was fully 

developed in the art of Colombia.  

From a historical point of view, the events of April 9, 1948, are decisive for the presentation 

of the theme of violence in the paintings in an explicit form; that is, the theme is presented as a 

demonstration of what happened on that day. This is because the events are crucial for the country's 

history, and the violence was so terrible that it affected all sections of society. Therefore, from now 

on, artists will always be present at decisive moments in the country's history, and this situation 

creates a watershed in the development of Colombian art. It is important to recall here that events 

such as the Banana Massacre were not considered by artists at the beginning of the century. 

Nevertheless, in 1957, after the execution of students, every artist working on the theme of war 

and violence could not bypass this fact in his work. Such manifestations will be repeated at critical 

moments in the modern history of Colombian art. 

Let us note once again that it is no coincidence that it was at this time that all types of violence 

appear as a theme and plot in art, such as political violence, rural violence, violence against protest 

movements and the abstract depiction of violence. After all, the historical period they portrayed 

was called the period of Violence in the history of the country because, as historian Eric Hobsbawm 

summarizes in his essay "The Anatomy of Violence in Colombia": "The South American Republic 

of Colombia was devastated by a combination of civil war, guerrilla activities, banditry and 

outright massacres, no less catastrophic because they are virtually unknown to the outside world. 

Hence, this period is known as Violence".262 

Thus, the development of the social in art, which began in the 1930s, acquires greater 

relevance and leads to art that reflects violence in the countryside. Interest in the workers' and 

peasants' movement moves to another plane, and violence against peasants begins to appear in the 

works within the framework of bipartisan violence. Thus, political violence is manifested in 

painting (also proceeding from an interest in the social in art), and the demand for the authorities' 

responsibility is included in national art. 

 
261 Engel W. Crónica de  la moderna pintura colombiana  (19341957)  [Electronic  source]  / W. Engel.    // Plástica: 
Revista  de  Arte  Contemporáneo.  —  1957.  —  No.  6.  Page  no  date.  //  Avaliable  at: 
https://icaa.mfah.org/s/es/item/860727#?c=&m=&s=&cv=&xywh=985%2C65%2C5062%2C2833  (Accessed: 
10.05.2022). ICAA RECORD ID 860727 
262 Hobsbawm E., Op. cit., p. 13. 
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From an ideological point of view, we find two well-defined visions: on the one hand, artists 

who use art as a tool of social criticism, and, on the other hand, those who limit themselves to 

reflecting the historical moment without asking about the causes, consequences, or persons 

responsible for the actions described. From an aesthetic and stylistic point of view, these changes 

in art and violence coincide with the country's total development of contemporary art. Thus, 

foreign influences are felt by artists oriented towards social criticism and those not engaged in it. 

Ultimately, during these years, the influences of the avant-garde, Latin Americanism and Mexican 

muralism coexist in Colombian art, along with the Colombian tradition that developed from the 

beginning of the 20th century until the 1930s in parallel with academicism. Foreign influences 

become fundamental to understanding the development of the art of war and violence theme. 

Artists who address the theme of violence do so from different angles: Gomez Jaramillo 

touches on the theme through the Colombian landscape, Alipio Jaramillo through the repression 

of the peasantry, Pedro Nel Gomez through the history of the country, Deborah Arango through 

the role of women and political events, and Marco Ospina - through the landscape in an abstract 

way. Naturally, this group of artists who reflect on social issues will have friction with both 

government censorship and art criticism. At the same time, it must be said that other artists, more 

attractive to the government and criticism, also became interested in the problem of violence, 

although from a formal rather than a social point of view. First, we are talking about Enrique Grau 

and Alejandro Obregon (although the latter will not create his most important work on violence 

until 1962). 

In the next period of Colombian history, new actors will enter the scene, and with them, new 

types of violence, which at first arouse a slight hope for change, quickly fade. Furthermore, in this 

context, artists will use their brushes to expose the country's horrific violence.   
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Chapter 4 Art and Guerrilla Warfare 

4.1 The contemporary panorama of art: the new figurativeness from the 1960s to the 1980s 

As we saw in the previous chapter, elements of criticism, politics, and social issues in art were 

already an integral part of the artistic panorama of the country by the 1960s. In this context, the 

discussion about political art, the relevance of political themes for the visual arts, and their 

relationship to the art of war and violence emerges. 

During the 1960s and 1970s, the idea of the political artist was realized in two disparate 

hypostases. On the one hand, advocates of internationalism and the avant-garde defended the 

political element in art as a factor in undermining traditional visual arts and creating new art,263 

whose flagship would be Pop Art. The aim was to redefine the content of contemporary art and 

make it regional, Latin American, that is, to move away from what this new art meant for the 

United States. Thus, critics of Marta Traba's position (a group of internationalists) saw political art 

as an aesthetic problem, not necessarily a social one. It was art capable of resisting the onslaught 

of North American influences. 

 A different position was taken by the Latin Americanists and the new generation of rebellious 

artists of the 1960s and 1970s, for whom political art was popular art in the service of the people, 

art capable of criticizing both the left and the right, an instrument of struggle for the rights of 

peasants, workers, and students. Art could fight imperialism, the bourgeoisie and the landlords 

who had ruled the country since the turn of the century. 

Maria Mercedes Buitrago commented on this situation as follows: "On the one hand, Marta 

Traba overestimated her conception of pop art and the possibility that different artists could create 

it while still building national art, which Traba called the 'nationalization of pop art; on the other 

hand, we have the commitment made by all intellectuals and artists to make art for the people in 

line with the ideas of Clemencia Lucena."264 

In this dialogue between artistic movements, we can identify three concepts interpreted 

differently by artists and critics: 1. politics in art; 2. social criticism; 3. the theme of war and 

violence. Sometimes one can treat them as separate issues, as did critics who took Marta Traba's 

stance, singling out the social component of art and making a regional, pictorial revolution in 

which neither real politics nor actual violence meant anything. However, a different understanding 

 
263 Rubiano G. Pintores y escultores ‘Bachués’. Historia del arte colombiano / G. Rubiano.  — España: Salvat Editores 
S.A., 1988. — P. 1361. 
264 Herrera Buitrago, M., Op. cit., p.124. 
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of these concepts was held by those who sought to interpret reality and, in their art, sought to 

capture its relationship to the reality of the country. There were artists for whom these themes were 

unavoidable, and their work could not be separated from the realities of what was happening in 

the country. This is where the struggle between internationalists and Latin Americanists was 

knotted over violent treatment. 

As we wrote earlier, the political and social elements within the theme of violence, which 

developed from the 1930s onwards with the emergence of the social aspect in art, were later 

consolidated by a group of Latin American artists in the 1940s and 1950s. But the peak of 

development came in the 1960s and 1970s when politically engaged artists used art to try to bring 

about real change in society. Thus, we can see that violence-themed art takes on a much stronger 

ideological connotation at this time; artists no longer want violence to simply be present in 

Colombian art as it was in the 1940s and 1950s generations; they want art to be a means to 

transform society. The revolutionary impulse of the time and the creation of armed guerrilla units 

in Colombia had much to do with these ideas.  

At the same time, heirs to a tradition going back to early-century academism that represented 

violence symbolically (which at some point developed into a conflict with both the avant-garde 

and the academy) eventually opted for aesthetic support of the European avant-garde and treatment 

of violence as an afterthought to art rather than as fundamental. As a result, the theme of violence 

mutated within the Internationalist group into an art form that had nothing to do with social 

processes and developed in this spirit until the late 1980s.  

An example of the contrast between the two points of view on violence can be found in 

Enrique Grau and Clemencia Lucena (1945-1983), comparing two works that do not directly 

represent acts of violence but are somewhat symbolic representations of them. Grau was 

considered one of Marta Traba's "untouchable" authors, while Lucena was one of the most 

rebellious artists of the 1960s.  

Work "The Night of the Soul" (1972, assemblage. Wood, paper, electric lamp, ceramic. 195 x 

81 x 81 cm. location unknown) (Illus. 62) Enrique Grau is a three-dimensional work of ready-

made, combining different materials such as paper and wood. The centerpiece of the work is a 

wooden chair illuminated by a lamp at the top, with a human face carved into the backrest, an arm 

detached from the left armrest, and a kind of oval body hanging from the left armrest under the 

seat. In addition, there are several objects on the seat:  a small box opens at the front, inside which 

a small bird is standing on a circular object and, in turn, partially covered by a hand. And, an open 

book, tied with two ropes, with a small mutilated human figure inside it. 
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The arrangement of the objects on the seat is as if they were still living, and the chair's 

construction acts as a human body. The influence of Duchamp, Picasso and Dali is evident in the 

use of everyday objects, such as the chair, and their interaction with elements created by the artist. 

The objects and details are equally important, allowing the viewer to understand them differently. 

Grau sees the human figure as the most crucial element of visual communication, for which facial 

expression and hand position become essential. In the work, we see a man transformed into a chair, 

his features scattered across the surface of a tree. This fragmentation of the body manifests what 

is in the subject's soul. It can also hint at the dismemberment of the body, which would be 

characteristic of the art of war and violence of this period. 

"Dark Night of the Soul" is a work full of symbolic objects, the chair referencing both the 

torture chairs of the Inquisition in Cartagena and the electric chairs used to carry out the death 

sentences. The book holds the human figure with ropes between the pages. The bird, a symbol of 

freedom, is encased in a box, and the man's hand prevents it from being released. The face of the 

man, carved by the artist, has open eyes, a closed mouth and a particular expression of sadness 

accentuated by the lowered eyebrows. The object under the chair can be interpreted as an egg or a 

giant bullet, fragility, and death in the same image. This work is a fragmentation of the person, 

both physically and spiritually.  

So, we can see that elements in this work refer to the theme of violence, but implicitly, as the 

artist's interest lies mainly in formal pursuits. The artist's particular interest in the theme of violence 

will not emerge until the beginning of the twenty-first century when he creates the triptych 

Violence (2003).  

Let us analyze the stylistic development of Grau's work. First, he moves from figuration to 

geometry, bypassing abstraction, which occurs between 1955 and 1960 when he explores 

figuration and the simplification of images through abstraction. Cubism influences this, but with 

Grau, the images of the visible world remain recognizable. This stylistic exploration leads him to 

creations from found objects, which he assembles with small sculptures and reliefs. In these works, 

we also find the results of his geometric research, as the artist directly introduces spheres, squares, 

and ovals into his works. This reference to geometry can also be seen in the work "Burnt Tram" 

(1948) (Illus. 41), described above, in the regular shape of the flames surrounding the train.  

Although the position of artists interested in the social aspects of art, including Latin 

Americanists and later artists of the 1960s and 1970s generation, was to depict violence implicitly, 

there were cases where violence was depicted symbolically. Such is the case with the work by 

Clemencia Lucena, "Long live the peasant marches" (1971, ink, tempera. Undated. Location of 

original unknown) (Illus. 63). This artist, born in Manizales in 1945, was one of the best-known 
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in the 1970s for her commitment to social struggles and the fact that she was one of the few who 

openly advocated a left-wing political party: the IOIR party. Her work can be characterized as a 

critique of authority: she criticized government at all levels of government and society's 

indifference to the problems of the lower classes. The aesthetic of her work was linked to socialist 

realism, which she managed to adapt to Colombian reality and the country's visual culture. Of all 

the artists of this time, she was the only one who played the role of a pamphleteer because although 

several printmakers and art groups dealt with social issues and used art as an element of protest 

violence, they were seldom members of any political party.  

"Long live the peasant marches" "Long live the peasant marches" (Ill. 63).  - This work picks 

up the idea of violence as a result of land ownership by landlords, an idea that emerged at the 

beginning of the century. This work symbolizes violence as Colombia's leading cause of wars and 

conflicts throughout the twentieth century. The artist reminds us that the violence in Colombia was 

triggered by the fact that landless peasants existed at the beginning of the century. The image is 

straightforward: on an abstract, light-colored background, farmers carry a banner that reads: 'The 

land is for those who work on it'. Both characters wear sandals, a type of shoe typical of the 

Colombian peasantry, and the man wears a long white shirt, yellow trousers rolled up to his calves, 

and a ruana hanging on his right side. The woman is wearing a simple purple flower-patterned 

peasant dress with a yellow collar and sleeves.  

The peasants depicted in this work are archetypes of socialist realist heroes, only adapted to 

the context of the Colombian peasantry. They are two people who stand up for their rights to the 

land on which they work. The artist sacrifices the formal artistic moments of three-dimensional 

perspective and the conveyance of the environment in favor of a direct depiction of the moment 

of the peasant's march. Central to the image is an unmistakable message: the land is for the 

peasants, not for the landlords, who buy it up in huge quantities.  

Alvaro Medina states: "Lucena's style is in line with the aesthetics of socialist realism and the 

theory of the three advantages on which this style has been based for some time. In other words, 

it was necessary to highlight the positive characters among all the characters presented, the heroes 

among all the positive characters, and the protagonist among all the heroes"265.  

As a result of comparing the two images, we can note that the two positions regarding the 

treatment of violence in art do not coincide stylistically or conceptually. Grau presents us with a 

work that recounts the human body's fragmentation and uses modern artistic techniques to refer to 

violence poetically and lyrically. In Lucena's case, the reference to violence is also symbolic; the 

causes of violence since the turn of the century for her lie in the problem of land ownership. The 

 
265 Medina A. Procesos del arte en Colombia. Op. cit., pages no date. 
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work emphasizes the cause of violence, not by recreating violent acts but by using the symbolism 

of land ownership to defend the idea of returning land to peasants. To do this, the author uses social 

realism stylistically and conceptually.  

As we can see from the above, both ways of interpreting the problem of violence do not negate 

its existence. For one, the treatment of violence was an aesthetic revolution; for the other, it was a 

social revolution (which does not exclude the aesthetic one). Another point on which the two 

authors agree is that both ways of approaching the theme of violence were anti-colonial and, above 

all, anti-imperialist. Furthermore, all artists of that generation, whether Latin American or 

internationalist, whether interested in violence as a social or aesthetic issue, sought their own 

pictorial identity. They all had the same goal: the search for national art.   

The subject of violence gained in importance thanks to the first sociological study devoted to 

it, carried out by scholars Orlando Fals Borda, Eduardo Umaña Luna and Hermán Guzmán 

Campos in 1962 in their book "Violence in Colombia"266. The resonance of this study in all social 

science fields affected art profoundly, not only because of the ideas and accurate data presented 

there but also because many of the photographs published there were taken as the basis for artistic 

descriptions of violence in Colombia. Thus, artists such as Luis Ángel Rengifo (1906-1986), 

Alfonso Quijano Acero (b. 1927), Carlos Granada (1933-2015) and Alejandro Obregón interpreted 

the theme of violence in the visual arts.  

Colombian reality and the existence of an active group of thinkers and artists led to the 

emergence of violence as a theme in both the academy and the broader arts. However, this effort 

was not reflected in the political discourse of the time, as the latter was still confined to eliminating 

opposing parties from one another, which could only generate one violence after another, and 

bipartisan violence was a testament to this. 

The attempt to end bipartisan violence by establishing an alternation of power between liberals 

and conservatives gave rise to a new wave of violence: the violence of the internal armed conflict. 

The emergence of guerrilla groups (FARC, ELN, EPL, M-19), which sought to change the 

country's social and political order by armed means, gave rise to a certain sense of hope in some 

artists and scepticism in others.  

The ideological struggle between liberals and conservatives moved toward support for the 

USA or the Soviet Union. Partisan units of Marxist ideology were created, and figures and images 

such as Che Guevara and the Cuban Revolution were imprinted in the public mind. The left-wing 

parties initially enjoyed the support of artists and intellectuals. Although artists were not part of 

any revolutionary group, they created works that exalted the identity of confident leftist leaders. 

 
266 Fals Borda O., Guzmán G., Umaña E. Op. cit., p,456. 
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Because of the security conditions in the country, their contribution was always limited to artistic 

expression. But this support began to evaporate as it was discovered that the armed groups did not 

offer the option of social change that the country needed severely.    

Amidst all this time's political and social panorama, a new generation of artists will bring new 

aesthetic attitudes to Colombian art. Among them are Beatriz Daza (1927-1968), Santiago 

Cárdenas (b. 1937), Bernardo Salcedo (1939-2007), Alvaro Barrios (b. 1945), Carlos Rojas (1933-

1997), Felisa Burstyn (1933-1982), Miguel-Angel Cárdenas (1934-2015), Norman Mejía (1938-

2012), Pedro Alcantara Herrán (b. 1942), Delphina Bernal (b. 1941), Nirma Sarate (1936-1999), 

and some others. Thus, women who have long aspired to take their place in the history of 

Colombian art are actively appearing on the art scene. 

Aesthetic shifts are taking place in the arts, allowing war and violence to be portrayed in new 

ways. Representations are not limited to the canvas; there is a rise in other art forms. In addition 

to assemblage, an example of which we saw in Grau's "The Night of the Soul" (Illus. 62), a type 

of 'Colombian style' of abstractionism emerged in the early 1960s, as the evolution of the latter did 

not take place in Europe and the United States in sync. Colombia registered several extremes in 

the development of abstractionism. This is evidenced by Obregón's work, in which we see a 

tendency towards abstractionism without a total rejection of figurative art. 

But abstractionism did not escape criticism. Within the group of Latin American artists, some 

of its representatives sharply criticized abstract art, which they saw as decorative, bourgeois, and 

inadequate to the needs of Colombian art at the time. 

The artist Carlos Correa said, "[...] they use abstract painting to prolong the days of the 

capitalist system and make sure that the masses don't think about problems like unemployment, 

arms, illiteracy and other such issues. [...] The modern pictorial generation, which follows the 

principles of the Paris School [...] creates a two-dimensional painting, turning its back on the 

national problem, the history, the geography, and the people of the country."267 

Thus, in the decades between the 1960s and 1980s, pop art, new realism, neo-dadaism, 

collage, and ready-made overlapped, and a particular interest in printmaking emerged. In addition, 

at this time, a cultural renewal was taking place; two-dimensionality, relief, and assemblage 

became decisive, all of which broadened the understanding of art and gave a pictorial or sculptural 

character to elements of everyday life transposed into an aesthetic context. 

Thus, there is a transition to a new figuration: neo-figuration. We find fragmented bodies that 

will serve as a source of representation of violence and an expression of the formal search for the 

representation of violence from different perspectives. At this time, in ideological terms, factors 

 
267 Correa C., Op. cit., p 68. 
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such as the strengthening of the student movement in Latin America with a Marxist character and 

the strengthening of harsh criticism, but not necessarily from any political party or ideological 

movement, come into play. It should be noted that there was no syncretism of ideologies and no 

synthesis of critical and political thought in the new generation of artists. Still, there was an intense 

dialogue between different ways of thinking and the emergence of social criticism that sprang from 

art. Along with the echoes of the revolutions came a rebellious generation in opposition to both 

social problems and pre-established art forms.   

4.2 Obregon and the consolidation of the theme of violence in Colombian art 

Alejandro Obregón is one of the most influential and nationally and internationally recognized 

Colombian artists of the second half of the 20th century. Although his artistic training can be 

described as European, this does not mean he ceases to be an entirely Colombian artist. On the 

contrary, after his eventual return to Colombia in 1955, where he lived until his death, Obregón 

established himself as one of the most influential artists of his time. During his illustrious career, 

he won various awards, such as first prize at the 1956 Guggenheim competition held by the 

National Museum for his work "Dead Student" (Illus. 61), first prize at the 1956 International 

Exhibition of the Caribbean Bay in Houston for his work Cattle Drowning in the Magdalena River 

(1955), among others. 

While he was director of the Bogotá School of Fine Arts in 1948 and professor at the National 

University of Colombia's School of Fine Arts in 1959, he tried to transform Colombian art by 

introducing new themes and images. Examples included bulls, natural products, fish, and birds, 

especially the condor.  

Obregón values picturesqueness above other artistic elements and uses an explosive palette of 

colors, and open and energetic forms, interpreted with an evident influence of Cubism, which 

cannot wholly abandon figurativeness but does not become completely abstract. His aesthetic is 

based on harsh lines and somewhat aggressive drawings, with thick and dense strokes, and his 

colors are vivid, typical of Colombian Caribbean art. Obregón is an artist who "gives baroque 

color" to the tropical landscape and uses color expressively.  

According to Álvaro Medina, Obregón had "[...] a sudden and explosive temperament, and he 

was fascinated at first sight by the mysteries of the tropics, its atmosphere of showers, the glitter 

of their nights, the roar of mountains and the flow of rivers, without losing sight of the fascinating 

nature of tropical flora and fauna, as well as the conflict of man with nature and with social 
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conglomeration. It was enough for him to learn all this about us so that the cold painting he created 

on his arrival exploded and began to change"268.  

Alejandro Obregon's role in Colombian art from the late 1950s to the 1980s is significant for 

the history of Colombian art. Since he participated in Salon 26 in 1948, he has consistently made 

a profound impression on the critics of the time. Alba Cecilia Gutiérrez Gómez has this to say 

about his role in the 1950s: "The presence of Alejandro Obregón is crucial at this stage, not only 

for the quality and revolutionary character of his work but also because he becomes a teacher and 

leader of the Colombian avant-garde, confronting the Costumbrist academy that dominated so 

many years in Bogota and the Latin American aesthetic inherited from Mexico"269.  

In 1962 Obregón painted one of the most important works of art in Colombia, entitled 

"Violence", (1962, canvas, oil, 155.5 x 187.55 cm. Bogotá Cultural Centre, Miguel Urrutia Art 

Museum (MAMU), permanent exhibition of a collection of classical, experimental, and radical 

works of art) (Illus. 64). The artist uses a landscape tradition inherited from the turn of the century 

to create a landscape reflecting the desolation caused by violence in Colombia. For this work, he 

won the National Painting Award at the XV National Salon of Colombian Artists in 1963. 

This painting has the same significance for Colombians as Guernica has for Spaniards. It 

depicts the corpse of a pregnant woman. The figure of the dead woman is shrouded in shadows; in 

terms of coloring, they are a set of shades of pastel grey, forming a figure that merges with the 

Andean landscape of the country. It can be noticed that the painting has two distinct horizontal 

stripes, the latter of which gradually fades towards black. The artist said, "My painting is very 

realistic; I work with the horizon as the landscape enters my work. The horizon is the point that 

fixes realism; it is the dividing line"270.  

In some of this artist's other works, we can find a composition with a landscape divided into 

three horizontal strips symbolizing heaven, purgatory, and hell, such as Hot Water (1962), Vulcan 

(1965-1966) and Barranquilla (1982). These works delineated three bands; the middle band is 

festive and has carnival elements. Pictured at, "A study for violence", (1962, wood, oil, 23.3 x 29.8 

cm. Cultural Centre of Bogotá, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), permanent exhibition of 

the collection of classical, experimental, and radical works of art) (Illus. 65) also features three 

 
268 Medina A. El americanismo de los años 40… Op. cit., p.33. 
269  Gutiérrez Gómez, A. C. El arte moderno internacional en Colombia 1945 – 1960 [Electronic source] / A.C. 

Gutiérrez Gómez. // Artes La Revista. — 2005. —Vol. 8, No. 15 — P. 8-29. // Avaliable at: 

https://revistas.udea.edu.co/index.php/artesudea/article/view/23951 (Accessed: 08.08.2022). 
270 Gómez N., Medina, A., Ramírez, I., Viola, E.  Alejandro Obregón 19201992 / C. Zuluaga. — Bogotá: Ediciones 
Gamma, 2022. — P. 73. 
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stripes. However, in the latter, the carnival motif is not evident. Suppose we carry out a 

comparative analysis of the preparatory drawings with the final work. In that case, we find that in, 

"Sketch about Violence" (1962, masonite, oil, 24 x 30.4 cm. Bogotá Cultural Centre, Miguel 

Urrutia Art Museum (MAMU), permanent exhibition of the collection of classical, experimental, 

and radical artworks) (Illus. 66). Obregón does not use the middle ground. By leaving only two 

stripes in the work "Violence" (Illus. 64), the artist has decided to eliminate purgatory: only heaven 

and hell can coexist. 

We also see that "Sketch of Violence" (1962) (Illus. 65) uses the technique of dismembering 

a corpse to demonstrate the horror of violence against women. Again, we see the upper part of the 

body separated from the rest of the torso at the level of the abdomen. In "Sketch of Violence", the 

lower part of the woman is black, and the upper part is white. Also noticeable is a white stroke 

running from the left breast to the right arm and then to the right leg, forming a triangular figure.  

We also see a development in facial expression; in "A sketch about violence " (1962) (Illus. 

66), the woman's face is depicted with just a few lines, which tell us about her location on the 

canvas. It looks more like a white mask than a face itself, while in "A study for violence" (1962) 

(Illus. 65), the expression is much more developed, with a sense of horror in the features and the 

use of red for the cheeks and part of the face below the lower lip hints at the victim's blood. In " 

Details of the head of the picture Violence" (1962, canvas, oil, 155.5 x 187.55 cm. Bogotá Cultural 

Centre, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), permanent exhibition of the collection of classical, 

experimental, and radical works of art) (Illus. 67), we can note that the expression left in the final 

image is not an expression of fright, but rather that of a sleeping person. The light falls directly on 

the woman's right cheek, highlighting the yellow tones and the black mark on her eyelashes. Her 

lips are slightly ajar; they slightly expose her front teeth. This is the face of a young woman, which 

contrasts with the image presented in "A study for violence" (1962) (Illus. 65). 

We also find a development in the depiction of the wound. In 'Sketch of Violence' (Illus. 66), 

we find a wound in the upper part of the chest, the circular shape indicating a gunshot wound. In 

"A study for violence" A study for violence" (Illus. 65), we can see a much more violent scene: a 

substantial grey line with an abundance of red around it, staining part of the ground, as well as a 

grey color that emanates from the wound and spreads across the entire horizontal line of the middle 

of the work. The size of the wound tells us that a knife probably made it. On the other hand, the 

"Violence" (Illus. 64) presents a wound just below the woman's chest, showing a red stain that 

does not extend beyond the woman's body. The image is less hyperbolized and more subtle, 

making a much stronger impression.  
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The figure itself is a landscape. Other artists have developed this idea, as in Debora Arango's 

The Mountains (1940), where we see a nude woman in the foreground against an Andean 

landscape. Similarly, we considered the idea of the pregnant woman as a symbol of bipartisan 

violence in Alipio Jaramillo's "April 9" (Illus. 45) and Ignacio Gómez Jaramillo's "Violence" (Illus. 

57). The image of a woman murdered before giving birth became a symbol and harbinger of how 

death took all hope away. One of the main symbols of life was put to death. 

Nevertheless, we can see that the idea of the female landscape has also had its evolution. 

Obregon's 1962 "Study of Violence" (1962, organolithium, oil, 23 x 29 cm. Private collection) 

(Illus. 68) presents a black background in which the figure of the woman is still in the foreground, 

but with a slight difference from other works on the subject: here the victim's upper body is slanted 

down as if falling into a river. Part of the head and the right side are drowned in greyish 

transparency. The position of the left hand is also a sign that distinguishes this work from others, 

as the hand is tilted upwards, and the hand is above the head. The woman's abdomen is red, and 

we understand that the wound is somewhere in the abdomen, but only the blood is visible, under 

which the site of the wound remains invisible. The idea of the female landscape is less pronounced 

here than in the final work, as we can only see the chest and part of the abdomen as 'hills', whereas 

in "Violence" (Illus. 64), each of the woman's curves represents the geography of the Andes 

mountains. 

Obregón knows that his time will remain in history as an era of death and genocide, so the 

work "Violence" (Illus. 64) and its preparatory sketches present a horizon of a lifeless, starving, 

and disfigured future. It is a work that recounts the wave of violence that has passed through all 

points of Colombian geography. A pregnant woman symbolizing the future of a new life; her 

mutilated soul is like the soul of a society abandoned after the war. In other words, barbarism kills 

hope. 

Alvaro Medina 271, a renowned art historian who personally knew Alejandro Obregón and was 

present when he prepared Violence (1962) (Illus. 64), stated that the artist began to implement a 

synthesis in both form and color, meaning that the first studies completed are those with redder, 

which appeared to the master before he was able to arrive at a definitive monochrome work. 

Medina states that:  "at the same time, on a symbolic level, we see that red dominates the entire 

surface in one version, is limited in another and finally disappears, giving way to white and grey, 

which are present in the final version. Thus, the order of execution of the works analyzed here may 

be as follows: "A study for violence " (Illus. 65), "Sketch of Violence" (Illus. 68), later "Sketch 

 
271 Cruz M. Entrevista a Álvaro Medina el 10 de diciembre de 2022. // Archivo Personal. Bogotá, 2022. — Pages no 
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about Violence" (Illus. 66) and finally, "Violence" (Illus. 64). In addition to the three works 

analyzed here, an additional nine preparatory drawings are known, possibly made in May 1962. 

272  

Another important aspect of analyzing is the current whereabouts of the famous painting 

"Violence" (Illus. 64) and the story behind it. Today the painting belongs to the collection of the 

Bank of the Republic. However, for many years it was out of the public eye: from the 1960s to the 

early 2000s, it belonged to journalist Hernando Santos (1922-1999), director and owner of "El 

Tiempo" newspaper and nephew of Eduardo Santos (1888-1974), President of the Republic from 

1938 to 1942. Although the painting has no definite ideological content, as it represents gender 

violence, it was considered hard work throughout the 1980s. Hence, the importance of the history 

of violence in the country is now presented to the public in the Museum of the Bank of the 

Republic. One may wonder why this painting was out of the public eye during Colombia's harshest 

years of violence.  

Overall, Violence (Illus. 64) is a work of art and a milestone in the history of violence in 

Colombia; it has no political affiliation and does not pretend to be a struggle for social revolution. 

On the contrary, it is a work of art that speaks for itself. The work reveals the theme of violence in 

art to critics, society, and the country. However, the artist intended his work to show a period of 

violence and friction between liberals and conservatives273. Now it is not just a theme that hides 

amongst several other social problems or transfers violent acts to the canvas as a chronicle of 

events, with this work a phase in the development of the theme of violence characterized by a 

complete focus on the phenomenon of violence opens in the history of art. Just as Obregón 

introduces themes such as bulls and condors, he also gives violence its sound in art, making efforts 

to make violence appear as a full-fledged element among social problems. From now on, the theme 

of violence will be recognized as a separate and crucial thematic line in Colombian art.  

Researcher Gil Tovar wrote: "Obregón dared to develop in this work a theme he had never 

tackled before and which many other Colombian artists had depicted extremely unsuccessfully: 

violence."274 For the critic, the Colombian tragedy was finally given a fair interpretation in the 

immensity of its pain against a background of greyness and deafening silence. After creating 

Violence, the artist develops the theme more profoundly, exploring the relationship between the 

landscape body and violence. All the works on this subject made after Violence express the idea 

that the body merges with the space it inhabits. In Obregon's work, beginning with 1962's Violence, 

 
272 Medina A. Alejandro Obregón, Germán Londoño... Op. cit., p.131. 
273 Ibid. p;130. 
274 Gil Tovar F. 50 años Salón Nacional de Artistas / F. Gil Tovar. — Bogotá: Edición, reseñas y selección de textos, 
2015. P. 111. 



143 

 

 

the relationship between landscape, geography, society, culture, and violence becomes explicit and 

more prominent. 

There are many works of art: paintings, sculptures, novels and even films that explore the 

complex web of Colombia's history of violence. However, among them, Obregon's work presents 

violence in generalized terms, a painting that tells us nothing about the type of violence that took 

place in the country; it tells us nothing about who committed it or why.  

This neutral approach to the nature of violence has led critics from the Martha Traba camp to 

shower praise on the work. It must be remembered that Obregón was part of a group of 

"untouchables"275 . The idea that "Obregón was a god and Marta Traba was his prophet" was 

prevalent at the time, so such a good reception by critics of this work is not surprising. In addition, 

it is worth noting that the work is very well done from a technical point of view. Addressing the 

issue of violence without highlighting its ideological aspect did not detract from its significance 

but instead gave it added value at the time. As Marta Traba wrote: "Obregon's work shines with a 

light of its own. It is an act of proud and solitary painting. Just like this wounded woman, they are 

equally ready to fill the world with forms; just like her, they can be silent, resonant, and enveloping 

the viewer with guilt."276  

Although Traba insisted on presenting Obregón as an artist who "devoted himself only to his 

work"277 , the master's interest in the social problems of war and violence would be present 

throughout his life. The artist had no public and explicit political affiliation, but this did not prevent 

him from delving into the themes of war and violence in The Massacre of April 10th (Illus. 43), 

"Dead Student" (Illus. 61) and "Violence" (Illus. 64). Among his works we find such as "Che's 

Tribute", (Fragment) (1968, canvas, acrylic, 140 x 160 cm. Private collection) (Illus. 69), "Tribute 

to the priest Camilo" (1968, canvas, oil, unknown data) (Illus. 70), "Genocide" (1963, canvas, oil, 

101 x 119.5 cm. Private collection) (Illus. 71),  

"Raped Woman No. 1" (1973, wood, acrylic, 15 x 17.5 cm. Private collection) (Illus. 7 2), " 

"Raped Woman No. 2" (1973, wood, acrylic, 15 x 17.5 cm. Private collection) (Illus. 73), and 

others. Alejandro Obregón was not a politically engaged artist, but that did not make him a painter 

who was not interested in the country's political life with its horrific violence and barbarism 

throughout the 20th century.  

The ideological confrontation that took place in the 1960s and 1970s between leftist partisans 

and the state is reflected in his works Che's Tribute" (Illus. 69) and "Tribute to the priest Camilo" 

 
275 Traba M. 16 ideas de Marta / M. Traba. // Revista: Bandera Mundo 18 de septiembre — 2022. —P. 39. 
276 Traba M. Violencia: una obra comprometida., Op. cit., page no date. 
277 Ibid. 
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(Illus. 70). The confrontation between the right and the left replaced the confrontation between 

liberals and conservatives in the 1940s and 1950s. It is worth noting the idealization of the heroic 

partisan and revolutionary. We also find a marked use of Christian iconography to present both 

characters as martyrs. The work "Tribute to Che" has the same horizontal stripe structure that 

Obregón consistently uses, with two vertical and two horizontal axes. The colors green and blue 

predominate here, with the center of the image in the central third of these colored axes. The work 

uses figurative and non-figurative images, which are highlighted by the artist using the technique 

of different lighting.  

Below the horizontal center line, we find the figure of a partisan as if he has descended from 

the cross and is preparing to enter the tomb. Above him is an Andean condor, a recurring image in 

the artist's work. The bird has a much brighter coloring than in the rest of the painting, where the 

colors blend into each other and lose their sonority. The bird is depicted using strokes of yellow, 

bright blue and green. Its positioning and color strength allow us to identify it as the element with 

the most visual power in the image. Next to the body of the partisan, the figure of a nude woman 

can be seen in the background, her figure seen as if behind a green veil. All over the central part 

of the work are black circles symbolizing the bullets that killed Che, the peculiarity of these marks 

is that they give the impression that the canvas itself was shot. Geometric elements can be seen in 

the central and right quadrants. Small white flags can also be seen in the upper third horizontally, 

lost in the horizon.  

This work refers to the murder of Ernesto Guevara (1928-1967), "El Che", the famous 

revolutionary leader who, together with Fidel Alejandro Castro Ruz (1926-2016), carried out the 

Cuban Revolution. The condor on top of the partisan's body symbolizes Ernesto Guevara's quest 

for freedom in Latin America. It is interesting to note that the condor, as a recurring element in 

this artist's work, is also a symbol of the Andean region, where the guerrilla was killed. La Higuera, 

Bolivia, is in the foothills of the Andes mountain range. The use of green as the most representative 

color also tells us of the artist's great importance to nature, hope, and renewal. For Obregón, even 

if a guerrilla fighting for the continent's freedom died, it does not necessarily mean that hope died 

with him. The martyr status that Obregón attaches to "Che" will be combined with the image of 

the heroic guerrilla that would be popularized throughout the 1970s. 

The work "Tribute to the Priest Camilo" (Illus. 70) tells of the priest Camilo Torres descending 

from the cross. The image is very similar in format and iconography to the altarpieces in the 

Catholic chapels of small towns in Colombia, with the triangular top and the figure of the crucified 

in the central part. However, the work carries a certain tension, as the main subject is on the left 

vertical axis of the first third of the image. The background is light, the cross is black, and the 
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priest's body is white, yellow and red. On the cross, we see small white spots hinting at the shots 

with which the partisan batboy was killed. At the top of the image, where there should be a plaque 

with the Latin letters "INRI" (Jesus of Nazareth, King of the Jews), we see a white dove 

symbolizing the Holy Spirit.  

With this work, Obregón creates an image of a revolutionary martyr who united the rifle and 

the Gospel. This tribute to the priest Camilo makes him a symbol of resistance and the struggle for 

social justice. Obregón thus continues the theme of the revolutionary martyr. The comparison of 

Camilo with Christ is evident and will be a recurring element in Latin American culture. 278 This 

tribute to the priest Camilo makes him a symbol of resistance and the struggle for social justice. 

The work "Genocide" (Illus. 71) repeats the motif of the three strips: in the upper one, there 

are power poles with their wiring; the background is a light color but indicates sunset rather than 

daylight. In the second strip on the upper left, we see many corpses; we notice some legs, heads 

and torsos mixed up. A pool of blood flows out of the pile of corpses, and on the left side, next to 

the dead, there is some black construction resembling a pile of coffins. Finally, in the lower strip 

on the right, there is a hand with a blue smear coming out of its image. Next to the hand is a black 

bird with several red dots, making it look like a demon waiting in the dark for an opportunity to 

eat carrion.    

In this work, we can find one of the constant ideas Obregón had regarding the problem of 

violence - the specific relationship between landscape, body, and violence. Obregon's treatment of 

the human body as part of the earth's geography allowed him to introduce the theme of violence 

into the body landscape, in which fragments of bodies merge with the geography of the 

background. The colors and textures of the human figures blend into the space; there are no 

boundaries between the figures and the background, and we cannot tell where one begins and the 

other ends. Thus, for the artist, there is a dependence between the subjects and the space they 

inhabit; the body and the ground inhabit the same space, so the idea of the landscape as a 

background disappears. Landscape, body, and violence are the triads that Obregón uses to address 

the depiction of war and political conflict. 

Isabel Cristina Ramirez Botero analyzes a fascinating concept. This concept can explain 

Obregon's relationship between landscape and violence: for Obregón, form has content, and 

therefore landscape cannot be understood without its social aspects. The landscape means 

something only because it is socially inhabited by people; for the artist, the territory is a space 

 
278 García Elorrio J. Cristianismo y revolución: edición facsimilar / J. García Elorrio.   — Buenos Aires: Biblioteca 
Nacional, 2015. — P. 741. 
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where social aspects exist; hence "we can say that his landscapes also have an intrinsic social, 

cultural and political load."279  

This idea is originally taken from the postulates of the Brazilian geographer Milton Santos, 

who informs us that:  "Society, that is, man, animates spatial forms by attributing to their content, 

life. (...) An empty house or wasteland, a lake, a jungle, or a mountain take part in a dialectical 

process only insofar as certain values are ascribed to them; that is when they are transformed into 

space. The mere fact that these objects exist as a form, i.e., as a landscape, is insufficient. The form 

already used is somewhat different because its content is social. It becomes space because it is 

form-content."280 

Thus, Obregón synthesizes the landscape and the body in his work on violence because, for 

him, the existence of the landscape is impossible without the content and meaning that the subject 

gives to this space. The landscape exists because it has implicit social content.   

"Raped Woman No. 1" (Illus. 72) and "Raped Woman No. 2". (Illus. 73) presents us with very 

similar images: a corporeal landscape of a woman with naked intimate parts; the woman's body 

forms the mountains of this landscape. The red color staining her genitals is a direct allusion to 

rape. In "Raped Woman No.1", we see only part of the buttocks turned into mountains, the rest of 

the body goes black, and in the sky directly above the central figure, there is a grey cloud, 

representing tragedy. "Raped Woman #2" presents an almost full-figure representation of the 

woman's body. The torso and one of the breasts are visible, while the head and hands are not. The 

sense of fragmentation and dismemberment persists. The landscape body is also fused with black. 

However, in the lower right part, there are several colored stripes, which show that the background 

was initially composed of several colors: yellow, red, green, and blue, applied horizontally in the 

lower third; later, they were covered by black everywhere, except in the lower right part. This 

gives us an idea of the very development of the work. 

In these works, we can identify another feature that distinguishes the works related to war and 

violence from those by Obregón. The palette becomes much darker than his Caribbean works, full 

of carnival colors and tropical glow. This lively and joyful character is wholly suppressed in the 

paintings related to the theme of violence. In Raped Woman No One and Raped Woman No Two, 

this moment becomes apparent as the landscape turns black and the body gradually disappears, 

merging with the blackness of the landscape.  

In the case of both works mentioned, the female bodies depicted, in addition to existing, served 

the function of objects of use for the perpetrators of violence. In this case, the function of the body 

 
279 Gómez N., Medina, A…, Op. cit., p.128. 
280 Santos M. Espacio geográfico / La naturaleza del espacio / M. Santos.  — España: Ed. Ariel, 2000. — P. 91. 
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in the social dialectic is dual because 'when society acts on space, it acts on objects not as a physical 

reality but as a social reality, that is, objects that already have social value, to which society seeks 

to offer or impose a new value.'281. 

In other words, if the landscape exists because it has been endowed with content through the 

subject itself, then the body-landscape, in turn, has been the object of abuse by the abuser. The 

dual condition of form and content becomes doubly evident. The female body has been used and 

transformed into an object to which the perpetrator has given a new meaning.  

We see a synthesis of Obregon's ideas of war and violence in his work " Death to the human 

beast" (1982, canvas, acrylic, 150 x 150 cm. Collection of the Pedro and Carmen Obregón 

Foundation. Bogotá) (Illus. 74). On it we see a man armed with a large-calibre rifle and depicted 

now of his death. He is falling on his back, with his arms spread out and his eyes raised to the sky. 

Black smoke erupts from behind him and rises into the sky. The man is naked, and streams of 

blood run down his body. In the background, on the lower left, we again see the result of the 

violence: a murdered nude pregnant woman, an image of a corporeal landscape. For Obregón, 

guerrilla warfare in the 1980s was already a struggle between animals deprived of everything that 

makes them human.  

Thus, Obregon's experimentation with color, the introduction of new themes and the 

interpretation of the reality of his time made him one of the most influential figures in the 

Colombian panorama of painting. From 1938 until he died in 1992, Obregón painted tirelessly. 

For half a century, he applied an artistic language, trying to describe a reality that seemed elusive 

and changeable. 

Obregon's work has a power and energy that profoundly influenced modern Colombian art in 

the twentieth century. His work shows a constant tension between nature, landscape, and man. 

Although his main interest was the formal aspect of art, an issue appropriate to the spirit of his 

time and his European education, he never stopped worrying about Colombian reality: his focus 

was on violence, social tensions, and the human condition amid war.  

As Francisco Gil Tovar summarizes, "Alejandro Obregón is a painter, a creator committed to 

pictorial values and situated above semantic messages and ideologies. Halfway between figurative 

art and abstractionism, cultivating a lyrical expressiveness nourished by symbols and signs of 

magical phenomena in baroque compositions with a lively chromaticism of excellent taste [...] he 

never fails to be a baroque and tropical creator with great pictorial potential and one of the 

undisputed masters of contemporary painting in Latin America."282 

 
281 Santos, M., Op. cit., p.91. 
282 Gil Tovar. El arte colombiano. Op. cit., p.111112. 
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4.3 The barbarism of war in graphics 

The tradition of engraving began very early in Colombian history. By 1881, cartoonist Alberto 

Urdaneta, director of the Bogotá School of Art, founded an illustrated newspaper. In the first 

decades of the century, graphics went hand in hand with journalism. Important figures appeared, 

such as Alfredo Greñas at the beginning of the century and Ricardo Rendón in the 1930s. In 

printmaking in the 1940s, we can list artists such as Luis Alberto Acuña (1904-1993), Ignacio 

Gómez Jaramillo and Sergio Trujillo Magnena (1911-1999).  

Graphics proved very suitable for social and political criticism due to the lower cost of 

circulation and the ease with which they could be published in newspapers and magazines. This 

was why, particularly during the National Front period (1958-1974), graphic art became a popular 

way of disseminating ideas and reflecting national reality. At the same time, artists attempted to 

influence the public consciousness through art. The critical nature of the graphic work attracted 

the attention of a generation of Latin Americanists because of its connection to political, critical 

art and the theme of violence. The Internationalist group, on the other hand, was not interested in 

this technique because they preferred the easel or the inclusion of new artistic means of expression, 

such as ready-made, in addition to the rejection of the critical nature that graphic art demanded.  

Another critical moment for the popularization of prints was the boom in printmaking 

exhibitions. From the 1950s onwards, galleries introduced graphic works into their collections, an 

example of this being the gallery in the Buchholz bookshop, which exhibited 30 lithographs by 

Georges Henri Rouault (1871-1958). In 1959, an exhibition of graphic works by 50 European 

masters, including Picasso, Braque, Lawrence, and others, was held there. The gallery El Callejón 

also contributed to popularizing printmaking in Colombia by organizing an exhibition of silk-

screen prints as part of the Exhibition of Abstract Art in 1956. In the 1960s, an important institution 

such as the Luis Ángel Arango Library exhibited some 75 woodcuts or engravings, among them 

famous Japanese artists from Hishikawa Moronobu (1618-1694) to Kitagawa Utamaro (1753-

1806)283. Another factor that spurred the development of graphic art in Colombia in the 1960s and 

1970s was the much more affordable cost of works by great artists such as Paul Klee (1879-1940), 

Wassily Kandinsky (1866-1944), Piet Mondrian (1872-1944), Oscar Kokoschka (1886-1980), and 

others, for gallery owners. All these factors enabled printmaking to become popular among artists 

and viewers.  

 
283 Caicedo Ayerbe B. Exposiciones realizadas en la Biblioteca LuisÁngel Arango [Electronic source] / R. Arias. // 
Boletín  Cultural  Y  Bibliográfico.  —  1961.  —  Vol.  4,  No.  12  —  P.  20572060.  //  Avaliable  at: 
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/6139 (Accessed: 11.09.2022). 



149 

 

 

Carlos Correa was one of the referents of using printmaking as a tool of political and social 

criticism even before its heyday in the 1960s and 1970s. This artist, born in Medellín in 1912, was 

very close to Pedro Nel Gómez and consequently was influenced by the Antioqueño master 

concerning the social aspect of art. Nevertheless, Correa was an artist who was more interested in 

finding the most effective method of reflecting the country's social and political dramas than in 

aesthetic exposés. A constant in his work was his experimentation with different techniques and 

art forms, ranging from watercolors, oil paintings and ceramics to caricature and drawing. 

However, his work as an engraver became the basis for artists of subsequent decades to develop 

the theme of war and violence.  

Carlos Correa made two series as early as the 1960s, the first of which has 13 works and is 

called: "Thirteen Nightmares. It was made between 1952 and 1954. The second series, The World 

is Free, was created between 1958 and 1960 and consisted of 13 works. The renowned Ecuadorian 

painter and muralist Eduardo Kingmam, "painter of hands", said the following about Correa's work 

during the opening of an exhibition of paintings and engravings at the National Museum of Quito: 

"In his prints, made within the genre tradition, he emphasizes facts which, because they are 

so real, pass into the supernatural, forming a delirious and chaotic gallery of the mad, the drunken, 

the wicked and the ignorant. Here Correa pounces with all his energy and human courage on 

injustice and all those negative forces that have destroyed or are trying to destroy the sweet joy of 

life [...]."284 

"Res-publik" (Scot State) (1952, etching, cutter, the dry needle on a zinc plate. 38 x 56 m. 

National Museum of Colombia) (Illus. 75) is part of the "Thirteen Nightmares" series. It depicts 

two tragic moments in national history: the Bogotazo events of 9 April 1948 and 13 June 1953, 

when General Rojas Pinilla takes power in a coup d'état. For Correa, the absolute nightmare is 

unleashed after these two dates when Rojas Pinilla leaves power and the National Front period 

begins. That is when the systematic persecution of free-thinkers was carried out with the approval 

of both liberals and conservatives.  

The work finds five characters with a human head and an animal body, four vultures and one 

worm. On the right is Roberto Urdaneta Arbelaez (1890 -1972) and Carlos Lleras Restrepo (1908 

-1994) with the body of a vulture, in the center with the body of a worm is Laureano Gomez (1889 

-1965), and on the left with the body of a vulture is Mariano Ospina Perez (1891-1976) and Dario 

Echandia (1897-1989), all members of the government of the time. Animals with human heads are 

 
284 Zulategi L. Vida y obra de Carlos Correa // Palabras de Eduardo Kingmam durante la inauguración de la exposición 
de pintura y grabados realizada en el Museo Nacional de Quito / L. Zulategi. — Medellín: Museo de Antioquia, 1988 
— P. 154. 
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represented on the animal's skeleton; the head with horns, ribs and thigh bones are visible. In the 

background, a cloth is shown, which may well be the national flag of Colombia because of the 

three stripes that can be seen on it.  

The work is in horizontal format, with all the elements evenly distributed: two vultures on the 

sides, each on one part of the skeleton and a worm in the center. The artist focuses on the skull of 

a large horned animal in the center of the image. The character line can be described as contoured 

in the objects' representation; fine strokes in work give a sense of volume, contrast, and depth. 

There are several symbols of violence: On the one hand, the animal skeleton symbolizes the 

dictatorship era's violence. On the other hand, the saw at the bottom right symbolizes corruption 

in Colombia, referred to as the "hand saw" of budget theft. The presence of prominent politicians 

of the 1930s, 1940s and 1950s as scavengers symbolizes those who ate the public purse, generating 

waves of violence, and can also be seen as a reference to the causes of violence. In addition, we 

see the flag covering the scene from behind as a symbol of politicians using the state for their 

benefit. 

The work "Good Neighbor" from the series "World is Free" (1952, etching, cutter, the dry 

needle on a zinc plate.  27.7 x 24.2 cm. Bogota Cultural Center. Miguel Urrutia Art Museum 

(MAMU)) (Illus. 76), is related to two episodes in the history of North American imperialism: 

Colombia's loss of Panama (1903) and the Banana Massacre (1928). These are two events which, 

in the eyes of the artist, constitute proof of American interventionism and which have left only 

rivers of blood in the country.  

The main image in the image is a map of Colombia, with Uncle Sam behind it, holding Panama 

in his right hand and a sheaf of bananas in his left. The map shows Panama's discontinuity with 

the rest of the country, caused by the strength of the Americans, and emphasized by the particular 

shadow created by the bananas. Below left, three dead men lie diagonally on the ground; their 

bodies lie in a row, referring to the massacre and the tradition whereby killers place their victims 

face down to kill them later.  

The work Good Neighbor, like Respublica, is executed with strokes that create shadows and 

depth, allowing light highlights and nuances to emerge in contrast to the shadows. Repeated 

intersecting lines that form a grid give the image the visual texture of the fabric. In some places, 

the lines run only in one direction, and the lack of shading results in a flat image. In this way, the 

lines that create the fabric of the image are emphasized by shadows to give depth to certain parts 

of the image, which contrast with other parts where there are virtually no lines, thereby providing 

more extraordinary vividness. 
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Despite the richness of the shading that fills the objects in the image, the line delineating the 

objects is closed, thus differentiating each object from the other. The composition is based on the 

contrast between the image and the background. In the background, for example, we find just a 

few horizontal lines, which contrasts with the image in the foreground, which is full of fine lines 

enclosed in frames.   

Uncle Sam is easily recognizable by his tall cylinder and long beard, and by the suit he is 

wearing. This contrasts with the corpses' clothes: they are plain clothes, barely hinted at on the 

victims on the left. The murdered man on the left is represented in short clothing typical of the 

Caribbean region and used by the banana pickers killed during the massacre. The large size of the 

American boot ready to make a move is recognizable; it also hints at North American power to 

crush subjects as small in their eyes as the 1,800 strikers killed in the massacre. Finally, it is worth 

noting that the said boot contrasts with the bare feet of the victims.  

The position of Uncle Sam embracing the map of Colombia symbolizes the embrace of the 

US government itself, whose "results" go beyond the consequences of Panama's secession and the 

Banana Massacre. This embrace is also symbolic of the aid given to the country's government in 

1961 to fight the communist threat. The military aid to the National Front revived the armed 

confrontation between the state and the rebel groups.  

Correa's third series of engravings was made in 1980 and was called "Martyrology", (1980, 

zinc, 23 x 30 cm. Antioquia University Museum) (Illus. 77). It consists of three plates. This series 

focuses on the revolutionary leaders of Latin America: the priest Camilo Torres, Che Guevara, and 

the President of Chile Salvador Allende  

The image is a direct reference to depictions of saints; the characters have halos and are 

presented in poses typical of Christian iconography; the format of the images looks like Gothic 

church windows in the style of stained glass. There is a strong contrast between the vertical, semi-

circular images at the top and the white background on which they stand. The surviving 

reproductions of the three plates do not allow many details to be recognized, but we can see that 

the contrast between the black background and the white lines which create the composition plays 

a significant role. In addition, all three characters are placed on pedestals as if they were religious 

sculptures.  

The first image represents the priest Camilo Torres. The priest's torso is leaned back, which 

alludes to the moment he was killed in the mountains of Colombia when he was going for his rifle 

during a confrontation with the National Army. His left hand is at the height of his face, and his 

right hand is at hip height. Apart from the halo around his head and the cross marked on his hair, 

no further details are shown. However, the inscription on the pedestal can be read: 'Camilo'. 
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The second sheet refers to Ernesto 'Che' Guevara. The center line is less traceable than in the 

depiction of Camilo, the priest, but Ernesto is wearing a military uniform. The character has his 

hands in his lap and is presented in a seated position. A colored stripe is hinted at on his head, 

which may hint at Che's legendary beret; very few facial features can be recognized. 

The third sheet represents the President of Chile, Salvador Allende. In this image, we can see 

more detail than in the previous two: the president's belt, the suit, the glasses, and more precise 

lines on the right side than on the left are visible. The character steps forward, holding one hand 

on his chest and the other along his body.   

The three plates are part of the same work. They share common formal characteristics such as 

vertical format, size, execution technique, the nature of the line, the use of contrasting black 

backgrounds with white lines and other elements. Nevertheless, these works are similar in 

conception apart from common aesthetic characteristics. The characters share the same fate: 

Camilo Torres dies as a guerrilla Marxist in 1966 in the heat of battle with the troops of the 

Bucaramanga Fifth Brigade, Che Guevara died in a CIA handover by peasants in La Higuera in 

Bolivia in 1967, and Allende dies in 1973 while defending the Palacio de la Moneda against 

members of a coup organized by the United States. For the artist, the three revolutionaries are 

martyrs for freedom; they are examples of the struggle for justice and revolution against North 

American imperialism. They are symbols of resistance to the regime established in Latin America, 

of which Colombia was the strongest bulwark.  

From the notes that the artist kept from 1951 to 1981, we can conclude that the artist chose 

etching to attack political and institutional power because of the possibilities offered by this 

technique as an expressive medium. The possibility of obtaining multiple copies of the same sheet 

of paper allowed for the creation of rapid and widespread images.285  

It is thus evident that Correa uses art for political and social criticism and incorporates images 

of his time to tell the real story of his country. According to the journalist Luis Mejía: "[...] his 

constant interest and deep understanding of the great evils that afflict our country and the modern 

world are encapsulated in his extraordinary series of etchings. These engravings, have the same 

content and formal characteristics, reminiscent of Goya's famous engravings about the disasters of 

war and his caprices, one can see the great artist he is."286 

Political and social criticism in Carlos Correa's art has been a cornerstone of his career. 

Unfortunately, under attack by critics and the press, he ended up 'self-exiling' and burning his work 

 
285 Llanos J. Crítica política y social en los grabaos de Carlos Correa / J. Llanos. // Revista Cuadernos de curaduría. 
— 2008. — No. 7 — P. 2. 
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many times. He could have been a more marketable artist, but his technical and ideological 

influence was fundamental to the artists of his time.  

One of the most critical figures in printmaking of the early 1960s was Luis Angel Rengifo 

(1908-1986). Printmaking took on a new dimension, greater dissemination, and popularity with 

him. Rengifo was born in the department of Cauca and studied with famous teachers such as Efrain 

Martínez. First, he studied at the Academy of Fine Arts in Bogotá. Later, his interest in engraving 

led him to study in Mexico at the Folk Graphics Workshop, where he was apprenticed to famous 

engravers such as Francisco Diaz de León.  

The artist said of his time in Mexico: "My life in Mexico was too intense. I did not just go to 

Mexico: I went to study it as an artistic country and devoted myself zealously to studying the Maya 

and Aztecs. Later I became interested in its artists of the 1800s, such as Juárez, whom I consider 

superior to Gregorio Arce y Ceballos."287 Besides his studies in Mexico, we can note in his work 

the presence of images of peasants and workers, bringing him closer to Alipio Jaramillo's work. 

At the same time, the influence of Carlos Correa is evident in his bold political and social criticism.  

Although Carlos Correa's role is essential for understanding graphics with social and political 

content in the country, it was Rengifo who revived printmaking in the 1960s, as he enabled it to 

spread and develop through the academy, reopening the Department of Engraving at the National 

University of Colombia in 1951288. However, from an educational point of view, the practice was 

lost, as it was only taught in the early years of the School of Fine Arts in the early 20th century by 

Spanish teacher Antonio Rodriguez and was widely used in the late 19th century Illustrated 

Gazette (1881-1888). Later, the chair of engraving would also be established at the University of 

Los Andes and Jorge Tadeo Lozano University.  

In 1964 Rengifo created his main graphic work relating to the theme of war and violence in 

Colombian art, a series of prints entitled Violence. In this series, we find 13 works listed as 

Violence No. 1, Violence No. 2, Violence No. 3 and so on 13. Using etching and aquatint, Rengifo 

creates heartbreaking images: mutilated bodies, monsters, and deformed and disturbing figures. 

One could say that these are images of "unconcealed expressionism".289  

 
287 Mejia D. Luis Angel Rengifo el artista, sus ideas y su obra [Electronic source] / D. Mejia. // El Siglo Bogotá 20 de 
septiembre — 1953. // Avaliable at: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1133722#?c=&m=&s=&cv=&xywh=2275%2C
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Critic Walter Engel said the following about the series: "Message is a word that is often 

discredited but still has power in the face of works such as Rengifo's latest series of engravings... 

The artist manages to confront violence in two different ways: on the one hand, by following the 

tradition of the great engravers, especially Goya, casting a realistic representation of events in a 

wonderfully graphic manner, and on the other, by giving form to the monstrous phenomenon of 

violence, in these horrific insects - symbols that date back to Mayan legends. In most sheets, the 

artist uses phenomena extracted from black legend and presented through images of overwhelming 

surrealism. Owls and insects appear as symbols of horror and death."290 

The engraver Rengifo documented the violence in Colombia from a social perspective, for 

which he used features of internal conflict, within which elements of violence such as the 'flannel 

cut', the 'Colombian tie' and the 'cut of the Virgin Mary del Carmen' among others are present. 

Although technically a talented engraver, his stylistic elements of the image are subordinate to the 

artist's semantic intent, which could mean that the artist places content over formal moments.  

The work "Violence No. 6. "Flannel Cut" from the series "Violence" (1963, etching and 

aquatint, 17 x 25 cm. Museum El MAMBO) (Illus. 78) presents us, as the title suggests, a form of 

torture that has entered the lexicon of violence in Colombia. The Colombian Centre for Advanced 

Studies in Literature, Philology and Linguistics of Spanish and vernacular languages of Colombia, 

Instituto Caro y Cuervo, gives us the following definition of the concept included in the title of 

this work: "The flannel cut consists in cutting a deep wound in the throat, very close to the chest. 

This procedure is performed by hitting the front of the neck strongly with a sharp machete; almost 

always, another person was instructed to lift the victim's head or place it on a piece of wood so 

that the executioner could complete his task; this was particularly practiced in the department of 

Tolima."291 

In the image, we can observe five heads; from the work's title, we can infer that they represent 

the consequences of the "flannel cut". To analyze the image, we will number the objects on the 

path of the viewer's gaze, diagonally from left to right. Therefore, we will number the heads in this 

direction: the head behind the central head has number one, followed by head number two, which 

is in the central part of the image. The head on the right side of the image will be number 3, the 

head at the bottom center of the image will be number 4, and the head in the bottom left corner 

will be number 5. The first three heads are located along a diagonal line running from the upper 

left corner to the lower right corner; the other two are located just below this diagonal line in the 
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lower left corner. The point where the viewer's eye is drawn is above the bottom head in the central 

part of the image. 

Head number one has her mouth open, her eye expression is not visible, but her face is turned 

towards the sky, and she is positioned with her left profile towards the viewer. Head number two, 

or central head, lies on her side, and her right profile is visible; of all the faces, she is the most 

"peaceful" in expression. Head number three is more prominent due to the linear perspective of 

the image; it also has an open mouth and wide-open eyes. Head number four faces the sky; we can 

see the chin, mouth, cheeks, and nose. Finally, head number five is the largest; its right profile is 

visible, its mouth is open; we can see its teeth and its eyes are wide open, and the expression of 

horror is much stronger than that of the other heads. 

Heads 1,2,3 and 5 are male heads, and head 4 may be female, as we can observe characteristics 

such as a small chin, more protruding cheeks, and hair that merges with the background. The heads 

are depicted floating in the water, as there is a horizontal line at the top pointing towards the shore; 

in addition, the outline of the background around the heads represents the texture of flowing water. 

Dumping dismembered bodies into rivers by paramilitaries frequently occurred during violent 

times and would peak in the 1990s. This practice aimed to prevent relatives of the murdered bodies 

from discovering and identifying them. 

Speaking of the formal aspects, we should note the use of tones and halftones with high 

contrast, giving more brightness to the objects and darkening the background. We also see an 

excellent technical execution of the anatomical proportions of the faces and careful treatment of 

the expressions, as the horror depicted in the faces of the heads makes the work an impressive 

graphic work. It commemorates the suffering that people endured during torture. Rengifo has a 

solid drawing technique, which makes his line very expressive, which gives the head a significant 

impact on the viewers. We see a specific texture in each face due to the fine lines that fill the 

objects; each part of each face is created by lines going in a particular direction, which gives 

volume to each object.  

Using a very dark background to depict waterworks not only as a formal contract but also 

contains a specific symbolism: the corpses fell into the dark and deep river of oblivion. 

Rengifo has persistently developed the theme of the human figure since his studies in Mexico. 

His long experience with the subject allows him to experiment with forms, painting bodies with 

stretched skin and fragmenting the human body as if it were an anatomy lesson. Thanks to this, 

his work will be perceived as a realistically executed document of the country's violent events.  

The theme of the human body can be seen in the work "Violence No.12. Skin in the Sun", also 

from the series "Violence #12" (1963, etching and aquatint, 17 x 25 cm. El Mambo Museum) 



156 

 

 

(Illus. 79). The title of the image refers to the craft of saddlery in small towns in the country, where 

the skin of a cow is stretched with large nails on the ground or on a board to expose it to the sun. 

Once the leather has dried, it can make various items, such as shoes and bags. The artist uses the 

techniques of this saddlery practice to depict violence in Colombia. In the engraving, we see the 

same process as in the saddlers' workshops but carried out with a woman's skin rather than with 

the skin of cattle.  

The work is a somber image, where almost the entire surface of the sheet is taken up by the 

skin of a woman stretched out in the sun. The head is located at the top left, with the rest of the 

skin running diagonally. The woman's breasts, navel and pubis are visible. The skin is stretched 

on the ground with huge nails. The only elements that cannot be stretched are the breasts and head, 

which hang off the rest of the skin.  

The woman's hair also stands out well, as it makes some of the facial 'marks': where the eyes 

should be, the viewer is presented with a dark space, so there is a possibility that they have been 

poked out. The right ear, nose and mouth are also clearly visible. The fact that the facial features 

are fully recognizable tells us that this is a fresh, not yet finally decomposed corpse; although the 

flesh and bones have separated, the head is intact. It is not a skeleton; it is a freshly killed body.  

With this work, Rengifo shows us his skillful handling of anatomical proportions and the 

human body. The work is done with different types of lines, which give texture to the ground and 

a sense of tension to the skin through fine lines laid in the same direction on the areas of skin with 

the most excellent physical tension near the nails. This is a monochrome image with a high contrast 

of stains in a 'picture-background' format. 

In this image, man is relegated to the level of an animal. It should be noted that the 

performance of this torture requires a high level of knowledge of saddlery and saddlery. The work 

represents an act of cruelty that is part of a process of posthumous violence intended to sow terror.  

Rengifo's interest focuses on the human being and the landscape. We can speak of an appeal 

to the figure-scape as a way of affirming the role of the subject in his social context. The image is 

monochromatic, built on the expressive use of lines and highly professional mastery of etching 

and aquatint techniques. Rengifo's graphic work is presented to the viewer as a truthful account of 

the excesses of Colombia's macabre, violent practices.  

The figure of Luis Ángel Rengifo brings graphic art out of the passive role it has been forced 

to play since the 1930s and brings it back into the contemporary process of Colombian art 

development. The fact that this artist considers printmaking his primary art form rather than an 

adjunct to other art forms gives it unprecedented importance in the history of Colombian art in the 

1960s and 1970s. According to Yvonne Pini, a researcher at the Institute for Aesthetic Studies, 
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Faculty of Arts, National University: "...his most significant work dates from the sixties, when he 

promoted graphic art as an artistic technique with social content, contributing with his work to the 

creation of quality prints. He prevented art with political content from becoming agitprop and 

remaining in the history of art."292  

Thus, we can see that Luis Angel Rengifo was close to a critical appraisal of the events 

Colombia experienced in the 1960s and 1970s. Furthermore, Rengifo's contribution to the problem 

of the interpretation and evaluation of violence in Colombian art is significant because the artist, 

through his graphic works, shows violence as its witness.  

It is worth noting that the influence of the Spaniard Francisco de Goya's engravings is apparent 

in the artists' work: Capriccios (1797-1799) and The Troubles of War (1820-1823) became the 

benchmark for Colombian engravers in depicting torture and war cruelty. In addition, the work of 

Ben Shahn (1898-1969), a Lithuanian who emigrated to the United States, strongly influenced 

Colombian artists, both thematically, technically, and ideologically. In painting, drawing, 

photography, and graphic design, this artist used a realist and expressionist style to create works 

with strong social or political content and depicted scenes of everyday life, especially during the 

Great Depression. 

Another prominent representative of engraving in Colombia of the period was Alfonso 

Quijano Acero. Born in 1927, he studied at the National University of Colombia School of Art and 

later taught engraving. Unfortunately, very little biographical information can be found about this 

artist. Although some of his graphic works are displayed in the Banco de la República Museum 

halls, his life outside the exhibited works is still a mystery. His main contribution to Colombian 

graphic art is his rebellious stance against violence and the causes that cause it.  

Work "Harvest of Cruel", (1964, woodcut, 39 x 68 cm. Bogotá Cultural Centre, Miguel Urrutia 

Art Museum (MAMU), permanent exhibition of the collection of classical, experimental, and 

radical works of art) (Illus. 80) was awarded an engraving prize at Pan American Hall in the 1970s. 

It shows a massive tree in the center of the image, its trunk covered with small leafy bushes. The 

largest branch bends to go back into the trunk of the same tree. There are 13 corpses of men and 

women around; 8 barefoot can be seen. They are all lying on wooden tables.  

Following the perspective line to the vanishing point, lines of trees of different species and 

colors can be seen on the sides. This is an aligned composition in a horizontal format, where the 

elements of the image are balanced: a central element (a large tree) holding the composition 

together with the trees clustered around it and a background lost in distant perspective. The visual 

force lies in the tree in the center, from which the corpses on the wooden tables seem to grow. The 
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positioning of the tables and the shape of the central tree give the composition a pyramidal shape 

with a pronounced funerary character. The lighting is dim and without shadows, giving the scene 

a sense of visual drama. 

Quijano uses engraving with a warm palette of pastel colors dominated by greens, ochres, and 

greys. The artist introduces different types of lines; in some cases, they are organic, as in the case 

of the bushes inside the tree, and in others, geometric, as in the case of the lines on the ground; 

these lines have different thicknesses. The lines forming the ground have a definite direction: those 

in the foreground converge towards the central tree. In contrast, others gradually come to the 

horizon, forming a rhythmic fan-shaped pattern.  

Each element of the work has a distinct symbolism. The systematic ordering of corpses is as 

gruesome as destroying people for their political stance. Many of the murders of the time were not 

random but followed a plan of systematic extermination, as was the case with the Patriotic Union 

Genocide. The tree symbolizes violence fueled by death; the lines going to the central tree carry 

blood to its roots. It is violence that does not distinguish gender and age; there are men, women, 

young people, older adults, and pregnant women. The feature that distinguishes Quijano's 

engraving from others analyzed so far is the expression on the faces of the dead. Here it appears 

soft; the dead appear to be asleep, one of them even has his arm raised as if he were still alive, and 

the faces of the victims do not have the expression of horror present in the engravings of Correa 

and Rengifo. All this symbolizes the crude submission of a population that, by the 1970s, perceived 

the violence in Colombia as just another element of the landscape. The work is bleak in its tones, 

the predominance of grey over the other colors obscuring the scene. The lack of leaves on the tree 

shows us that it feeds on death and cannot produce fruit; it can do nothing but nurture itself. This 

contrasts the scene with the other deciduous trees far from the corpses.  

Quijano politically denounces the horrors of violence and the addiction to it; he presents us 

with a sad and melancholic panorama, where the most horrific thing is the normalization of death 

during the war. He presents us with a landscape of violence where death is systematic, organized, 

and inevitable. This work presents violence in a silent and mournful landscape, where there is no 

harshness in the images or their technical execution; it depicts the stillness of death. 

At the same time, art groups emerged, aiming to experiment with different techniques and 

dialogue between different arts, highlighting social and political processes and denouncing violent 

actions in Colombia. Workshop 4 Red ("Workshop Red Room") was one such group, which 

included artists such as Humberto Giangrandi (b. 1943), Carlos Granada (1933-2015), Nirma 

Sarate (1936-1999), Diego Arango (b. 1946), Fabio Rodriguez (b. 1950), Jorge Mora (b. 1944) 

and others. The latter described the group this way: "What was the idea that we all lived by in the 
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4 Red workshops? It should be an all-encompassing workshop, not a workshop for artists, and 

there should be diversity and space for other people. We wanted a place for poetry, theatre, 

music."293   

This group worked on loneliness, homelessness, neglect, and violence. Its participants wanted 

to "erase authorial lines" by creating group work and to innovate in the visual arts, using techniques 

such as silk screening, photography, and poster design. Furthermore, the work of this group had a 

socio-political character, not only because of the themes reflected in their works but also because 

of the experience of interacting with workers and peasant communities294. Workshop 4 Red was 

thus a group that contributed significantly to graphic art in its aesthetic, stylistic and social aspects. 

One of the works, by Workshop 4 Red, was entitled: "Capitalism in culture has given up 

everything, and all that is left of it is the proclamation of the presence of a bad smelling corpse in 

art, its decay today" (Ok. 1972, photogravure, archive: Bachue) (Illus. 81). The title of the piece is 

a phrase attributed to Che Guevara, in which the Argentine revolutionary's ideological stance on 

art within the capitalist system, especially US capitalism, is evident. The scene's protagonist is the 

artist Humberto Giangrandi, posing for a poster. The figure of the artist is presented in maximum 

tension on the right side of the picture, a total of 8 hands emerging from him, as if he were a Hindu 

god, two hands covering his eyes with a white cloth, in one of them, he holds a brush, in the other 

a magazine called "Studio international", two other hands pointing towards the viewer, one of them 

placed on the chest of the artist under a decoration on his right side, and another hand reaching out 

to receive money from a man outside the frame, from whom the viewer can only see the hand. On 

the jacket, we see a brand name tag.  

The hero's clothing consists of a buttoned-up jacket and belt, on the right side of which the 

faintly visible word "Art" can be discerned; from the right pocket stick out papers with images that 

may well be photographed, and the left one is full of brushes. In front of the man is an image of 

an unfolded map, serving as a frame for the composition. Moreover, in the background, we see the 

Colombian flag, where yellow symbolizes wealth, blue the rivers and seas and red the blood of 

patriotic heroes. On the yellow stripe, which is twice the size of the other two, several brand logos 

are semi-transparently superimposed, including US multinational company ITT, car brand 

Chevrolet, brewery Bavaria, oil company ESSO and others. Overlaid on the blue stripe is money; 

these bundles of notes, both in the hands of the artist and the subject outside the frame, bear a 

certain resemblance to the aesthetic of the dollar, thanks to their greenish coloring. Finally, a 
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stretched map is superimposed on the red stripe, which leaves a black shadow on the red stripe. 

The exact primary colors are on the magazine cover, which the artist holds in one of his eight 

hands, but in a different order: yellow, red, and blue as a square within a square, where the blue 

part shows a half-length human figure.  

Thus, we can see that the collective uses symbolic elements to convey its Message. The use 

of logos, national symbols, the image of an artist blinded by money which creates art only for 

consumption and for the sake of industry functioning, and clothing typical of the bohemian artist 

stereotype of the 1970s are all elements that give the image meaning. It should be noted that the 

group decided to make these elements easy to read and interpret. As Umberto Giangrandi himself 

said: "There was a theoretical-conceptual idea that we wanted to fill with information, research 

and work within a critical ethic and aesthetic. It was not about creating a work of formal 

inspiration. Nor were we interested in following the impositions of social realism or the ideological 

demands of any political structure. I have already said this, but I will stress it. We thought the 

workshop should not be the umbilical cord of any political organization. As I said, we thought we 

should have much freedom regarding creativity, culture, and ideology. While in many cases, we 

could look very critically at political activity now."295  

In work described above, we find a marked contrast in the images, shapes and colors that 

dominate the background of the magazine and the image itself, and the greenish tones of the jacket 

and money. In addition, the white color of the map line below creates a dissonance with the rest of 

the composition. In other words, the work uses flat spots of color, bright color contrasts, and 

typography typical of advertising and illustrative elements typical of the media. There is also an 

economy of elements within the images; we are presented with two or three objects that the artists 

use to create works of social content.  

The inclusion of photography in silk-screen was one of the contributions this type of work 

makes to Colombian art; this image uses a photograph by Humberto Giangrandi, from which the 

rest of the work is derived. This was done to give more realism to the images, allowing the Message 

to be identified. Furthermore, the poster's use to reproduce these images was intended to spread 

quickly and relatively easily, thereby increasing the impact of the group's political and social ideas. 

In other words, Workshop 4 Red used the technical means of art to achieve readable and robust 

social content. 

The work analyzed here is a direct critique of artists blinded by money and unable to see the 

reality of violence in Colombia; it is a critique of artists unconcerned with the social side of art 

and unable to see the obvious: the subordination of the country to the desires of the USA and the 
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rules of the capitalist market. With this work, the masters have revealed everything missing from 

their collective: inaction in the face of reality in exchange for a few dollars. For Workshop 4 Red, 

art that does not speak to social issues is nothing more than a decaying, decadent corpse.  

From the 1960s to the 1980s, there was an unprecedented boom in graphic art. The challenge 

artists such as Rendon and Greñas set for themselves in the 1920s and 1930s is becoming relevant 

again. Engravings begin to enter the academic curriculum of universities, and the application of 

modern graphic design techniques and photography strengthens their position. 

The profound impact of the academic work on the period of violence by Father Herman 

Guzmán Campos, sociologist Orlando Falls Borda and jurist Eduardo Umaña Luna in 1962 

necessitates a new representation of acts of violence. As Carmen María Jaramillo states: "[...] 

Judging from the photographs published in said book, body image will never be the same again in 

the field of Colombian art; deformities, mutilations and gruesome practices, as well as repeated 

images of inert child bodies, remain in people's memory and in many works of the time." 296  

The print thus established itself in the 1980s as one of the art forms most fully expressing the 

social themes of the art of the time. It became a tool to criticize politics and bring violent acts 

committed across the country to the fore.  

4.4 The events of the Palace of Justice and the emergence of the function of art as a practice 

of reconstructing the social fabric 

While in the 1960s and 1970s, there was a certain romanticization of the figure of heroic 

guerrillas, this situation changed in the 1980s. The idealization of the martyrs portrayed by both 

Obregón (Illus. 69) (Illus. 70) and Correa (Illus. 77) is replaced by solid opposition to any armed 

group. This is mainly due to the lack of political change that guerrilla groups would achieve and 

the total disgust that artists have had with armed formations and guerrilla sorties since the late 

1980s. An example of this, which marked a new direction in interpreting the theme of war and 

violence in art, was the events at the Palace of Justice. 

The Palace of Justice siege by the M-19297 guerrilla group and the subsequent capture of the 

building by the national army left a deep mark on Colombian history. On 7 November 1985, at 7 

p.m., the president of the Supreme Court, Alfonso Reyes Echandia, called for a cease-fire over the 
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radio. Unfortunately, his pleas were ignored, and this led to massacres. The events of 6 and 7 

November 1985 significantly impacted the historical consciousness of the country's population. 

However, what happened during those 27 hours has not been thoroughly analyzed historically or 

in terms of finding those responsible for what happened. 

Artists who have chosen to make their art a means of social condemnation and revealing 

national identity have been as active as possible since November '85. In an interview in 2019, one 

of the most famous artists of the national school, Beatriz González, recounted the events as 

follows: "[...] the palace looked smoking, [...] it was very difficult to see the Palace burning, I felt 

that I could no longer have fun or laugh while creating my paintings. It was like pulling down the 

curtain when you saw the reality of the Mafia world. It had not been seen with such clarity before; 

this event showed us all what the country was all about."298 

The most apparent public change that occurred in the city after the end of the assault was the 

demolition of the palace. Throughout Colombia's history, the judicial system was housed in three 

buildings: the first, located at the intersection of 11th Street and 6th Avenue, was a neoclassical 

building with eclectic elements, designed by Essipion Rodriguez and Pablo de la Cruz and 

completed in 1933 (1930, Old Palace of Justice, Photograph from the Bank of the Republic of 

Colombia collection) (Illus. 82). This building shows that "at the beginning of the twentieth 

century the changes that occurred during the first century of the Republic had already been 

accepted as the norm; among them was the imposition of a new architectural language marked by 

foreign influences, in particular the neoclassical style with eclectic elements, especially in 

buildings of an administrative character." 299  This demonstrates the acceptance of European 

classicism, typical of the Enlightenment, as a replacement for the outgoing colonial style. 

After the Bogotazo uprising of 9 April 1948 and the fire in the first Palace of Justice in the 

1960s, Cruz & Londoño built an Art Nouveau building ("El Espectador". Palace of Justice, archive. 

1985. Photo. Archival images, "El Espectador" newspaper) (Illus. 83). The new palace was built 

in order to centralize power. It was located on Bolívar Square in front of the National Capitol. The 

theoretical basis for this new building was 'functional rationality, formal abstraction, simple 

geometry.''300 From an aesthetic point of view, pure forms, and bulkiness as such were chosen for 

 
298 Canal Caracol. El dolor de un país inmortalizado en obra de arte por la maestra Beatriz González [Video] // Los 
informantes 25 de noviembre —2019. // Avaliable at:  https://www.youtube.com/watch?v=Tt4HKk3QPNo (Accessed: 
06.03.2022). 
299 Maya Sierra T. Los palacios de justicia de Bogotá. edificio público y destino trágico [Electronic source] / T. Maya 
Sierra  //  Ensayos:  Historia  y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  12  —  P.  16.  //  Avaliable  at: 
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/45245 (Accessed: 08.12.20220). 
300 Arango S. Historia de la arquitectura en Colombia / S. Arango.  — Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 
1989. — P. 209 
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the building, and the architects rejected any ornamentation. The building was to have references 

only to itself, without any historical symbolism, and everything was to 'revolve' around 

functionality.   

The structure was meant to signify strength, giving a sense of security as a fortress, so the 

façades were built in stone. The main façade had elongated shuttered windows descending from 

the first floor, making it impossible to see the inside from the outside, but at the same time creating 

low visibility from the inside. Entrance to the grounds was only via Bolivar Square or the car 

entrance on the other side of the building. All these characteristics gave it the appearance of a 

closed, impenetrable structure from which one could not easily exit in the event of an evacuation 

need. In this regard, José Ignacio Roca notes, "The basic question is: to what extent is the safety 

argument acceptable to justify the building's impermeability? [...] The Palace of Justice disaster 

showed how this airtightness, dictated by supposed safety, turned into a 'boomerang' by not 

allowing proper ventilation or evacuation. It remains to be seen to what extent the building itself 

contributed to the tragedy, not to lay blame, but to learn from the mistakes made before starting its 

reconstruction." 301 

In 1991, on the same site in Bolívar Square, the same Londoño company built the current 

"Palace of Justice building", (Marley Cruz. Palace. 2012. Photo, personal archive) (Illus. 84). At 

the entrance we find the only surviving part of the old building: a plaque with a phrase from the 

independence era general Francisco de Paula Santander that reads, "Colombians, guns gave you 

independence, laws will give you freedom. 

The building that replaced the 1933 Palace is a statement of intent: the structure that burned 

down in November 1985 was closed, whereas the new one has access inside from all sides - it can 

be called an open structure. The palace has two parallel three-story towers connected by a bridge 

that runs through a glass dome. This structure can be seen as an allegory of the transparency of 

Colombian justice. In the background is a seven-story building with a large portico facing Bolivar 

Square, which finishes forming a central space with the main façade consisting of three large 

porticoes. The side porticoes house pairs of columns with a curved balcony in the center, while the 

central portico provides access to the inner court.  

The theoretical and aesthetic basis for the new palace was the absence of superfluous elements. 

The Ministry of Public Works and Transport gave the architect the following task: "The forced and 

erroneous use of architectural and urban planning concepts from past eras, which could falsify the 

 
301 Roca J.I. Arquitectura y simbología del poder. ¿Qué va de la arquitectura autoritaria a la arquitectura democrática? 
/ J.I. Roca. // El Espectador, Magazín Dominical No. 188 2 de noviembre — 1986. P. 21. En: Maya Sierra T., Op. cit., 
p.24. 
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history and image of the architecture of our day, should be avoided. "302 However, what mattered 

when choosing the design to be implemented was the fear and desire to forget what had happened. 

This is why it was almost impossible to create a building that was truly accessible, supported the 

idea of the building's public purpose, and, in turn, provided the security that the previous building 

had failed to provide. 

According to architect Tania Maja, the following was achieved with the new building: "[...] to 

strip the structure of its original meaning in order to try to appreciate it by its appearance. The 

design of the Palace of Justice was presented as an example of deliberate abandonment of the 

search for meaning, as a case of 'endless cloning of the image'.  [...] It also seeks to falsify history 

by denying it, ambiguously appropriating the formal elements that characterized the era, in order 

to lead one to believe that history has thus been transported to a new time and place, which, as 

indicated above, when attempting to impose an image on the matter, can be seen as a simulacrum, 

a deception."303 

The same story has been repeated several times, for the fact that the first two buildings were 

destroyed in similar circumstances does not seem coincidental. The two palaces were destroyed 

by fire on two of the most tragic dates in the country's history when history is divided into "before 

and after". The link between the heart of the judiciary and the destruction of power has long 

lingered in the country's collective memory, as the destruction of a symbol is also an attempt to 

destroy the power it represents. The fate of justice buildings has also been a silent reflection of the 

failure of justice itself in the country for a century. Colombian justice was burned to make way for 

a new beginning, but the attempt to burn bridges behind it has undermined security, followed by 

destruction, pain and death.  

Beatriz Gonzalez was one of the artists influenced by the 6 and 7 November events. From the 

beginning of her studies at De Los Andes University in Bogotá, she was interested in breaking the 

established order by creating her aesthetic. To do this, she took elements of pop art with images of 

flat figures, close to a "kitsch" aesthetic. In addition, she used pure and bright colors. This eye-

catching style became her style throughout her career. Using images from the media as a starting 

 
302 Concepto sobre el Proyecto de Reconstrucción del Palacio de Justicia en Bogotá // Concepto sobre el Proyecto de 
Reconstrucción del Palacio de Justicia en Bogotá julio de 1986, fol. 2, Bogotá. — 1986. En: Maya Sierra T. Nuevo 
Palacio de Justicia de Bogotá. La arquitectura como máscara [Electronic source] / T. Maya Sierra // Ensayos: Historia 
y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  13  —  P.  11.  //  Avaliable  at: 
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/4583 (Accessed: 10.12.20220). 
303 Maya Sierra T. Nuevo Palacio de Justicia de Bogotá. La arquitectura como máscara [Electronic source] / T. Maya 
Sierra  //  Ensayos:  Historia  y  Teoría  del  Arte.  —  2007.  —  Vol.  1,  No.  13  —  P.  11.  //  Avaliable  at: 
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/4583 (Accessed: 10.12.20220). 
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point for her work allows her to connect with reality, and using objects such as televisions, mirrors, 

and furniture as 'canvases' for her work gives new meaning to everyday objects.  

Pop art arrived in Colombia with specific characteristics different from those the style had in 

London, New York, or Los Angeles. We are talking about the analytical nature of mass culture and 

the internal link with advertising, which were not seen in the Colombian version of the style. 

Instead, it was a formal aesthetic adoption, which the artists tried to give a 'Colombian' feel. In 

Beatriz Gonzalez's work, the aesthetic is much closer to appropriation than to pop art, as it was 

represented in England and the United States in the 1920s. When the artist is asked where her style 

comes from, she says that its manifestation can be traced back to her childhood years and comes 

from the color of the domes and buildings of her native land, Bucaramanga304.   

Marta Traba 305 presented this artist's work as an artwork that removes the sacred nature of 

art: making "kitschy copies" of famous works such as Vermeer's Lacemaker or using everyday 

objects such as furniture and curtains to depict Popes and Presidents, she abolishes the 

sacralization of art, making it accessible to all, in the context of contemporary terminology we can 

talk about the democratization of art and its themes. Beatriz Gonzalez popularizes art by giving 

new meaning to things and artworks, bringing it closer to Colombian culture. Based on the concept 

of cultural consumption, she transforms art and makes it "Colombian". 

Nevertheless, what is interesting about this artist is the themes and issues she raises in her 

work. Her primary interest is focused on the content of the work; the aesthetics she uses are just 

how she repeatedly plays up the theme of barbarism in Colombia. The artist says that her goal is 

to touch people, to raise their awareness of what is happening in the national reality, to repeat and 

repeat in her works "images of violence" until we see them for real and stop treating violence as 

something ordinary.306 Her work over more than 60 years of her artistic career has documented the 

pages of the history of violence in Colombia, aided by her indifference to resolution by the 

authorities. Her subjects are massacres, kidnappings, guerrilla attacks, and the victims' pain. Her 

style allows, through the images, not to represent but to "suggest" barbarity; they are not a 

photographic image of violence but rather a photonegative of it, and, as in photography, allow 

images to "manifest".  

 
304 MalagónKurka M. Arte como presencia indéxica. La obra de tres artistas colombianos en tiempos de violencia: 
Beatriz  González,  Oscar  Muñoz  y  Doris  Salcedo  en  la  década  de  los  noventa  /  M.  MalagónKurka.    —  Bogotá: 
Ediciones Uniandes, 2010. — P. 156. 
305 Traba M. Los muebles de Beatriz González / M. Traba.  — Bogotá: Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1977. — 
P. 26. 
306 MalagónKurka M., Op. cit., p,156. 
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Beatriz Gonzalez often said that the events at the courthouse defined her position as an artist. 

She said, "After that day, I knew I could not keep laughing; that day, I stopped joking"307. After 

the assault, the artist completed a series of four works that seem to be precisely the same in 

appearance: President Belisario Betancourt at his desk with his cabinet; various figures can be seen 

in the background, with a giant hand holding something on top. The number of people around the 

president, the objects on the table and the colors change in each work. However, they all refer to 

the phrase said by the ministers to Belisario Betancourt when the palace events took place: "Mr. 

President, what an honor to be with you at this historic moment." 

The first work we shall analyze was executed in 1986 and is entitled: "Anthurium", (1986, 

charcoal on paper, 150 x 150 cm. Private collection) (Illus. 85). Black dominates the painting, as 

well as a range of orange and white. In the foreground, we see the president with a bouquet of 

orange anthuriums on a table, with three people beside him. At the back of the composition, in the 

middle of the flames, a pair of hands can be seen rising to the sky as a sign of distress. There are 

no military personnel in this painting, just people in suits.  

The second work, also from 1986, is entitled "Mister President, what an honor to be with you 

at this historical moment", (1986, paper, pastel, charcoal, 150 cm x 150 cm, private collection) 

(Illus. 86). Here we see a change in the color palette, with greys and greens predominating. We 

also see that the anthuriums, this time white, have been moved to the table in the background. 

Moreover, there are charred bodies on the table where the president sits. The number and 

arrangement of people in the office are the same as in the previous composition, with the difference 

that the character on the president's left side is dressed in army green. Although the drawing in 

both works does not have much realism, the calm face of the president stands out. With their dark 

and cool colors palette, these works are preparatory drawings for those to be executed in 1987. 

In "Mr. President, what an honor to be with you at this historical moment" (1987, oil on paper, 

150 cm x 150 cm, private collection) (Illus. 87), we see that the tropical flowers are red and 

arranged in the center of the table, as in the painting "Anthuriums". The president is surrounded 

by only two people seated on either side of him, while two military men stand opposite each other. 

There are also two men standing in the background, one just behind the president, as in the 

illustrations of The Anthurium (Illus. 85) and Mr. President, what an honor to be with you at this 

historical moment (Illus. 86). Although the giant hand is still present, we see that one of the hands 

rising towards the sky disappears in this illustration. The chaos evidenced by the drawings in the 

background is replaced, this time by strokes of different colors. 

 
307 MalagónKurka M., Op. cit., p,55. 



167 

 

 

The fourth work related to the Palace of Justice theme is Sketch of Indianapolis (1987, oil on 

paper, 150 x 120 cm. Private collection) (Illus. 88). The composition is close to the previous work. 

However, we can see that the image is tilted to the right, it loses its central position, and the various 

elements of the scene disappear. In the background, we see only one person, while in the upper 

part of the painting, the faces of soldiers in profile are conspicuous. These brightly colored works 

show one of the peculiarities of the artist's work: the skin of her characters changes color, going 

through green, yellow, purple, etc., and, compared to the drawings in which we can notice some 

three-dimensionality, the paintings give completely flat figures, without three-dimensionality. 

The artist's aim in these works is to denounce the negligence of the Belisario Betancourt 

government in the face of events just a few meters from the presidential house. Through repetition, 

Beatriz González, again and again, presents us with the same scene with different secondary 

characters. However, the center of the painting remains the president, the giant hand behind, the 

tropical flowers and the sense of indifference towards the victims.  

Since the storming of the Palace of Justice, Beatriz González's subject matter has focused on 

the pain of the victims, the missing and the grief of the families of the dead. One of her last 

sensational works was done in 2009 in the Columbarium of Bogotá's Central Cemetery. This work 

is called "Anonymous Auras". On it, the artist depicts black figures, very close in style to rock art 

or images found on tombstones. They are a symbol of the dead who have nowhere to rest. The 

controversy erupted because the mayor wanted to destroy this symbolic place to create a park 

there. Subsequently, in 2020, the District Heritage Council declared these funerary structures an 

asset of the District Cultural Heritage, which was a way of acknowledging the historical processes 

that had taken place and honoring the memory of the dead. 

Doris Salcedo is another artist who has tackled the theme of the courthouse. This sculptor's 

work is art imbued with the pain that violence causes. Her work links artistic activity to the search 

for answers to questions that have no answers. Her sculptures are a constant quest to find meaning 

in violence. In terms of style, we see a powerful Constructivist influence in Salcedo's work from 

the beginning of her career. Her sculpture is also heavily influenced by the idea of social sculpture 

used by Joseph Beuys, linking Salcedo's work to theoretical conceptions of the social, cultural, 

and political function of art. The aim of many of Doris Salcedo's works is to recover memory, a 

call not to forget the wounds of the past.  

A theme that runs through her entire oeuvre is the struggle for space and using objects as 

metaphors for the absent body. The artist commented on this theme: "I do not think space is neutral. 

The history of wars and maybe even history is an endless struggle to conquer space. Space is not 
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just a place; it is what makes life possible. It is space that makes encounters possible. It is the place 

of intimacy where everything intersects"308.  

The materials that Salcedo uses for her installations are related to the dead; sometimes, they 

are the clothes of the dead or missing, and sometimes they are objects that were in places where 

violent acts took place; in other cases, she uses the space that people should have occupied if they 

had remained alive. Combining organic materials with industrial ones gives her objects weight: by 

filling cupboards, shoes and clothes with concrete, Salcedo aims to give a different meaning to 

these things, to turn them into something tangible, something heavy.  

Many of her works are in public spaces, such as the installation "Empty Chairs" (2002, 

installation at the Palace of Justice on 6 and 7 November. Images from the Museum of 

Contemporary Art Chicago) (Illus. 89), created to commemorate the 17th anniversary of the 

storming of the Palace of Justice. About this installation, Salcedo recalls as follows: "[...] the 

building was destroyed along with its occupants, the ruins were subsequently demolished, and a 

building was erected on this hallowed ground which deliberately ignores the events that took place. 

[...] To deal with the fact of the past, whose memory has been purposefully erased, objects and 

places bearing traces of violence have been destroyed to impose oblivion; I try to turn this oblivion 

into the present, or rather a presence. In the absence of physical traces, the only thing that remains 

is 6 and 7 November."309 

The installation was inspired by hanging wooden chairs on the walls of the new Palace of 

Justice, drawing a parallel with each of the lives taken that day. The installation began at 11.45 

a.m. on 6 November, marking the minute the first victim was killed, and from then on, the chairs 

gradually descended over the next 53 hours. With blueprints and timelines, the artist controlled the 

action from underneath the lowering chairs. In this installation, essential aspects such as the 

victims' names, the motives for their murder and the role of the mourners were left out. Its main 

message was to criticize the government for silencing the situation and not answering the questions 

posed by the public up to the present day. This 'unfocalized' artwork was intended to catch the 

attention of passers-by who found themselves in Bolívar Square; its purpose was not to tell the 

events directly but rather to make passers-by recreate the events of seventeen years ago in their 

minds.  

Each year Doris Salcedo's work has become more and more oriented towards the memories 

of relatives of the victims. She spent much time with the families of the missing, creating collective 

 
308 Basualdo C. Basualdo in Conversation with Doris Salcedo / C. Basualdo.  — Londres Phaidon Press Limited, 2000. 
— P. 12. 
309 Salcedo D. Conferencia Salcedo / D. Salcedo.  — Bogotá: Typed manuscript, 2003. — P. 8. 
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works with them aimed at helping them overcome the pain of loss and connecting the subject of 

violence to the space. As Charles Merewether notes, "her work aims to distract the viewer from 

the show of violence and lead them to an affective dimension of the experience of loss and to 

create a connection between memory and tangibility that will end the anonymity of the missing."310 

4.5 The topic of missing persons after the events at the Palace of Justice 

The role played by relatives of missing persons in that long night of violence, which did not 

end for the country for many years, is remarkable. However, apart from the echo of voices that 

disappeared after the events at the courthouse, the voices of relatives of victims of other public 

tragedies were also heard during those three decades. Of course, art played a role in this as well.  

An example of this can be found in the "Where are the missing? Disappeared without 

Explanation" exhibition held in 2014 and organized by the National Centre for Historical Memory. 

This exhibition was presented in various locations in Bogotá and Medellín, such as the Centre for 

Memory, Peace and Reconciliation or the Gabriel García Márquez Cultural Centre. There were 

two works in this exhibition: those made by relatives of the missing to symbolically heal the pain 

of their loss and works by artists who seek to remember the dead through photography and 

installations.  

In the first group, we find an exhibition of works created by the Organization Familia de 

Colombia and Constanza Ramírez Molano, an installation made from documents discarded while 

searching for missing persons. Among other things is a photo album of a victim who has been 

found and whose body has been handed over to relatives, and another album with photographs of 

people who have not yet been found, images that are simply projected appearing and disappearing 

from the album. In the background, the voices of people who witnessed the handover of the 

remains to relatives can be heard. They talk about the bureaucratic machine the relatives had to go 

through.  

In the second group, we find two works, the " Downstream " exhibition by Erika Diettes and 

"Requiem NN" by Juan Manuel Echevarria. The first one was made together with relatives of the 

victims. It is a series of photographs using water as the element in which the personal belongings 

of the missing are floated. It is a way of preserving the memory of people who have disappeared 

in rivers. The second exhibition is a photograph of the unmarked graves in the cemetery of Puerto 

Berrio Antioquia. This work highlights the realities of the locals, who, to some extent, 'accept' the 

 
310 Merewethe  C.  Comunidad  y  continuidad:  Doris  Salcedo,  nombrando  la  violencia  /  C.  Merewethe.  //  Arte  en 
Colombia: Internacional. — 1993. — Vol. 1, No. 55 — P. 108. 
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dead whose corpses come down the Magdalena River, give them a name and take care of their 

graves as if they were their relatives. These two exhibitions have as their underlying vector the 

humanization of the dead.  

The events of 6 and 7 November 1985 enormously impacted Colombian history, creating a 

deep wound in the collective worldview. The relatives' struggle against the victims' oblivion has 

led to a "war" to preserve the memory of the missing and murdered on that day. Unfortunately, this 

struggle to find answers not given in 1985 is going so slowly that it increases the likelihood that 

oblivion and time will eventually prevail in the battle for justice.  

The topic of the missing became more and more critical for the following decades, as violent 

acts in Colombia are repeated more and more often: at present, artists such as Carlos Saavedra 

work hand in hand with the mothers of the "falsely missing", as it is customary to call young people 

killed by representatives of the military forces in order to pass them off as partisans. To date, 

officially, there are 6,402 people. 

Thus, we can say that since the events at the Palace of Justice, Colombian art has tended to 

have themes oriented towards the country's reality: violence, clashes, but above all, the theme of 

the missing. The styles artists use to reflect these realities are borrowed from European and Latin 

American art movements. Colombian artists have embraced these trends due to their flexibility 

and openness to new influences. However, we cannot speak of a style of their own that has emerged 

in the country against the background of the themes in question or their different interpretations.  

Art has been transformed into a way of restoring the social fabric. It explores pain and 

suffering in order to be able to articulate and communicate grief. Art becomes a space where 

memory and witness interact in the search for reconciliation, based on memory, on presence, not 

on forgetting what has happened or the dead, because: death is not total death. Total death is 

oblivion.  

In general, it can be said that the theme of war and violence in the art of the 1960s and up to 

the end of the 1980s has specific characteristics:  

There is a stabilization in the aesthetic field of art, the coexistence of different styles and 

techniques, where one does not necessarily exclude the other. There is a complete introduction to 

modern art. Overall, the 1930s argument about the ways of introducing avant-garde art becomes 

obsolete, as does the struggle against the influence of Mexican art and the socialist realism of the 

1940s and 1950s. All artists strive to create a specific artistic language to discover the self-identity 

of Colombian art.  

Two conceptions of war and violence in art have emerged in the decades under analysis: the 

Latin American and the Internationalist. Adherents of the former maintain a position of committed 
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art politics, in which they intend to depict violence and generate social change through art. On the 

other hand, internationalists take a more generalized position on war and violence, a position that 

is not linked to specific social and political aspects of a country's history. The works created within 

this trend do not seek to condemn the perpetrators; they simply present violence in a neutral form. 

For some, art related to war and violence should be resolved by an aesthetic revolution, while for 

others, it should be resolved by a social revolution.  

With the beginning of the study of the period of violence in the Academy, there is a need for 

a new figurativeness to represent violent actions. All the artists of that time were looking for new 

forms and types of art to depict violence. Some masters, using neofiguration, abstractionism or 

graphics, managed to give the forms of violence in works of art a new dimension. In addition, the 

theme of violence crystallizes as an independent, trend in Colombian art. Although it existed 

earlier, at first, it was interpreted symbolically and then associated with social processes, but only 

in the 1960s and 1970s did its existence become mainstream and independent. 

Until the 1980s, there was a certain romanticization of the figure of the heroic guerrilla who 

fell in battle. However, the events at the Palace of Justice are changing this perception, and 

disillusionment with revolutionary ideas is becoming apparent. However, an essential point about 

the events at the courthouse is that a new generation of artists is taking the theme of war and 

violence and giving it a new meaning: creating art that focuses not on the violent acts themselves, 

but on the consequences of violence, on the pain of families and questions about missing people.  

Thus, from the 1960s to the 1980s, we find a boom in the plastic and visual arts; it is no longer 

a question of opposing foreign aesthetic influences but rather of coexisting with them. Thus, we 

see the figurative appears and disappears in artists' work, conceptual art appears, and the engraving 

becomes the central reference point of political criticism. National art needs to be renewed to go 

beyond the limits set by traditional artistic languages. In addition, a new iconography emerges 

where political ones replace references to religious themes. An attempt is made to give political 

meaning to the growing popularity of advertising, media, and consumer society. The path of 

awareness of the violent realities of the country is also heterogeneous. Some artists will be 

committed to social issues; others will be politically committed to a particular party, while others 

will only do art for art's sake. Thus, a plurality of interpretations of violence in art emerged, and 

by the end of the 1980s, contemporary art in Colombia had fully established itself.   



172 

 

 

  Chapter 5. The role of the victim in art dedicated to the theme of war and 

violence at the end of the 20thcentury 

5.1 Transition of violence art from scenes of violence to social reconstruction 

The history of violence is presented in art not only as depictions of violence in paintings but 

also through the discourses, intentions and consequences that works of art have on wars and 

internal armed conflicts. Art is connected to Colombia's past and violent present; art is part of this 

reality, whether a representation of it, a critique, or a vehicle for change. 

Violence in Colombia over the past century has had different connotations, manifesting itself 

in the Thousand Days War, bipartisan violence, guerrilla conflict violence, and paramilitary 

violence. By the 1990s, increased drug trafficking led to chaos in the country. The guerrilla groups 

used their earnings from drug trafficking to continue the armed struggle. Members of the ruling 

elite have also been seen behind such actions: the scandal with the 8000 trial of President Ernesto 

Samper is one of the most memorable examples of this phenomenon. 

So, the conflict continued with new entrants and a new type of funding. The struggle of the 

cartels for the drug trade was added to the revolutionary struggle. The emergence of drug lords 

and their private gangs spawned violence that became increasingly violent and approached the city 

limits. In this way, violent acts ceased to be isolated in the countryside and began to occur in large 

cities. It was then that car bombings, aircraft hijackings, assassination attempts, and kidnappings 

for economic or political purposes became the order of the day. 

This violence was felt particularly by journalists who dared to denounce drug trafficking and 

its association with the country's politicians. Among them were Guillermo Cano Isaza (1925-1986) 

and Jaime Garzon (1960-1999). It is worth noting that the assassination of presidential candidates 

who opposed the drug trade made the whole country shudder and prevented legislative and social 

reforms from being carried out in time. The deaths of Luis Carlos Galán (1943-1989), Bernardo 

Jaramillo Ossa (1955-1990) 311 , Alvaro Gómez Hurtado (1919-1995) and Carlos Pizarro 

Leongómez (1951-1990) gave the impression that change was impossible; they turned murder into 

a bargaining chip, set in motion by the forces of evil to prevent the establishment of peace in the 

country. 

 
311 El Tiempo. Los aspirantes presidenciales que han sido asesinados en Colombia [Electronic source] // Redacción 
El Tiempo. 04 de noviembre — 2021.  // Avaliable at: https://www.eltiempo.com/politica/partidospoliticos/galan
pizarroyotroscandidatospresidencialesasesinadosencolombia630034 (Accessed: 11.02.2021). 
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It was in the 1990s that the most horrific massacres in Colombian history took place. Some 

took place as a form of ideological extermination of unwanted people, and others to force the 

population to leave their lands and sell them at ridiculous prices. Still, others occurred simply 

within the absurdity inherent in wars. Here are some of them: the massacre in El Aro, in Antioquia 

in 1997, when 14 peasants were killed, and others were forcibly displaced; forces destroyed the 

city under the command of chief Salvatore Mancuso; the Yolombo massacre, also in Antioquia, in 

1999, when members of the Colombian Self-Defense Forces killed 21 peasants, including a 19-

year-old girl; massacre in El Salado, in Bolívar in 2000, when paramilitaries killed 66 people. 

Kidnappings for political and economic purposes were also a phenomenon that caused horror 

in the country. Many business people have been imprisoned by armed groups demanding a ransom 

in exchange for releasing the kidnapped. At the same time, journalists such as Diana Turbay (1950-

1991) and Maruja Pachon (b. 1937) were kidnapped by drug traffickers to leverage and repeal the 

extradition laws under the government of César Gaviria.312 

Thus, we see those various types of violence literally "washed out" the history of the 20th 

century in Colombia in rivers of blood. Nevertheless, by the end of the 1980s, the theme of 

violence in art began to take on a new character: on the one hand, it began to echo with peace 

processes as a means of ending guerrilla warfare, and on the other hand, especially after the Palace 

of Justice siege, there is an interest in focusing attention on the victims more, than the acts of 

violence themselves. As a result, by the beginning of the 1990s, the theme of violence in art began 

to appear in the context of the world's demands as a means of reconstructing the historical memory 

of the armed conflict and its social fabric. 

However, for art to focus on peace and not war, a fundamental element is needed: full 

recognition of the role of victims in the armed conflict in Colombia. Only with the appearance of 

"victim" as a fundamental axis will it be possible to restore historical memory and begin the search 

for peace. Moreover, this is what the artists of the late 20th century will focus on this. Although 

violent acts will continue to be felt in society, the central axis will not be the act itself but the 

people who lived and suffered while the violence was committed. Art becomes a means to give 

voice to the victims and the missing. 

Thus, by the end of the 1990s, the theme of violence in art also became a bid for peace. From 

an aesthetic and stylistic point of view, by the end of the 1980s and the entire decade of the 1990s, 

artists would be using all the tools, styles and influences from Europe and the United States, mixed 

 
312 El  Tiempo.  Tres  secuestros  con  los  que  Pablo  Escobar  sembró  el  terror  en  Colombia  [Electronic  source]  // 
Redacción Justicia El Tiempo 27 de mayo — 2021. // Avaliable at: https://www.eltiempo.com/justicia/conflictoy
narcotrafico/3secuestrosqueordenonarcotraficantepabloescobarensureinodemiedo591666 
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with traditions from the 19th century. One of the most vital languages during this period was 

drawing and graphics, which peaked in the 1960s and 1970s but remained popular until the end of 

the century.313 Conceptual art gives artists new tools to talk about violence, experimenting with 

different materials and concepts. The use of technical elements such as scrap metal and assembly, 

as well as the use of sound and movement, became new means of expression in Colombian art at 

the end of the 20th century. Based on these tools, the works of such significant Colombian 

sculptors as Feliza Bursztyn (1933-1983) and photographers such as Fernell Franco (1942-2006) 

are created. At the end of the 20th century, the rise of advertising also had a significant impact on 

the visual arts. Artists such as Antonio Caro (1950-2021) have made advertising and popular 

culture one of the pillars of their work. Beatriz Gonzalez, in turn, also uses the press and news as 

material for artistic creation and creates her work referring to pop art aesthetics. 

One of the characteristics of art in the late 1980s and 1990s in the country is the autonomy 

that Colombian art is gaining. We can see the beginning of this new phenomenon in events such 

as the 4th Medellín Biennale in 1981, where artists made it clear to the public that they were no 

longer in line with international art, that they had broken with the avant-garde to create a much 

more national Colombian proper. Art that they are searching for national identity from a stylistic 

point of view, trying to find their language. 

Carlos Arturo Fernandez (b. 1951), in his book "Art in Colombia 1981-2006"314, introduces 

us to the 4th Biennale and Colloquium on Non-Objective Art and Urban Art as events that create 

a break with avant-garde art. From this moment, art in Colombia takes on a new direction, it 

clashes with the past, and the range of possibilities of art opens for new practices, techniques, and 

concepts. 

According to the author, what he saw at this Biennale - "were completely confusing artistic 

manifestations. After the creative upsurge of the 1960s, conceptual movements were relatively 

quiet for more than a decade […]. Then large exhibitions were filled with unusual impressionist, 

expressionist, mannerist or neo-baroque paintings, and action art, which were based on unusual 

concepts such as "trans-avant-garde", "hyper-mannerism", "schizofiguration", and the like. Such 

new and complex names sought to show that artists were now creating works that went beyond 

the characteristic aesthetic sphere of the century, beyond the avant-garde, referring to the 

 
313 ReyMárquez J.R. El dibujo en Colombia 19701986 / J.R. ReyMárquez.  — Medellín: Colección ojo de Agua, 
2007. — P. 205. 
314 Fernández Uribe, C.A. La Bienal de 1981 y el coloquio de arte no objetual y de arte urbano // Arte en Colombia 
1981 2006 [Electronic source] / C.A. Fernández Uribe. — Medellín: Universidad de Antioquía, 2007. — P. 75. // 
Avaliable  at:  https://icaa.mfah.org/s/es/item/1100045#?c=&m=&s=&cv=9&xywh=1334%2C
83%2C4367%2C2444 (Accessed: 17.03.2021). ICAA RECORD ID 1100045 



175 

 

 

mannerism of the 16th century or neoclassicism of the 18th century, or returning to figurative 

images, and this at a time when it seemed art must be essentially abstract."315 

A paradigm shift has taken place in the visual arts of Colombia, the artists were more interested 

not in the novelty offered by the avant-garde but rather in processing already-known styles and 

techniques. Furthermore, although throughout the century, Colombian art could not be called a 

copy of European art, it was at the end of the 20th century that the differences were accentuated, 

and the desire to create Colombian art became apparent. It can be said that at that time, "the 

awareness of our peripheral position with the centers of art became outdated, it became clear that 

there were no centers, the obsession with foreign samples and the state that connected us in a 

significant way with Western European and American culture was gone".316 

In other words, by the end of the 1980s, there had already been a break from the idea of 

progress offered by modernity. Artists begin to care more about local art than following the schools' 

guidelines of Paris and New York. Each artist is looking for his language and his style. 

By the 1990s, the institutionalization of art was consolidated by the emergence of various art 

departments at universities and the birth of institutions such as the Museum of Modern Art in 

Bogota. In addition, the amalgamation of galleries and private art spaces provides space for a much 

broader art market than in former times.  

With the convergence of artistic languages and exhibition spaces, art begins to look for ways 

to solve the problem of violence and war in the country. It was no longer just about designing the 

theme of violence in art but rather about trying to cause some resonance in society, presenting art 

on this topic as evidence of violent actions, not as a criticism of the war but as a participant in the 

transformation. The artists of that time lived through a period when terror and the activity of the 

drug cartels gave rise to new types of violence and discussions about the role of art in this process 

and the fight against it. 

The artists' choice of treatment of the theme of violence is itself a self-analysis of violence in 

Colombia; the goals they intend to achieve with their art are a political manifestation of their 

positions, whether their work is political in direction or not. Considering the subject from a purely 

stylistic point of view is also a political way of presenting a position concerning violence; the 

refusal to raise the topic can also be read as a declaration of intent in this era. The choice or 

rejection of the theme of violence passes through a filter related to the very role of the artist in 

society and the attitude that art has as an active or passive agent of politics and conflict resolution. 

 
315 Fernández Uribe, C.A., Op. cit., p,89. 
316 Fernández Uribe, C.A., Op. cit., p,13. 
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In other words, the artistic panorama of the 1990s was divided into artists who actively 

constructed a new view of the art of violence and those who remained aloof from this process. 

However, regardless of whether the artist’s work on the theme of violence and armed conflict, they 

recognize this problem as part of the history of Colombia, its reality, and national drama. They do 

not forget about the cruelty and barbarity that violence left behind. The artists were generally aware 

of the problem of war and conflict, which is sewn into Colombian history, but they differ in their 

approaches. We could separate them as creators of change and as subjects who confine themselves 

to art for art's sake or to find answers to other problems of their time. 

We can analyze two examples in this context: Nadine Ospina (b. 1960) and Doris Salcedo. 

The vision of these two artists' art is very different in their discourse and artistic practice. The 

former focused his work on multiculturalism and the search for national identity through figures 

that mix the modern with the pre-Colombian. Thus, although his work does not deal directly with 

violence, it refers to the initial quest for national art carried out by the Bachue group, a quest that 

gave rise to political art in Colombia. The mixture of characters that Nadine Ospina creates can be 

seen as a mixture of anthropomorphic figures, such as the statue of St. Augustine in Huila, and pop 

culture, which can represent characters such as Mickey Mouse. When asked about the critical 

function of art, the artist answers: "(…) I work outside these schemes because I do not believe in 

political or biased art. My search is based on the free flight of the imagination. It is easier to 

succumb to violence and repeat what we know about the reality that worries us daily. My position 

may be romantic, but I believe that in the rigor required to maintain it lies the value needed by the 

art and culture of Colombia."317 

On the other hand, the work of Doris Salcedo, from performative to sculptural, is an open 

critique of the most challenging moments in Colombian history, a desire to restore the historical 

memory of armed conflict and the social fabric torn by violence in the country. This artist answers 

the question diametrically opposite to Nadine Ospina: "Yes, art makes a value judgment. 

Therefore, it performs a critical function. Nevertheless, it is essential to understand that the artist 

is conquering reality and creating an opportunity for reality to manifest. The artist comprehends 

reality when developing an artistic sign; he does not own the truth a priori and therefore is not a 

conductor or herald of truth for society. However, his talent and intuition lead him to focus on 

aspects of reality that may offer an alternative path. Art capable of suggesting alternative paths is 

what is required in a moment of crisis."318 

 
317 Banco de la República. Nuevos nombres / Banco de la República.  — Bogotá: Banco de la República, 1990. — 
Pages no date. 
318 Banco de la República. Nuevos nombres., Op. cit., page no date. 
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The last decade of the century has already absorbed the theme of war and violence in the 

visual arts. An exhibition, including this theme, is now being held in the country. It was prepared 

by the Museum of Contemporary Art of Bogotá in 1998. A catalogue was prepared for it, partially 

commented on by Alvaro Medina. The director of the Museum of Modern Art in Bogota in 1988, 

Gloria Zea, begins her article in the exhibition catalogue with the following words: "Artists cannot 

escape their moral and civic responsibility. On the contrary, they have an ethical obligation to look 

for ways to a better world. The horizon of art is life itself. Violence is destruction and death. Art 

institutions have as much a responsibility to society as art, and the Museum of Modern Art wants 

to take on that responsibility."319 

Unfortunately, although this topic is of great importance for the history of Colombian art, it 

was one of the few events devoted exclusively to the study of works made in the context of the 

cultural reflection on the theme of violence in Colombia. In any case, the repetition of the theme, 

new artistic searches for narration, demonstrations, criticism of the existing situation and the 

proposal of other realities became the sources for the creativity of the artists of this time. Works 

explicitly dedicated to the victims of violence were also created. The purpose of such works was 

to complete the tragic stories of people, help them say goodbye to their dead relatives and help to 

create a new story that leaves behind the horrors of war. 

5.2. Recognizing the pain of the victims and the importance of remembering them 

In the late 1980s and early 1990s, there was a change in the relationship between art and 

violence, expressed in the indexical presence of violence in art. According to Rosalind Krauss, an 

index is "such a sign that appears as a physical manifestation of a cause."320 Margarita Malagon-

Kurka takes this concept and develops it about some artists of the 1980s; she believes that this is 

art with an indexical presence; that is, we can find traces of violence. This contrasts with how the 

author thinks about the art of the 1950s and 1960s when artists developed an illustrative visual 

language that signified the condemnation of violent events by all parties to the conflict. In other 

words, for Malagon-Kurka, the art of the 1960s and 1970s is a symbolic visual language of 

violence, while the art of the late 1980s is an indexical sign of violence. Then the art of the end of 

the century became a discursive practice; its works no longer tell us only about a fact about a 

specific image but carry a kind of discourse of violence. The works of this period, related to war 

 
319 Museo de Arte Moderno de Bogotá. Arte y violencia en Colombia desde 1948: mayojunio de 1999 / G. Zea.  — 
Bogotá: Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1999. — P. 303. 
320 Krauss R. La Originalidad de la Vanguardia y Otros Mitos Modernos / A. Gómez.  — Madrid: Alianza Editorial, 
1996. — P. 226. 
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and violence, will indicate the distance between the artist and violent events but will be able to 

make an emotional impression on the viewer. 

For these "traces" of violence to appear in art, full recognition of the victim's state is necessary. 

Moreover, it is precisely here that the artists of the late 1980s and 1990s manage to converge on 

one position: for all of them, the discourse of a work of art is essential, and these discourses are 

related to the consequences of war and violence precisely with a focus on the victims. In this 

decade, the victim is recognized as a fundamental element of the work of art, which goes hand in 

hand with the development of the historical panorama. If, for the 1960s, 1970s and partly 1980s, 

the focus was on violent actions, then a specific person becomes the victim of the tragedy, and his 

pain begins to be recognized. 

According to Malagon-Kurka, the attitude towards violence is symbolic, or, as she calls it, 

indexical.321 For this author, the symbolic object of violence is at the center of attention, but these 

objects refer to the victims. Thus, some works tell us about the dead, whether they are presidential 

candidates, victims - participants in hostilities, military or partisans, or passive victims- civilians. 

Aesthetically and stylistically, there is also a transformation taking place: when analyzing the 

new artistic "offers" that appeared at the 4th Medellín Biennale, we find that "Colombian-style 

pop art" and installations are periodically used, in the context of which photographs, video art or 

a mixture of both are shown. 

In this sense, Beatriz Gonzalez, who has already testified to a concrete fact of violence after 

the events in the Palace of Justice, begins to turn her attention to the victims of the conflict. Image 

processing by this artist is not limited to producing pop art from England or the USA. She includes 

the use of "images found" in both newspapers and popular culture in her work. For her, "pop art" 

or "kitsch" are manifestations of Colombian mass culture. However, her images are serial, like 

those of Andy Warhol (1928-1987); her aesthetic interest has nothing to do with the consumer 

society but instead seeks to respond to the question of the meaning of Colombian art. 

According to Malagon-Kurka, "Her work can be divided into two broad phases: in the first, 

she explores the taste and cultural characteristics of Colombia; on the second, she focuses her 

critical eye on the exposure of the motives and goals of human attitudes and behavior in the face 

of certain events, usually violent."322 Works on the theme of the events in the Palace of Justice 

belong to her first stage, and the interest in the victims' pain appears already in the second stage. 

 
321 MalagónKurka, M., Op. cit., p,16. 
322 Cotter H., Jaramillo C., Malagón M., [others.].  / B. Villegas. — Bogotá: Villegas Editores. Seguros Bolívar S.A., 
2005. — P. 135. 
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The artist is part of a movement that brought together Colombian artists who, since the 1980s, 

have turned their attention to the history of art. The "kitsch" copies she makes of classical works 

(such as Luncheon on the Grass by E. Manet, Surrender of Breda by D. Velasquez, or Ball at the 

Moulin de la Galette by O. Renoir) have a double meaning: on the one hand, they are a projection 

of the new image of art in Colombia on the referents of the canonical history of world art, and on 

the other hand, they show how these works came to the Colombian province. Many of these were 

reproduced in almanacks or engravings, whose chromaticity often changed due to printing or over 

time. Thus, the artist reflects on how "high culture" reached the homes of ordinary Colombians. 

In the late 1980s and early 1990s, the artist crossed the boundaries of the avant-garde and 

turned to conceptual art. Her work does not try to break the European mold or adapt to the avant-

garde but gives new meaning to the canonical works of Wein the late 1980s and early 1990s, the 

artist crossed the boundaries of the avant-garde and turned to conceptual art. Her work does not 

try to break the European mold or adapt to the avant-garde but gives new meaning to the canonical 

works of Western art, ironically showing how great works are perceived in popular culture. In this 

context, it should be recalled that Beatriz Gonzalez is a great connoisseur of art history; she wrote 

several critical works to understand the history of Colombian art from the 19th century to the 

present day, hence her interest in the perception of this history in the Colombian province. The 

environment for her is both visual and academic learning material. 

Another type of reproduction that González systematically uses to create his images is press 

clippings and sometimes red chronicle clippings. The works to which these clippings refer are 

mainly concerned with the pain of the victims of violence; it is her way of removing the stamp of 

anonymity from the victims' pain. This is how such works as "Kill me, I have already outlived 2" 

appear (1997, oil on canvas. 160 × 90 cm. Casa de Nariño, Bogota) (Illus. 90). This work is part 

of a series of 6 images with the same title and represents different studies on the same theme. We 

find in their variations in colors and the arrangement of objects, but, in essence, they represent the 

same scene: a seated woman placing one hand on her head with a gesture of profound sadness. 

The first work, made under this title without numbering, is a color lithograph on paper, and the 

second work with the same title, without numbering, is an oil painting, in both, we see a woman 

in the middle ground. The oil paintings numbered 2 and 3 also depict objects around, and the oil 

painting number 4 again represents only the woman but with color variations. The last image at 

number 5 is charcoal, and we see only the crown of the woman's head on it. 

Two headlines of the press are synthesized in the works; on the one hand, the image is taken 

from a photograph of an article in the "El Tiempo" newspaper (1996, photograph. Archival images, 

"El Tiempo" newspaper) (Illus. 91) dated June 21, 1966, under the title: "They fear the return of 
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the hooded men"323 referring to the events when six people were killed during the massacre in 

Cartagena. A photograph in the newspaper shows a seated woman weeping over one of the victims, 

who lies in front of her, covered in a sheet. On the other hand, the title of the work is taken from 

the heading "Kill me, I had lived enough" of an article from the newspaper "El Tiempo" of April 

3, 1997,324 which tells about the events that took place in Medellin, when a criminal group was 

looking for a woman in her house, they entered through the window and found the grandmother, 

one of her granddaughters and her friend. When the killers threatened the girls, the grandmother 

told them the very phrase from the title of the future article: "Kill me because I have lived long 

enough, but leave them." Despite their pleas, the bandits killed the girls and then found the hiding 

woman, who was accompanied by another of her daughters and killed them too. In the end, only 

the grandmother survived, a woman who, in Gonzalez's painting, is entirely broken by pain. 

The fact that the same image represents two different stories is not accidental: killing civilians 

is the same in Cartagena and Medellin. The pain of the victims' families is universal, although each 

person experiences it in his way. Although each victim is unique, the depicted victims' pain, 

suffering, and condition arise from the same kind of violence. 

In the mentioned work "Kill Me, I have already outlived 2" (Illus. 90), we see a woman sitting 

on a chair; she is in the upper right part of the image, covering its entire upper quadrant. Various 

objects make up the rest of the image: in the lower right part, there is a box, and in the upper part, 

there seems to be a mirror since we can see the reflection of the woman's head and hand. The upper 

right part is covered by a background marked with two diagonal lines; the silhouette of the curtain 

serves as a frame. 

This work is dominated by yellow for the woman, orange for the backgrounds behind the 

woman, shades of blue and grey for the objects and the bottom of the floor, and some green for 

the reflection in the mirror, the silhouette of the curtain above and the seat of the chair. On which 

the woman sits. Objects thrown on the floor hint that the bandits entered through the window, 

sweeping away everything in their path. However, it also indicates how chaotic and broken the life 

of relatives who survived the tragedy becomes. 

The artist continues to explore the pain of victims' relatives, especially women who mourn 

their dead, in two series released throughout the 1990s: "Dolores" and "Delicias". The difference 

between the two series is the number of characters in the image; in the Dolores series, we see 

 
323 El Tiempo. Temen el regreso de los “encapuchados” // Redacción El Tiempo 21 de junio — 1996. 
324 El Tiempo. “Mátenme a mí que ya viví lo suficiente” [Electronic source] // El Tiempo el 3 de abril — 1997. // 
Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM551080 (Accessed: 28.08.2022). 
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groups of women crying together, while in the Delicias series, we see single images. Like the 

artist's style, all images are repetitions of the same scene in different colors and positions. 

The Delicias series only presents us with the faces of women who suffer, cry, and express 

desolation and loss. There are more than 20 works in this series, among which one can single out 

"Delicias 6" (1997, oil on canvas. 24 × 924 cm. Special collection. Bogota) (Illus. 92). On it, we 

see a woman in profile, with her right hand at forehead level. In this work, yellow dominates the 

background, burgundy is used for the woman's skin, a little blue is introduced for the shadow from 

her nose to her chin (this can be tears), and a mixture of yellow and burgundy is used for the hair. 

Thus, the range of colors is very sparse, the artist works only in three colors, but this artistic 

stinginess emphasizes the emotional richness of the image. For a heartbroken person, the world 

becomes discolored. 

Each of the images represents different expressions, gestures, and colors. This is a selection 

of portraits of the pain of mothers, sisters, grandmothers, and daughters who survived the ravages 

of war. In one of these images, the artist is represented; she is also part of the group of women 

suffering from the war. 

With these images inspired by the press, the artist aims to showcase the daily pain caused by 

the violence in Colombia. Simplifying the images and the space they inhabit allows us to get closer 

to what is paramount in these works: pain and suffering. 

Another subject that the artist is interested in is portraits of politicians and influential figures 

such as Jackie Onassis or Queen Elizabeth II of England. In 1992, the artist released a work in 

which she combined the concept of a portrait of a politician and the concept of a victim. The 

painting "Galán" (1992, oil on paper, carved black wooden frame. 87×87 cm. Private collection, 

Bogota) (Illus. 93) depicts the liberal leader Luis Carlos Galán, one of the presidential candidates 

who was assassinated in the 1990s. 

The work is done in a square format but outlined in a semicircle. In it, we find two scenes: in 

the upper part, we see the face of the victim in profile; also visible is a part of the chest of a man 

in a white shirt, blue suit, and red tie. To the person looking at the person lying in the coffin, the 

deceased touches his head. The scene below depicts a funeral in which we see three people, two 

of them are depicted to the waist, and one more has only his head visible. The colors used are dark 

tones ranging between grey and purple, except for Galan's face, which is painted a very bright 

yellow, and his moustache and hair are set off in black. 

There are two oil-on-paper sketches for this work; the first is a horizontal image divided into 

two parts: the face of Galan, lying in a coffin, is shown in profile, we see a line indicating that he 

is already underground, and in the upper parts are the legs of three people. As in the main image, 
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Galan is colored yellow. Two shades of purple represent the backgrounds of the two planes. Sketch 

number two is a square image divided into three parts horizontally. Below, in a frieze much smaller 

than the other two, we see a cross on what appears to be Earth. The cross is located on the lower 

right side and is painted white and blue. Three subjects are represented in the middle part, one 

stands on the left, and two in the center seem to be digging a grave. Upstairs we see the faces of 

three people looking down. The image shows three moments of the caudillo's death; in the upper 

part, the characters are looking at the coffin; in the central part, they are burying the deceased; and 

in the lower part, Galan is already under the cross. 

We see that the artist tried different positions and scenes. We find it curious that she played 

with geometry, using a circle, a rectangle, and a square for each scene. It is also interesting that 

the perspective of the image of the dead inside the coffin is used. We see the image of the victim 

as if from a height, observing two scenes simultaneously: the face of the deceased and the people 

who see him in the coffin. 

The works mentioned here play with colors and shapes and have conceptual significance. 

These are works that ask why the protagonists of these images must suffer. Beatriz Gonzalez is 

not interested in being an international artist because she is interested in Colombian reality and the 

meanings her work can have. The reality of Colombia is painful, and that is what her work 

expresses. 

The figure of Beatriz Gonzalez is one of the most significant in the history of Colombian art; 

with her brush, she tirelessly depicted national reality and called society into discussions about the 

role of art concerning violence and what Colombian art is. As Fernandez states: "[...] if you are 

looking for a key figure in Colombian art of the last twenty-five years with a critical, broad and 

inclusive artistic experience, then there is an artist whose analysis allows you to better understand 

this time on a global scale, without forgetting that it is always a relative choice, Beatriz Gonzalez 

certainly comes to mind."325 

Another artist who has devoted an important part of her work to the theme of violence and 

war is Ethel Gilmour. She was born in 1940 in Cleveland, Ohio, and has lived in Medellin since 

1971, where she carries out her artistic activities. Like Gonzalez, her art exists within pop art, but 

she is not interested in conceptual issues; instead, her images simplify reality. What matters to her 

is what she wants to tell rather than so many theoretical reflections on contemporary art. Although 

not originally Colombian, Gilmour has found a deep connection with the reality of her new 

homeland in her art and has chosen undeniably Colombian themes: religious iconography, 

exuberant landscapes, myths, and legends and, of course, the pain of victims of armed conflict. In 
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the words of Carlos Arturo Fernandez, "Ethel Gilmour created one of the most powerful and 

profound aesthetic visions of the violence in Colombia of our time because she knew how to go 

beyond mere rational explanations of the country's reality through a sort of childhood story, deep 

yet intimate."326 

In work "House" (1991, canvas, oil. No date. Private collection) (Illus. 94), the artist shows 

us the insignificance of the victims left by the war for the sake of war. The most striking thing 

about the image is the presence of three prominent black rifles in the foreground, which divide the 

image into four parts horizontally. The spaces not occupied by figures are filled with various scenes 

in the background. Each plane has its dynamics, but they all share the characteristic of everyday 

life. 

Under the lower rifle, we find three scenes: in the lower right, a classroom with a teacher 

sitting in front of a blackboard and drawing flowers; in the same place, we observe two pets, a fan, 

and a table. A butt and a weapon magazine frame the scene in the center of the image; in it, we see 

the front door to the temple; the whole scene is decorated with plants and flowers. Finally, the 

scene on the left shows us an intimate scene at home, where we see a woman in the kitchen; we 

are also shown a bathroom and a room in the background. 

The central horizontal strip also represents three scenes: on the right side, we see a central 

courtyard with various plants and flowers, a person standing next to a pot, an archway and behind 

it, two more people in the back room, and a corridor with white and pink walls is also visible 

through the window. The central scene shows us a couple lying on a bed, above which a picture of 

the Virgin Mary hangs; a lamp and a TV are next to the bed. Finally, in the third scene of this strip, 

a man is shown sitting in front of a desk; he stands with his back to the window, and an easel with 

a picture is turned to face the viewer. 

On the top horizontal in the first image on the right, we see two women sitting in a room with 

a window in the background. The middle scene shows us a small library; dresses are hanging on 

the door, and there is much vegetation in the scene. These two scenes are an obvious homage to 

Frida Kahlo (1907-1954) and her paintings The Two Fridas (1939), as well as paintings in which 

hanging dresses appear, such as The Heart (1937). The scene in the upper left shows a building, 

some trees, and two people walking down the street in front of a building that could very well be 

a school, judging by its architectural structure. At the top of the picture is a small strip, much 

smaller than the other three; the image is a mountain range. In the background, we see several 

buildings, among which the Coltejer building, symbolizing the city of Medellin, stands out clearly. 

The mountain range also hints at this city, as mountains surround it. 
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Gilmour uses colorimetry in pastel colors with a predominance of greens, pinks, and earthy 

tones. If we exclude the black color of the weapon, then nowhere in the image field are there any 

chromatic dissonances; nothing attracts the viewer's attention at any point on the canvas. 

Everything is soothing in a children's picture; one might even say oneiric. The house presented to 

us, divided into different plans and floors, is typical of the Antioquia area and the entire coffee 

region: large, spacious houses with rich vegetation, many rooms, and a patio in the center. Some 

details emphasize the belonging of the depicted house to these places: the specific color of the 

tiles, religious iconography, doors with arabesques or stained-glass windows. 

Nevertheless, this picture tells us about the reality that takes precedence over images of sleep 

and well-being, about the violence that crushes people's daily lives, and, above all, about the 

fragility of victims of violence in the face of such a great tragedy, and this played out with the help 

of an exorbitantly exaggerated scale of the weapon. The characters in this painting and in general 

in all of Gilmour's works are tiny; the artist forces the viewer to get closer to the picture to see 

them, to see them in their actions and their daily life. Thus, the artist invites us to get to know these 

characters and become interested in their actions and existence. 

Ethel Gilmore's interest in war and violence in Colombia has been a constant in her work. She 

declares: "The artist paints what he lives and feels. He paints his world and how it profoundly 

affects it. My world in Medellin has changed, and so has my painting. My world has become cruel, 

and my painting has become challenging. Over the past ten years, I have painted everything that 

happened to us in the war here in Medellin. I do not want to paint violence, but it is here, at the 

door of my house, and it creeps into my paintings".327 

The previously mentioned Doris Salcedo (b. 1958) is another artist who raised the 

disappearance issue throughout the 1990s. She had already created works that referred us to 

thinking about the victim, although the latter was not represented in the picture. Later, she will 

write works about the events at the Palace of Justice in 2002. The works made between 1985 and 

1987 are works in which the artist humanizes the sculptural element; they are representative 

symbols of man. However, by 1990, her work had taken on a new dimension; at this point, direct 

contact with the victims occurs, and therefore, her work will speak to us about concepts that go 

beyond the human bodily dimension. 

Some of her sculptural work is brought together in the Unland project, in which the artist 

interviews various victims of violence in Colombia. During her research, she collects items from 

these victims to create sculptures. These items are daily and range from shirts belonging to the 
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dead or missing to wardrobes that have witnessed acts of violence. The objects refer to the 

emptiness that people experience when they become victims of violence; at the same time, they 

are a symbol of the silence of society in the face of what happens to the other who is the victim. 

For example, during the 1990s in northern Colombia, she interviewed orphans who witnessed 

the murder of their parents. Three related works were born from these interviews: "Unland, the 

Tunic of an Orphan, Unland, an irreversible witness, and Unland, heard in the Mouth." In the 

sculptural works, we see different tables and broken objects hinting at the lives of children and 

their parents. These objects are "restored" with strands of human hair and silk carefully woven 

together to try and restore the structure. There is also a hint of how the victims must rebuild their 

lives thread by thread, trying to "hold" the terrible reality of Colombia with something as thin as 

a strand of hair. 

In " Unland, orphan's tunic" (detail), (1997. Wooden tables, silk, threads, and human hair. 31½ 

× 96½ × 38½ in. 80 × 245 × 98 cm. Collection of modern art "La Caitza") (Illus. 95), we can see 

the tiny perforations in the structure, as well as appreciate the labor involved in laying down the 

hair and silk. It seems incredible that these fragile elements can hold together such massive 

structures as, for example, a table. 

The word used in the title of Salcedo's work is a construction of the English words Un 

(without) and land (land). Like their owners, these properties are landless, which reminds us of 

Colombia's primary source of violence in the early 20th century - land ownership. The same 

tragedy is repeated throughout the 20th century; the struggle continues for the same reason, for the 

land, between those who own it and those forced to flee it because of violence. Nevertheless, the 

term refers not only to the physical loss of land. However, it is also used in a metaphorical sense: 

the uprooting caused by displacement, the feeling of not belonging to a place, and the endless 

loneliness caused by feeling like an outcast of family, people, and homeland. This series of objects 

tell us about the pain caused by the loss of the victims, all of whom had to forget the hope of 

belonging to a place for one reason or another. For Salcedo, victims, like their belongings, are UN-

EARTH, rootless people. 

The sense of going nowhere that the artist intends to convey with the title of her work is also 

a reinterpretation of a term coined by Paul Celan (1920-1970) in one of his poems: Unheimlich, 

where "Heimlich" refers to home and "Unheimlich" is thus a representation of not-home, absence 

of home.328 

 
328 Upelanogross  C.  Una  poética  para  Unland.  La  universalidad  del  silencio  en  Doris  Salcedo  (19802010)  /  La 
memoria histórica y sus configuraciones temáticas. Una aproximación interdisciplinaria / J. Bresciano. — Montevideo: 
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Recall that the victim's figure is crucial in Salcedo's work. Elkin Rubiano tells us this: "In 

contemporary art, there is an inevitable critical rejection of a public monument, usually associated 

with a direct political event. A symbolic example of what could be considered a counter-monument 

is the sculptural work of Doris Salcedo. A work closely related to contemporary violence in 

Colombia, in which the victim is not represented, but rather the material nature of the sculpture is 

a reminder of her. One of the fundamental studies of contemporary art dedicated to violence is to 

testify that not only people but also things speak; that is, they testify."329 

In other words, for Salcedo, the sculptures themselves are witnesses to violence and are, 

therefore, the material imprint of acts of violence. Objects become witnesses that accompany the 

experiences of the victims; objects tell and are evidence of the suffering of the victims. 

Another artist interested in the topic of the missing is Oscar Muñoz (b. 1951). This artist is an 

excellent draftsman, but keeping up with the spirit of the 1990s, he gets used to new art forms and 

finds a way to combine different languages and formats to create conceptual works in the 

installation. He is also interested in photography and collects images of missing people. The theme 

of his work is the memory of the victims, the collective memory of those who died amid violent 

actions. 

One of the works demonstrating this artist's interest in the victims of enforced disappearances 

is "Breath" (1995, screen-printed on a metal mirror. 20 cm in diameter. Exhibition photo, INIVA 

International Institute of Arts, 2008, photograph by Thierry Bal) (Illus. 96). This installation was 

featured in various international museums such as the Bronx Museum of Art in 1998. 

The work is a series of round figures made of steel glued to the wall. They give the impression 

that they are just leaves or mirrors, but when we get closer and breathe on the leaf, an image of a 

person who disappeared due to violence in Colombia appears. The image lasts only as long as the 

viewer breathes on the sheet, so the viewer can, for a few minutes, return from eternity to the 

image of those who are no longer in the world. With screen printing, sometimes one face is printed 

on a reflective surface, sometimes four. A total of 9 sheets, which are arranged linearly on the wall, 

the images are hidden using transparent printing silicone. 

It can also be perceived as the "breath of memory" of those people, reproduced to ensure that 

they do not disappear among the soulless numbers of victims of violence in official reports. The 

work makes a deep impression on the viewer. The drama of the disappeared lies in the fact that no 

one knows about him, there is no grave to mourn him, and there is neither a living nor a dead body 

 
329 Rubiano E. Las víctimas, la memoria y el duelo: el arte contemporáneo en el escenario del postacuerdo / E. Rubiano. 
// Revista: Análisis político. — 2017. — No. 90 — P. 103120. 



187 

 

 

proving his existence. With this work, Muñoz returns the victims to the plane of existence because 

they exist or have existed if someone thinks about them. 

In the installation genre, the work of José Alejandro Restrepo (b. 1959) has also received 

recognition. This artist's work is characterized using technological media to stage his work, he is 

the pioneer of video art in Colombia, and his work focuses mainly on exploring and presenting the 

history of Colombia through everyday events. Its topics revolve around Colombian history, art 

history, technical media, religion, and politics. Most of his work is related to his archival research 

activities, which lasted more than one year and were undertaken by him to create specific works. 

On this basis, he manages to create works that converge fine art, installation, performing arts, 

performance art and his knowledge about the publishing world.330 The work of José Alejandro 

Restrepo is, first and foremost, a testimonial work. 

One of José Alejandro Restrepo's works on victims of violence in Colombia is Illus. "Video-

Veronica", (2000-2003, Cathode Religious Montage (2017), Buenos Aires, Art Space, OSDE 

Foundation. Photo: Ledesma Wayo) (Illus. 97). In this installation, the artist uses video to 

remember who is missing, kidnaped, or killed during the armed conflict in Colombia. To realize 

this installation, the artist spent three years collecting frames from the TV archive in which mothers 

appear with photographs of their children. Thus, he connects these images with the religious 

iconography of St. Veronica, replacing the image of Christ on the fabric with a particular 

Colombian woman holding the image of her son. 

The piece consists of a white fabric that serves as a background for electronic portraits, on top 

of which there is an image of Veronica holding a cloak. Subsequently, the white cloth video, which 

features images of mothers with photographs of their children, is scaled down. As the image of 

Christ is imprinted on the robe of St. Veronica, the same thing happens with mothers. Their images 

evoke the feeling of the presence of someone who has passed in front of the lens, leaving evidence 

of their existence. 

Restrepo argues that the figure of a mother with a missing son is universal: we find her the 

same in the war in Colombia as in Argentina (mothers in the Plaza de Mayo) or Bosnia and 

Herzegovina.331 The image of St. Veronica is also an image of any time, which generates a dialogue 

of spaces of memory about child martyrs anywhere in the world. Here the artist also shows us the 

 
330 La Ferla J. José Alejandro Restrepo. Tres décadas de creación con el arte y la tecnología [Electronic source] / J. La 
Ferla  //  Artelogie.  —  2019.  —  No.  11.  —  P.  10.  //  Avaliable  at:  http://journals.openedition.org/artelogie/1531 
(Accessed: 28.03.2022). 
331 Museo casa de la memoria. Exposición VideoVerónica del artista José Alejandro Restrepo [Video] // Museo casa 
de  la  memoria  2  de  septiembre  —  2014.  //  Avaliable  at:    https://www.youtube.com/watch?v=Tg7_iWXeu84 
(Accessed: 08.12.2022). 



188 

 

 

universality of pain and image, but they can only be perceived individually. As Veronica followed 

Christ to Calvary, the mothers of these young people led their children to Calvary. The Calvary of 

each woman is unique and, in turn, is a universal image. 

Summarizing the above, we can note that traces of violence are evident in the works of all the 

artists mentioned. Their works tell us about the victim's pain and present the very existence of the 

victim as the main subject of the work. Paintings, sculptures, and installations tell us about pain, 

absence, about what remains when those we love are gone. These works question the role they 

play in society as witnesses to violence. 

Ultimately, the role of the victim is presented in paintings, sculptures, and installations. In 

these works, the victim receives its dimension, existence, and conceptual significance; we 

recognize their pain and sadness. Artists make us a spectator of the pain of another, put us face to 

face with the realization of the victim's existence, and thus bring us closer to her tragedy. Although 

we cannot fully understand what these words mean: loss, disappearance, grief, longing, when we 

approach the work, we "approach" the victim's feelings. Although this is only an approximation 

because, as Sontag summarizes, "we are unable to understand the magnitude of pain: understand. 

We cannot think about it. We really cannot imagine what it was like. We cannot imagine how 

terrible war is and how quickly it becomes routine. This is what every soldier, journalist, aid 

worker and independent observer stubbornly feels who has spent time under fire and who was 

fortunate enough to escape the death that struck others next to him. Furthermore, he is right."332 

5.3 Historical memory through the lens of a photographic lens 

Another artistic language used when working on the theme of violence was photography. 

Military photojournalism originated in the Crimean War of 1853-1856, photographed by Roger 

Fenton (1819-1869), developed during the Spanish Civil War with iconic photographers such as 

Gerda Taro (1910-1937) and Robert Capa (1913-1954), or during the Vietnam War in 1955, where 

Robert Capa died. In Colombia, there is also a need to photograph places where violence occurs. 

Photography experienced its heyday in Colombia in the 19th century, the most famous of the 

first images being the photo taken by Baron de Gros (1793-1870), Road of the Observatory (1842-

1843)333. However, the study and use of this artistic language have had their ups and downs; since 
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its inception, it has been seen as purely artisanal in its tasks and has constantly struggled to be 

recognized as a language that has developed and its history. 

The first photographers of the mid-19th century were mainly artists who used photography to 

create artwork. Among them, we find important figures such as Luis García Hevia, known as 

"Evia" (1816-1887), who in 1841 presented two daguerreotypes at the "La Industrial" painting 

exhibition in Bogotá. Curiously, this exhibition was held as part of the search for a peaceful 

solution to the conflict in the war of 1839-1841. Also in the 19th century, the brothers Restrepo 

and Meliton Rodriguez (1875-1942) 334  created a photographic company in Medellin called 

Rodriguez and Brothers. Thus, photography is among the luxuries that high society people can 

afford, and hence there is a boom in photo portraits that have been made to order. In the same way, 

photographs began to accompany newspapers, such as the "Periodico ilustrado" or Dumas' 

feuilletons and novels, which were sold in bookstores. 

At the beginning of the 20th century, Leo Matíz (1917-1998) became one of the most essential 

referents of world photography. In addition, figures such as Hernán Diaz (1929-2009), Abdu 

Eljaiek (b. 1933) and Nereo López (1920-2015) photographed the Colombian reality throughout 

the century, and their photographs were published in various newspapers of that time. Throughout 

the century, photojournalism and studio photography have accompanied the national visual arts, 

giving the photographic language both artistic and documentary character. By the 1910s, the need 

for photography was entirely accepted in newspapers and magazines; for example, "El Grafico" 

magazine used portraits and landscapes to accompany texts. Later, "Cromos" magazine followed 

the same policy in 1916. They printed images of the First World War, the first flights in an airplane 

and other topics that were part of the life of society. Only in 1938 did the magazine take the path 

of presenting photographs of political content, as was the case with the election campaign of 

Enrique Olaya Herrera (1880-1937).335 

Few exhibitions presented this artistic and documentary material. However, mention may be 

made of an exhibition in 1981 entitled "100 Years of Photography in Antioquia" and then an 

exhibition in 1983 at the Museum of Modern Art of Bogota entitled "History of Photography in 

Colombia". In 2005, under the guidance of art critic Eduardo Serrano, a photo retrospective was 

created for the National Museum, which presented images typical of the second half of the 20th 

century. Over time, the activities of many artists who have worked in photojournalism for over a 
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century are in danger of disappearing, as the purchase of works and documentary archives was 

outside the priorities of governments. 

The topics addressed by photographers and photojournalists were traditional portraiture, Latin 

American motifs336, artistic interpretations of the nude (which at the time caused great national 

excitement, such as the photographs of Dora Franco (b. 1945) taken by Abdu Eljaiek in 1968), or 

with scenes of the customs of the inhabitants of the Caribbean coast. However, photography also 

had close ties to journalism, and it was in this connection that it addressed the issue of war and 

violence in Colombia to a certain extent. From the time of the Thousand Days' War, we find images 

made by Luis Garcia Evia, such as those taken during the Capture of the Monastery of San Agustín 

in Bogota in 1890.337 

The 1930s saw the emergence of important figures such as Luis Benito Ramos (1899-1955)338 

reporting on the hard life of the peasantry, the problems of the poor neighborhoods of cities, and 

the poverty caused by violence. In keeping with this photographic tradition, the Bogotazo of 1948 

was covered by Sady Gonzalez (1913-1979), Manuel J. Rodriguez (1920-2009), Carlos Caicedo 

(1929-2015), Luis Ignacio Gaitan "Lunga" (1913-1998) and even the famous Leo Matíz, injured 

while covering the event. The work done by photojournalists on April 9, 1948, became the most 

crucial referent for military reporting in the country's second half of the 20th century339. 

One of the photographers who received little recognition in photographic exhibitions and 

catalogues in Colombia in the 20th century was Floro Piedrahita Callejas (1893-1972), who, 

between 1920 and 1940, produced several images of labor movements against the police. In his 

photographs, we see young people armed with sticks and stones to protect themselves from the 

police in clashes. These images, in many ways, remind us of footage taken on the streets of Bogotá 

during the 2020 protests. Thus, photography has accompanied the social uprisings, conflicts, and 

wars the country has been going through for decades.340 

One of the essential points when it comes to integrating the problem of violence and war with 

photographic work is the ethical and aesthetic position of the photojournalist because, as Susan 

Sontag (1933-2004) states: "War was and remained the most irresistible and picturesque news 
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(along with its invaluable substitute, international sport)"341 . However, war photography has 

certain ethical and aesthetic restrictions that prevent it from turning someone else's pain into a 

sensational show. How to talk about the war without turning it into a painful forensic examination? 

How to convey pain through respect and empathy for the victims? Although the photographic 

images of war were intended to educate the public about the horrors of violence, the oversaturation 

of images of violence can breed insensitivity to barbarism because, as the author herself states: 

"Suffering is one thing, and quite another to live with photographic images of suffering that do not 

necessarily increase awareness suffering or the capacity for compassion. They can also reduce 

them."342 

Among the photojournalists who have reported on the violence of the end of the century, the 

work of one of them, Jesus Abad Colorado, attracts particular attention. This Colombian, born in 

Medellín in 1967, has spent the past decades recounting the war as seen through a lens, not only 

to provide clear evidence of the horrors experienced by the population and the participants in the 

conflict but also to convey his family tragedy, as well as give hope to the victims of the Colombian 

war. Jesús Abad Colorado's family was displaced by violence in the 1960s, and his grandfather 

and uncle were killed in a conflict between liberals and conservatives. 

He has participated in more than 30 Colombian and international exhibitions. In addition, he 

has been a photographer for books such as "A View of Deep Life" (2015)343  and "Out of Prison: 

The Reality of Prisons in Colombia" (2009)344. Furthermore, his photographs have accompanied 

several publications focusing on violence in Colombia, such as the report "Enough: Colombia's 

Memories of War and Dignity"(2013)345. His photographs also accompanied the texts of the Truth 

Commission and the National Center for Historical Remembrance. This journalist has received 

various awards for his photojournalism work, such as the Gabriel García Márquez Award for 

Excellence in Journalism in 2019 and the National Photography Award from the Ministry of 

Culture in 2018. 

Jesus Abad Colorado found a way to humanize war photography; he found a way to shoot 

without neglecting the privacy and pain of those who suffer. His closeness to the victims of 

violence allowed him to communicate with many of them personally. The people depicted do not 
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see him as a stranger who sensationally wants the image of the weeping man to be published on 

the newspaper's front page. For victims of abuse, Jesus Abad is the man who accompanies their 

pain and testifies about the drama of their lives through the lens of his camera. His work is driven 

not by sensationalism but by the hope that Colombians will not forget what the war has done to 

the most vulnerable. His landscapes show us how life goes on despite death, how nature takes over 

the spaces where people lived whose lives were interrupted by conflict. The tireless work of Jesús 

Abad Colorado becomes an essential reference for understanding the extent of violence in 

Colombia. 

In 2015, this photographer spoke at the Congress of the Republic as part of the National Day 

of Victims of Violence. In his statements, he called for peace and reconciliation, emphasizing the 

government's silence in the face of the massacres and humiliations of war. 

Among the many lectures he has delivered in recent decades is one given in 2015 at the 

Massachusetts Institute of Technology at Harvard University and organized by the MIT Colombian 

Students Association. The message of Jesús Abad Colorado in his speeches is to discuss the need 

for peace in Colombia. He tries to touch the hearts and consciences of those who listen to him; his 

speeches are marked by the desire to make apparent a reality that is still alien to many in Colombia 

since the war and violence mainly affected the rural areas of the country, the war was much more 

painful for the peasants in the areas, forgotten by the state. In this last-mentioned lecture, Jesús 

Abad Colorado said, "Because what I am going to tell you here, [what] I am going to show you in 

photographs, is not only the product of some gentlemen shooting bullets, but the product of a 

ruling class who were, for the most part, corrupt, petty and infamous because they ruled for the 

benefit of small political and economic groups."346 

"The Witness" is one of his last works. Originally a series that premiered on Netflix in 2018347, 

it evolved into an exhibition at the San Agustin Convent of the National University, which closed 

during the coronavirus pandemic and reopened in 2021348. This exhibition is one of the largest 

photography exhibitions to date by this photojournalist, presenting more than 500 images taken 

over nearly 30 years of ongoing armed conflict. 

Aesthetically, the photographs are of high stylistic quality. However, Jesús Abad Colorado 

never wanted to focus on the aesthetic design of his work, as his goal was to testify to violence, 

 
346 Colombian Conference at MIT – Harvard – BU (04.23.15 – 04.25.15). // Seminary Colombia building peace. // 
Panel: The Photography of the conflict. Jesús Abad Colorado. [Video] // Memorials, symbolic reparations, and the 
Law of Victims  in Colombia 23 April  — 2015.  // Avaliable at:   https://www.youtube.com/watch?v=iZjJSHadNs 
(Accessed: 28.12.2022). 
347  Abad Colorado J. Documental: El testigo Caín y Abel, 2018. // Dirigido por: Kate Horne. 
348 Exposición: El Testigo. Memorias del conflicto armado colombiano en el lente y la voz de Jesús Abad Colorado. 
// Avaliable at: https://patrimoniocultural.bogota.unal.edu.co/eltestigo/ (Accessed: 20.12.2022). 
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not to be recognized as a museum artist. His images are presented with deep humanity, far from 

the simple need to show the crime and the very phenomenon of violence rather than the wounds 

and mutilations of the victims. The story accompanying them gives them a far greater emotional 

charge than the image itself could have; this story can be found in image captions or lectures and 

books published by the photographer. 

In Colorado's work, the influence of the great 20th-century photographers in Colombia is 

evident; the angles reminded us of Leo Matiz's photographs of peasants: the photographer stands 

slightly below the object to be photographed. Portraits taken at a particular moment without a 

programmed pose remind us of the images taken by Abdu Eljaiek in Cundinamarca and Boyacá. 

The black-and-white nature of most of his images is both an aesthetic solution that allows him to 

emphasize details, focus on emotions and elements of the image, and the least painful way to 

display explicit scenes. The photographer believes that "color hurts when depicting violence."349 

No matter the images' visual impact, they are filled with profound visual simplicity. These are, as 

a rule, very symmetrical compositions with a single point of solid tension. Colorado uses a variety 

of perspectives. Although Colorado's work is part of documentary photography, his images use 

metaphor to connect the visual—imaginary with memory. There is no distance between the 

photographer and the environment; this is especially evident in portraits; the photographer 

manages to inspire confidence in the person being photographed, which allows him to get closer 

to the emotions of the photographed object. The lighting in all cases is natural; these are not studio 

photographs; they were taken in places where violent actions occurred. 

The fact that Colorado knows the name of every person he photographs, the number of victims 

and the history of each picture take his work far beyond the work of a journalist. His images 

humanize the violence in Colombia, his images name the victims, and there is a story behind all 

his images. The images of Jesús Abad are, to a certain extent, poetic; they are metaphorical, and 

they are actual images of conflict, but they move away from any pain; they do not aim to vulgarize 

pain; they are made from deep respect for people. According to the author, "Photographs should 

be the pulse of the soul."350 

Pain can be beautifully conveyed in images or words, but talking about beauty in such painful 

photographs may seem out of place because, as Sontag put it: "That a bloody battle scape can be 

beautiful—in the sublime, startling, tragic register of beauty—is a cliché of imagery." wars created 

by artists. This idea does not sit well with camera-based images: looking for beauty in war photos 

 
349 3Ponce C., Op. cit., p.22. 
350 Canal Capital. La vida de Jesús Abad Colorado: el lente de las masacres en Colombia [Video] // La libreta  Mesa 
Capital.  Conduce:  Alfredo  Molano.  27  de  octubre  —  2022.  //  Avaliable  at:  
https://www.youtube.com/watch?v=ZsfPrUmgkko (Accessed: 16.11.2022 
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seems cruel. Nevertheless, the landscape of ruin remains a landscape. There is beauty in the 

ruins." 351  The photographs of Jesús Abad Colorado are beautiful both aesthetically and 

metaphorically. 

The discussion around the phenomenon of photography and the role of the photographer is 

still relevant since the photograph is a part of reality, at the same time possessing the dual power 

of artistic and documentary work. However, in the case of the Jesus Abad Colorado photographs, 

the former does not detract from the latter because they are beautifully made images that continue 

to be supremely tragic, and beauty does not detract from the veracity or seriousness of the witness 

document. 

One of the massacres photographed by Jesús Abad Colorado when he was a correspondent for 

the newspaper "El Colombiano" was the El Aro massacre in Ituango-Antioquia. October 22, 1997, 

150 paramilitaries of the United Self-Defense Forces of Colombia from the ACSU (Peasant Self-

Defense Forces of Córdoba and Uraba), a group known as "Los Mochacabezas" ("Those who cut 

off heads"), under the command of Salvatore Mancuso (b. 1964), entered the city and killed more 

than 17 peasants and evicted another 700 people.352  Speaking from a US prison, the former 

paramilitary chief denied that the peasants were murdered in cold blood. He claims that they died 

fighting against the FARC (Revolutionary Armed Forces of Colombia), but the facts point to 

torture. 353  The state was implicated in this massacre, as it is believed that an Antioquian 

government helicopter was used to mobilize the paramilitaries. At that time, former President 

Alvaro Uribe Vélez (b. 1952)354 was the governor of Antioquia and, therefore, with a high degree 

of probability, was involved in the massacre. 

The massacre still causes great resonance due to the brutality of the killers and the state's 

complicity. Survivors tell stories 355  of how the paramilitaries threatened and tortured the 

population for seven days, gouged out the eyes of one of the victims, sixty-four-year-old Marco 

Aurelio Areiza (1933-1997), ripped her heart out of her chest, and killed people whom the 

 
351 Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,69. 
352 Comisión Intereclesial de Justicia y Paz. Masacre de El Aro [Electronic source // Comisión Intereclesial de Justicia 
y Paz 22 de octubre — 2019. // Avaliable at: https://www.justiciaypazcolombia.com/masacredeelaro/ (Accessed: 
25.11.2022). 
353 Revista Semana. La galería del horror: 23 años de la masacre de El Aro [Electronic source] / Justicia // Revista 
Semana.  —  2020.  //  Avaliable  at:  https://www.semana.com/nacion/articulo/lagaleriadelhorror23anosdela
masacredeelaro/202051/ (Accessed: 15.04.2023). 
354 El Espectador. Paramilitar implica a Uribe en masacre de ‘El Aro’ [Electronic source] // Redacción. El Espectador. 

12  de  noviembre  —  2008.  //  Avaliable  at:  https://www.elespectador.com/politica/paramilitarimplicaauribeen
masacredeelaroarticle89983/ (Accessed: 17.06.2022). 
355 Ruiz P.A. La guerra que mi hija no recuerda: un relato de la masacre de El Aro [Electronic source] // Semana rural 
11  de  febrero  —  2018.  //  Avaliable  at:  https://semanarural.com/web/articulo/masacredeelaroenantioquiael
relatodeunasobreviviente/414 (Accessed: 01.07.2022). 
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paramilitaries believed partisan helpers. The women were raped, their throats were slit, after which 

their houses were burned down, and about 1,700 cattle were stolen.356 The police never appeared 

on the spot; they left the population face-to-face with the bandits. In 2006, the Inter-American 

Court of Human Rights (IACHR) condemned the Colombian state for this massacre.357 

Jesús Abad Colorado tells us that "participants of the same paramilitaries told years later that 

the El Aro massacre was prepared by the Medellin Fourth Brigade under the auspices of General 

[Alfonso Manosalva358], who later died of a heart attack."359 The photographer arrived on the back 

of a mule two weeks after the massacre to take very few photographs, including an image of "The 

destruction and massacre in El Aro by ASSU. El Aro, Ituango, Antioquia. October 1997", (1997, 

photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the prism 

of Jesús Abad Colorado", San Agustin Monastery of the National University, Bogota) (Illus. 98). 

This photo accompanied numerous press articles alluding to what happened during those days of 

hell. 

In the picture, we see a landscape in ruins, with a street running diagonally from the lower left 

edge, the end of which is lost in the image's background. A man harnesses a mule on this street 

and heads for the mountains. On both sides of the street, we see burnt houses entirely in ruins. In 

the background, thanks to the considerable focal length of the camera, we can see the Paramillo 

mountains of the Western Cordillera Andes, covered with thick fog. In the foreground, in the lower 

right part, a dog is shown roaming among the rubble. The image is presented in black and white, 

but we also find a color version in various publications. The lack of chromatism makes it more 

dramatic. 

This image has a considerable depth of field; part of its upper part is formed by haze, which 

forms a kind of blanket over the mountains. The photograph of ruined houses as a dynamic 

element; they create a rhythmic pattern that presents a conical perspective. A fern in the upper right 

part creates a frame for the photo. 

The image shows the ravages of war; it shows no trace of the horrors experienced there other 

than desolation. We find no corpses, blood, or graves, but we see a spectacle of loneliness and 

 
356 El Espectador. Uribe, Mancuso y el Aro, la masacre que no termina [Video] // El Espectador María Jimena Duzán 
15  de  septiembre  —  2020.  //  Avaliable  at:    https://www.semana.com/nacion/articulo/uribemancusoyelarola
masacrequenotermina/202023/ (Accessed: 02.12.2022). 
357 Corte interamericana de derechos humanos. Sentencia de 1 de julio de 2006, Caso de las masacres de Ituango vs. 
Colombia. — 2006. // Avaliable at: https://www.corteidh.or.cr/docs/casos/articulos/seriec_148_esp.pdf 
358 Semana. Mancuso salpica a militares en masacres de El Aro y La Granja en Antioquia [Electronic source] // Verdad 
abierta  18  de  noviembre  —  2008.  //  Avaliable  at:  https://www.semana.com/nacion//articulo/mancusosalpica
militaresmasacreselarolagranjaantioquia/974433/ (Accessed: 16.07.2022). 
359 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
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restlessness. The strength of the image is in the atmosphere that it conveys: death passed there, 

and only ruins and peasants fleeing to the mountains remained. This image shows the landscape 

after the war, in which the main character is not an object, but the space in which events took place, 

the destruction of the environment and its inhabitants. This is a city in ruins, but along with the 

destroyed walls, the souls of its inhabitants were also destroyed. 

In 2018, the Supreme Court recognized the massacres in El Aro, La Granja and San Roque as 

crimes against humanity, as did the murder of human rights activist Jesus Maria Valle (1943-

1998)360, who condemned the massacres in La Granja in 1996 and El Aro in 1997. This means 

these crimes have no statute of limitations and are still under investigation. The photographs taken 

by Jesús Abad Colorado are part of the investigation's court records. 

Another massacre that the photojournalist covered was the Bojayá Massacre. The picture 

shows the mutilated "Christ in Bojayá Church after the FARC attack. Bojayá, Choco, May 6, 

2002", (2002, Photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia 

through the lens of Jesús Abad Colorado", San Agustin Monastery of the National University, 

Bogota) (Illus. 99). We can again observe the subtlety with which the reporter shows the violence. 

Although parts of human bodies were scattered throughout the church at the scene, Jesus Abad 

draws attention to the fragmented body of Christ. This is an allusion to the 79 people who died at 

this site. The fragmented Christ has much more visual power than one of the found corpses since 

the metaphor can be much stronger than the image. The photojournalist says: "This mutilated 

Christ represents what people have experienced, but I cannot afford to show the viewer a child's 

foot or head because it tears everyone's life and leads us to hate. I do not want anyone in this 

country to hate another."361 

Once again, the artist uses perspective as the central axis of photography. We also see that the 

photograph's visual path leads us to Christ as the central element in the lower left third of the 

photograph: this is the point of tension. The visual movement is then marked by two lines going 

toward the vanishing point on the door; these lines are determined by the position of the table 

occupying space in both the first and second planes and the paramedics' stretcher. 

The photographer spoke of the events in the Bojayá Church as follows: "The fighting began 

on May 1, 2002. A day later, people were locked in the church, and a FARC bomb fell inside this 

church - a gas cylinder stuffed with shrapnel. Seventy-nine people died, and dozens were left with 

injuries to the body, especially to the soul. I was the first photojournalist to go there, and I came 

 
360 Bonilla Mora A. Corte Suprema blinda a víctimas en el caso de Jesús María Valle y El Aro. [Electronic source] // 
El Espectador. 15 de junio — 2020. // Avaliable at: https://www.elespectador.com/colombia20/pazymemoria/corte
supremablindaavictimasenelcasodejesusmariavalleyelaroarticle/ (Accessed: 04.11.2022). 
361 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
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three days after the tragedy to document the event; I saw the dead being carried out of the church. 

I accompanied the burial, during which only 12 black men in white gloves and masks performed 

these duties".362 Fighters obstructed humanitarian assistance to the wounded, used unconventional 

weapons to attack the population, and even the families of the dead were not allowed to mourn 

their dead adequately.363 

Also, within the description of this massacre, we find the image of "Aniceto Córdoba and 

Ubertina Martínez. Vigia del fuerte. May 2002" (2002, photograph. Exhibition: "Witness. 

Memories of the armed conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado", San 

Agustin Monastery of the National University, Bogota) (Illus. 100). Ubertina died on the Atrato 

River while being taken by boat to the hospital. During the fight, she, her husband, and their 

children hid in their house when a stray bullet hit her in the thigh. The FARC used the houses of 

civilians as a shield in the confrontation, and the military opened fire on these houses. When the 

fighting stopped, it was too late to board the boat and take her to the hospital for medical attention, 

so they had to wait until the next day. She bled out altogether 12 hours after being shot; her husband 

Aniceto and local nuns took her to be buried near Vigia del Fort. "Aniceto's cry is a cry that the 

whole country should remember because it is the cry of the peasants, men and women of Colombia 

in conflict zones, who often have to bury their relatives in the middle of loneliness and forest while 

the country did not know what happened."364 

The photo shows a man kneeling in front of his wife's coffin. His elbows rest on the coffin, 

and his hands cover his face, which expresses deep pain. He weeps inconsolably over Ubertina's 

body. The coffin is made of freshly cut, unpolished wood, an improvised coffin from local wood. 

In the background, we see a standing woman. She is wearing a skirt; only the lower part of her 

body and a skirt fragment is visible. The scene takes place among the bushes, apparently on a 

narrow path. 

There is an easily recognizable vanishing point in the photograph: the figure of a woman in 

the background, located in the upper right third, and the coffin and the road are on this line. The 

beholder's gaze involuntarily turns to the figure of a man, occupying almost the entire foreground 

of the left half of the image. The strong contrast between black and white fills the scene with 

drama. The photographer usually uses low angles or is located at the height of the objects being 

photographed, but in this case, the image is in the plane that the viewer is looking at from above. 

The graininess of the film allows you to notice the texture of the tree and the plants around it. 

 
362 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
363 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. Bojayá: la guerra sin límites / CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2010. 
— P. 14. 
364 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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Regarding the photograph, Jesús Abad Colorado says: "Aniceto, very quietly, crying, told me: 

"The FARC are responsible for their cover behind my house and the houses of other peasants to 

attack the army. But, nevertheless, I also blame the army because when the partisans fired on them, 

they fired on our houses."365 

Image "Five days after the Bojayá tragedy, Clerio holds a sheet turned into a flag to ask armed 

soldiers not to shoot. Atrato River, Choco. May 7, 2002", (2002, photograph. Exhibition: "A 

Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the lens of Jesús Abad Colorado." 

San Agustin Monastery of the National University, Bogota) (Illus. 101) also refers to photographs 

taken in the context of the Bojayá tragedy. The man who carries the flag is called Clerio; the photo 

was taken from a boat called "El Joven Atalaya" ("Young Watchman"). The flag is nothing but a 

white sheet belonging to one of the nuns of the Mother Laura Community. The white flag was 

used to warn the guerrillas stationed on the river bank and the Hercules army planes flying over 

the area not to fire on those in the boat.366 

The image shows two plans: the central figure and the background. We see a man from behind 

with a stick in his hand, at the end of which the wind stirs a soft sheet; this impromptu peace flag 

flutters against the sky; it looks like another cloud. Clerio is wearing a sleeveless shirt; we can see 

his head and bear arms. In the background is a river; on either side, we see the Choco jungle, which 

blends into the sky and clouds. The photograph was selected as the title image for the 2015367 Arts 

and Culture Summit in Search of Peace. It should be noted that the boat on which they are sailing 

is not visible in the image; one can only guess about it. 

The depth of field in this photo is excellent, allowing us to visualize the prominent figure and 

background. This is a symmetrical image; an improvised pole acts as the central axis, cutting the 

image into two parts. The man and the flag read as a single narrative element, and the contrasts 

between the white color of the flag, the black color of the skin and the grey color of the shirt create 

the right balance in the figure itself. We see two horizontal lines separating the image: a river and 

a line of trees. These clear lines do not obey the law of thirds (the law of division into three equal 

parts). However, under the cloud in the sky, there is a thin division that emphasizes the symmetry 

of the image, namely horizontally; since the mast sets vertically, we see that the image is divided 

into four outlined squares, which gives it regularity. 

 
365 Congreso de la República. Discurso de Jesús Abad Colorado en el Congreso de la República [Video] // Dia nacional 
de  las  víctimas  9  de  abril  —  2015.  //  Avaliable  at:    https://www.youtube.com/watch?v=k1XGWTXLMbU&t=7s 
(Accessed: 18.12.2022). 
366 Comisión de la Verdad. Conferencia: Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
367 Barajas Villamil C. Una foto en medio de la Guerra [Electronic source] // El Espectador. 23 de marzo — 2015. // 
Avaliable at: https://www.elespectador.com/colombia/masregiones/unafotoenmediodelaguerraarticle550950/ 
(Accessed: 14.12.2022). 
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At a conference held at Harvard University in 2015, Colorado had the following to say about 

this image: "This is the boat in which we took Ubertina Martínez to bury. Furthermore, the boat 

has always been raised in Colombia by peasants and people who live in war zones. I have seen the 

women of Cauca, of Putumayo, the people of the Colombian coast, blacks, and indigenous people, 

always asking for peace, but mobilizing for peace in Colombia is not the story of the newspapers, 

of that The businessmen do not realize that much less the political class that governs from 

Bogotá."368 

The Bojayá massacre is considered a symbol of a bloody massacre of civilians. This massacre 

marked a turning point for the FARC, from which point peace attempts became difficult. The 

responsibility fell on the partisan detachment, but everyone is to blame: partisans, paramilitaries, 

and the state. In the 2000s, Bojayá became a symbol of escalating violence in Colombia. The 

images of Jesus Abad Colorado allowed the country's inhabitants to know the extent of the tragedy.  

The armed conflict in the urban context has also found its photographic reflection. In the city 

of Medellin, in the 13th Commune, Operation Orion was carried out on October 16 and 19, 2002. 

The purpose of this military invasion of the city was to end the activities of the partisans in the 

area. However, the humiliation of citizens shocked the whole country. According to Operation 

Orion Truth, Justice and Reparations Case Report, the raid resulted in 17 military deaths, 71 

paramilitaries, 80 civilians injured, 12 tortured, and 92 enforced disappearances. And 370 cases of 

arbitrary detention by state forces.369 A photo taken by Jesús Abad Colorado illustrates the violent 

involvement of the armed forces in paramilitaries. It should be noted that the family home of the 

photojournalist is also located in this commune. 

The Historical Memory Group will conclude the following about Operation Orion: 

"Operations Mariscal and Orion were unprecedented actions in Colombian cities and had a 

significant impact on the population due to the large number of armed forces involved, the type of 

weapons used (M-60 machine guns, rifles, combat helicopters and snipers) and acts against 

civilians (murders, arbitrary arrests, indiscriminate attacks and disappearances). As a result of the 

operations, the 13th Comuna became the scene of a new type of armed conflict in the country and 

a demonstration of what was characterized as the urbanization of war at that time."370 

 
368 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
369 Hernández Y.C. Víctimas entregaron informe sobre la Operación Orión al sistema integral de verdad, justicia y 
reparación  [Electronic  source]  /  Y.C.  Hernández.  //  Hacemos  memoria.  17  octubre  —  2018.  //  Avaliable  at: 
https://hacemosmemoria.org/2018/10/17/informevictimascomuna13verdadjusticia/ (Accessed: 08.12.2022). 
370 CNMH, Centro Nacional de Memoria Histórica. La huella invisible de la guerra.  Desplazamiento forzado en la 
Comuna13/ CNMH.  — Bogotá: CNMH, 2011. — P. 77. 
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Image of "Army Operation Orion". 13th Commune, Medellin. October 2002", (2002, 

photograph. Exhibition: "A Witness. Memories of the Armed Conflict in Colombia through the 

Lens of Jesús Abad Colorado." Monastery of San Agustin National University, Bogota) (Illus. 102) 

shows a group of men in uniform on the street, all of them are armed with rifles, and some are 

wearing helmets. This street is typical for the area depicted - very narrow and steep, with power 

lines at the height of the second floor of houses. Most of the houses are under construction, and it 

should be noted that access to the communes of Medellin is often challenging due to the lack of 

streets suitable for land transport. These areas have deep social problems, high poverty levels and 

social inequality. Many structures are in areas of high risk of natural disasters, as they were built 

without proper municipal planning. The area is inhabited by displaced people from the 

countryside, and the state's challenging economic conditions and neglect make the communes 

areas that armed groups use. 

The image is a perspective of the vanishing point in the background, with clearly defined lines 

running down the sides of the street. The tension point of the photograph is set by a member of the 

paramilitary formation, from which the viewing of the image by the viewer visually begins. 

We can take a quick look at the image. In that case, it will seem that, apart from the fact that 

this is a group of soldiers in a residential area, there seems to be nothing out of the ordinary in it, 

except for the main character, who, although dressed in a military style, does not wear a uniform 

typical for the Army. The hood on his face leads us to why he is hiding behind. The absence of a 

military emblem on his clothes suggests that something is wrong with him. Furthermore, at this 

moment, the photo of Jesús Abad Colorado reveals the truth: the man leading the military operation 

in Comuna 13 is a paramilitary group member, not a military one.371 This photograph was pivotal 

in a lawsuit to expose links between the armed forces and illegal paramilitaries. This image was 

not only an aesthetic or narrative element of the violence on the streets of Medellin but also 

confirmed in the courts the statement made by the former head of the paramilitary forces, Diego 

Murillo Bejarano (b. in 1961), also known as Don Berna, in the trial for justice and peace. 

Operation Orion went down in Colombian history as the most extensive urban military 

operation carried out, intending to regain territory controlled by the guerrillas. However, the 

civilian population was caught in the crossfire, and the operation resulted in countless forced 

displacements, killings and enforced disappearances. After the operation, the area remained under 

the control of paramilitaries, which gave rise to a new wave of violence.372 In other words, the 

 
371 Guarnizo, J. La foto que destapó los desmanes de la operación Orión [Electronic source] / J. Guarnizo // Revista 
Semana.  15  de  agosto  —  2015.  //  Avaliable  at:  https://www.semana.com/nacion/articulo/lafotoquedejoal
descubiertolosdesmanesdelaoperacionorion/4386563/ (Accessed: 18.10.2022). 
372 CNMH, La huella invisible de la guerra., Op. cit., 77. 
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perpetrator of violent actions has changed. In 2016, the Inter-American Court of Human Rights 

ruled in favor of five victims of Operation Orion. The decision recognized that the state had failed 

to fulfil its obligations to ensure the life and integrity of a group of public leaders and human rights 

defenders. 

In war, the most vulnerable are those who pay the highest price. Snapshot "Marks left by 

paramilitaries on a young woman during her kidnapping and rape. North-east commune, Medellin. 

November 2002, (2002, photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in 

Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". San Agustin Monastery of the National 

University, Bogota) (Illus. 103) is a detailed image in appearance. It represents a woman's hand 

with several letters marked on it: AUC. In the image, we can see the skin's texture and conclude 

that this is a very young woman. 

From a compositional point of view, the image is straightforward; it has intense foreground 

lighting and a lack of focus in the background. The photograph is built with horizontal lines 

forming the ends of the arm and vertical lines visible in the background. The graininess of the 

photograph makes it possible to see the texture of the forms of the skin of the hand; we notice that 

the letters are applied to the skin and not drawn on it. 

The photographer himself says the following about this picture: "In a country where we hardly 

talk about violence against women, as well as against men, I had to take such photographs: a girl 

was raped by 4-5 partisans, and they not only signed on her hand, they put out cigarettes on her 

legs and left cuts on her thighs, on her arms and her chest, in addition, they made drawings similar 

to the one in the photograph. It took me over two years to post this photo."373 

Jesús Abad's work also shows the drama of children, those who have been displaced, those 

who have been killed, and those whom illegal groups have recruited. Photo "Member of the ELN 

(National Liberation Army - ELN). Serrania de San Lucas, south of Bolívar. 2000", 2000, 

photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the prism 

of Jesús Abad Colorado." Monastery of San Agustin National University, Bogota) (Illus. 104), 

shows us a portrait of a smiling child, the smile is so broad that all the teeth are visible, and the 

eyes are closed. He is dressed in camouflage, and the most striking thing, besides his smile, is the 

ammo magazine on his chest. The bullets are as big as the boy's smile. We also notice that he is 

wearing what appears to be a vest with pockets over his camouflage, possibly holding other ammo. 

This portrait shows us the closeness of the photographer to the models photographed. The 

level of trust and empathy that he inspires in people allows him to create such works. The artist 

 
373 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
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builds his image on the contrast of childhood with his wide-open smile, joyful laughter, and the 

attributes of war - bandolier and camouflage. 

Also about childhood is the photograph "A 4-year-old girl after Orion surgery. Medellin. 

2002", (2002, photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia 

through the prism of Jesús Abad Colorado", San Agustin Monastery of the National University, 

Bogota) (Illus. 105). In the documentary, Jesús Abad Colorado recounts that he was walking 

through the area after the clashes and, at one point, saw a little girl in the window, who in turn was 

looking at him through the hole left by the bullet in the glass. Later, a boy a few years older also 

looked out, and this continued until a grown man with an angry face stared at him. Colorado 

photographed all three. 

The image is divided by the window frame into two parts. The girl is on the left side of the 

image; she is half-sitting with her elbows on the windowsill and clenching her fists on her chest; 

both her eyes are open, and one investigates a hole in the glass. In addition to the almost oval hole 

through which the baby looks, the glass has impact cracks that reach almost to the right edge in 

the central part of the image. 

This randomly taken portrait represents a dynamic balance as the visual weight of the image 

is on one side of the photo. The girl's pose forms a triangular figure on two-thirds of the left side 

of the image. The tension of the image will be transmitted through the eyes of the baby, which we 

see through a gap in the glass, as well as in her pose: this is a carefree pose; the girl is looking 

directly at the photographer. The image is vertical and is a medium-shot portrait. The background 

is completely dark, although we can see some shadows in the reflection of the glass. Window 

frames are represented as a frame for the image and a dividing line running down the middle of 

the photo. 

These two portraits, taken at a particular moment, without any planning or pose, show us the 

interest of the photojournalist in depicting innocent children during the war. The boy, loaded with 

military material, sincerely smiles at the camera; the girl looks towards the street through the hole 

left by the bullet. Children remain children even under bullets. The contrast between open 

children's joyful attitude to the world and the realities of war has a powerful effect on the viewer. 

In the photo "Beatriz Garcia and Oscar Giraldo, Granada-Antioquia, December 9, 2002", 

(2002, photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the 

prism of Jesús Abad Colorado". San Agustín Monastery of the National University, Bogota) (Illus. 

106) in the central point of the picture is a woman dressed as a bride and slightly hunched at the 

door of the church. In Granada-Antioquia, after the "March of Bricks" by the civilian population 

as a call to the government and rebel groups to restore peace to their territories, a woman and a 
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man were married while the population was still looking for the dead among the rubble. Beatriz 

Garcia and Oscar Giraldo were married on December 9, 2002, while people in the streets were 

marching with bricks in their hands in protest the guerrilla takeover by the FARC on December 6 

and 7, 2000, when 258 houses were destroyed, and 20 people died. 

This photograph is horizontal and follows the law of thirds: looking at the image vertically, in 

the right third, we see the bride and her companions; in the central third, a veil; and in the left 

third, a scene of men next to a Red Cross truck. The perspective shown in the image is given by 

the direction in which the bride's veil moves, having a vanishing point at the entrance to the church. 

However, this is not a perspective with a single vanishing point; we also find that the scene in the 

background has its dynamics, both from a compositional and situational point of view. It can be 

said that there are three scenes in this image: the primary role is given to the wedding, the second 

is the shadow-like people below, they are watching the wedding, and in the third place is the scene 

of men in the background who are not paying attention to what is happening in the church and 

from the context we can guess that they are participating in the march of bricks. The image is 

somewhat surreal when we analyze it in the context of a woman getting married while marching 

for peace in the area. Nevertheless, it is also the answer to life to death: life goes on despite tragedy. 

The image has three elements of interest for analysis, each in its plane. In the lower right is a 

tablet with written letters asking for peace; in the center is the bride's white veil, symbolizing 

purity; and in the upper part is a banner with an open palm. These three objects, placed in the same 

image, coincidentally have a similar meaning: all three are symbols of a new future, a new life in 

this territory, a new family, and a new country. 

A sign at the entrance to the church reads: "We are all losing the war; let us all help build a 

peace process." On the front page of one of the newspapers that used this image, it was written: 

"Life goes on in Granada." With this image, the photographer wanted to show that, despite the 

war, people continue to live, resist, and move on. The strength of resistance to violence inspired 

this photojournalist to travel through territories where violence was merciless, especially against 

the most vulnerable. The photographs of Jesús Abad Colorado are images that touch and awaken 

us from moral anesthesia in the face of what happened during the armed conflict in Colombia. No 

matter how painful these images are, they must be seen, analyzed, and made part of the visual 

memory of the country in order not to forget what happened and to know that life goes on, despite 

the bullets and bombings, because as the photographer himself says: "These images that you see 

here are in the same place where the war is, these are images that tell us about a country that does 

not lose hope, hope in the village is not lost. Hope is not lost through poetry and music because on 

Colombian soil, people long for the rainbow so that it continues to illuminate their lives […]. 
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Colombian peasants deserve to walk through the yellow flowers of the guayacanes, fish in their 

rivers, and not see more corpses".374 

Over the years, Colorado visited the people he photographed in the war zones, befriended 

them, and continued photographing them. He was threatened, kidnapped twice and then released. 

As a result, his work played a crucial role in clarifying court cases. His photographs are both 

portraits of violence and forensic evidence, and at the same time, they are images imbued with a 

profound aesthetic sensibility. Nevertheless, these are images filled with deep humanity, taken 

from the heart. In various interviews, the photojournalist has been asked why he does not cover 

other wars in the world, as important figures in war reporting such as Robert Capa did, to which 

the Colombian always replies that he has had enough of the war in Colombia because every tragedy 

he told broke him a heart.375 

Although, as Sontag argues, "The photographer's intentions do not determine the meaning of 

photography, which will follow its path, driven by the whims and allegiances of the various 

communities that find it useful"376 , this photographer's intentions did not go unnoticed. The 

reception of his work was significant and was read throughout the country precisely as he wanted 

it: as a fixation of the historical memory of the armed conflict in Colombia, but also as the voice 

of the victims and the resistance of the population to the war. His photographs are taken on behalf 

of the victims, not the warriors. According to the photographer: "Our role as journalists was to go 

with people, to give a face, a name to those who have lost someone, to those who have suffered, 

who have been humiliated in this country, but still have the strength and dignity to get up again."377 

His position was very critical of all participants in the war, especially the state since he believed 

that official bodies could not behave the same way as criminals.378 

The importance of photographs lies in the stories behind them, which is why the story of both 

the victims and the photographer is so important. The significance of Jesús Abad Colorado's work 

for the history of Colombian art, the history of the country and the restoration of the historical 

memory of the armed conflict cannot be understood without highlighting the stories accompanying 

the images. Reviewing the material, we can only look at the photographer with deep admiration 

for his courage as a chronicler and photojournalist. Jesús Abad Colorado does not identify with 

the label of a war reporter because he talks about the need for peace and dignity; his photographs 

in war zones also show life. Paradoxically, although the armed conflict in Colombia has lasted so 

 
374 Colombian Conference at MIT – Harvard., Op. cit., page no date. 
375 Documental: El testigo Caín y Abel., Op. cit., page no date. 
376 Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,39. 
377 Canal Capital. La vida de Jesús Abad., Op. cit., page no date. 
378 Ponce C., Op. cit., p.19. 
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long, its photographic records are very scarce, which is why this photographer's work is so relevant 

to the history of the conflict and related images. 

The resonance of photography as an element of condemnation and social transformation is 

becoming increasingly evident in Colombian art. In recent years we have found the work of several 

artists who use photography as an artistic language for their work, among them Erica Diettes (b. 

1978). In her photographs, she shows the clothes of those who disappeared into the water. Mention 

may also be made of the photographs taken by Juan Manuel Echavarria (b. 1947) of the tombstones 

of unknown victims taken by the city's population or the work of Miguel Ángel Rojas (b. 1946), 

who is interested in the victims of anti-personnel bombs. These photographic works, which go 

hand in hand with the memory of the victims, are an example of how the art of violence in 

Colombia has evolved into the art of seeking peace and reconciliation. 

Thus, photography has become a fundamental element in the history of Colombia for the 

preservation, analysis and understanding of the armed conflict in Colombia. Whether it is from the 

perspective of Jesús Abad Colorado, who visited conflict zones, whether it is from works that 

allow us to reflect on the missing, as in the case of Oscar Muñoz, or from the perspective of 21st-

century, the artists have turned photographs into memory for relatives’ victims of violence. 

Photography, with its duality of document and work of art, acts as evidence of violent acts in the 

courts, as well as a narrative about the elements and aesthetics of violence, or as an example of the 

resistance of the people to barbarism. 

From an aesthetic and stylistic point of view, photographers of the late 20th century 

established great names in the photographic tradition in the history of photography in Colombia. 

These are mostly images that, despite modernity and technical advances in photography, continue 

to use black and white to focus on the details of the image, the texture and size. Furthermore, they 

mainly use landscape and portraiture to create depictions of war, and, above all, they cultivate a 

caring and humanistic view of the subjects they work on. 

End-of-the-century photography conveyed images of violence to "us", everyone who was not 

in the victim's place, even if we cannot understand what war and violence mean without 

experiencing it. After all, the pain caused by violent actions is understandable only to those who 

experienced it. Pain is not universal because everyone feels it differently and with different 

intensities. Thus, there can be no "us" when referring to the pain of loss, and "therefore one should 

not speak of "us" when the subject is looking at the pain of others."379 

 
379 Sontag S. Ante el dolor de los demás., Op. cit., p,14. 
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5.4 The recurrence of the theme of war and violence in the 20th-century: Fernando 

Botero's series 

In the end of the century the focus was not on Violence and violent acts but on the victim’s 

pain and recognition. This led to art reflecting the desire for peace, reconciliation, and the 

restoration of historical memory. However, not all artists touched on these themes. Some wanted 

to create art away from the theme of Violence and war and devoted themselves exclusively to 

aesthetic research without any social, political, ideological, or critical overtones. 

One such artist who was not interested in the topic of Violence throughout his career was 

Fernando Botero. Born in Medellin in 1932 to a wealthy family from Antioquia, he was interested 

from an early age in bullfighting, a theme that would recur in his paintings, and finding his path 

in painting.380 He became an internationally recognized Colombian artist, partly because of his 

unmistakable style and partly because he managed to conquer the public space of many cities 

worldwide with his sculptures. We find sculptures of him in Berrio Park in Medellin, in Tays Park 

in Buenos Aires, at Barcelona Airport, on London's Exchange Square, near Liverpool Station in 

London, or at the entrance to United Overseas Bank's headquarters in Singapore. 

Even though he was surrounded by artists openly associated with the theme of Violence, he 

always remained aloof from these issues; his interests were exclusively aesthetic and stylistic. 

However, despite his distancing himself from the theme of Violence, we find that throughout his 

career, there were works where the central theme was war and armed conflict in Colombia. In 

addition, at the end of the 20th century, he created two series devoted exclusively to this topic: the 

Abu Ghraib series, consisting of a total of 78 paintings related to the United States invasion of Iraq 

and the events in the Abu Ghraib prison, and the series works exclusively about Violence in 

Colombia. 

Fernando Botero is an internationally recognized Colombian artist, his works from "the 

Fats"381 are in many museums worldwide. Still, the aesthetic features of his mature work and the 

themes that made him famous are far from his early works. In paintings such as "By the Sea" 

(1952, oil on board. 129.5 x 109.2 cm. Private collection.) (Illus. 107), he plays with stylized lines, 

with color in the style of Gauguin and Picasso in a blue period of creativity of the latter. This work 

 
380 Padilla C.   Fernando Botero. La búsqueda del estilo: 1949   1963 / C. Padilla. — Bogotá: Fundación Proyecto 
Bachué, 2012. — P. 4648. 
381 Cruz Fajardo Y. Fernando Botero and the theme of violence in the art of Colombia [Electronic source] / Y. Cruz // 
Culture  and  Art.  —  2021.  —  No.  12.  —  P.  66–80.  //  Avaliable  at: 
https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=35556 (Accessed: 15.10.2022). 
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received second place in the IX Salon of Artists. In it, we see three plans: in the center of the 

foreground, we find a man in a suit, a hat and with a cane, two children turned with their backs to 

the viewer, and in the background, two men carrying a third person bound like an animal. In the 

third plan, we see the sea. 

Colombian culture finds expression in the artist's work through his characters, from presidents 

of the republic to priests, ministers, thieves, merchants, and farmers, as well as through themes 

reflecting the country of his childhood and youth. Similarly, Colombian culture is visible in its 

mountainous landscapes, where Botero often uses religious iconography, themes of city holidays, 

folk traditions, and the life of the peasantry. 

Let us look back at the first works of Botero. We will see that from the very beginning of his 

work, his work conveys a state of peace and reflects a culture that absorbs a broad European 

painting tradition, which the artist absorbed while studying at the Royal Academy of San Fernando 

in Madrid and in Academy of San Marcos in Florence. Nevertheless, the volumetric aesthetic that 

made him world famous evolved from the artist's study of pre-Hispanic art with the famous statues 

of San Agustin (Huila), through the European expressionism of the 1920s, and under the influence 

of Mexican muralists, which Botero took during his stay in Mexico in the late 1950s. The 

syncretism of all this is reflected in the emphasized volume of the forms of his works and the 

compactness of the composition, both in painting and sculpture. 

However, if you look closely, the theme of violence has been present in Botero's work from 

the beginning of his career, despite his reluctance to discuss it openly. This theme is not particularly 

explicit but is always present in one form or another. For example, in the painting above, "By the 

Sea" (Illus. 107), we already find traces of interest in internal conflicts in the country. The artist 

says: "At that time, there was a reactionary far-right government with Laureano Gómez in power, 

and an orgy of violence was unleashed from the presidential Palace. The famous police 

"chulavitas" and "birds"... I saw this scene ... when I was in Tolu. I was at sea, and two policemen 

walked by with a screaming guy hanging from a pole. I was very impressed. They carried it as if 

they had caught a beast in the jungle, as I once saw in "Sonson" as a child. They brought the tiger 

they were hunting on the mountain and carried it on a stick, just like I saw this man hanging and 

screaming".382 

Although what is seen in this painting is more of a "domestic" type of violence, or as the then 

curator of the National Museum Beatriz Gonzalez said in the conference in 2004 about Botero, 

 
382 Museo Nacional de Colombia. El  Joven maestro. Botero. Obra  temprana  (19481963)  / C. Padilla. — Bogotá: 
Museo Nacional de Colombia, Ministerio de Cultura 2018 
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this scene could just be a sketch of a party that ended badly. However, it is not part of a bipartisan 

struggle. 

We find a more explicit preamble to the theme of violence in Botero's work in such works as 

"Teresita is torn to pieces" (1963, oil on board. 20.5 x 153 cm. Private collection) (Illus. 108), 

Nights of the Doctor Mata (1963), Massacre of the Innocents (1967) and The Murder of Rosa 

Calderon (1970). Some of these works are linked to newspaper headlines: for example, the murder 

of Teresita was widely reported in the Colombian press, as it was a crime of passion, apparently 

committed by the Italian husband of the murdered woman. The work of "The Night of Dr Mata" 

relates to the story of a sociopath who pretended to be a lawyer and whose victims were lonely 

people from whom he stole their property. Some of this news is collected in the book "20 Police 

Chronicles" (1999)383 , which contains stories of bloody crimes that shook Bogotá in the last 

century. Botero's work provides insight into domestic violence that is not directly related to armed 

conflict. 

All these works are united, in addition to the theme and the use of the chronicle as a narrative 

mechanism, "aesthetics of elongated forms", which is in tune with European painting. Color and 

stroke still prevail over volume. These are "quiet" paintings, scandalous as their source, that 

convey neither angst nor embarrassment. 

By the 1960s, Botero found a style characteristic of the rest of his life: it consisted of an 

unusual volume and form, both in painting and sculpture. Under the influence of Mexican 

muralism and monumentalism, its forms are disproportionate, voluminous, and created with a 

conscious disregard for perspective. Nevertheless, by nature, they are usually calm and colorful 

with apparent contours with all the signs of naive primitivism. 

From 1960 to 1990, the theme of violence sometimes appeared in other works of the artist, 

such as "War" (1973), "Kidnapping" (1966), "Political Prisoner" (1972), "Death Playing the 

Guitar" (1980), "Hunter (partisan)" (1988), "Partisans of Eliseo Velasquez" (1988). These works 

demonstrate a complete commitment to the future style; these are spherical volumes, static scenes 

in which the artist moves away from the expressionism that characterized his work in the early 

years of his work. However, "[…] the volume is a trap if it is so clearly defined because it leads 

exactly to the formula".384 Starting from a certain point, all his work is based exclusively on three-

dimensional forms, a noticeable accentuation of elements that, in many cases, tend to three-

dimensionality, like a still life. These elements almost fill the canvas through contrasting and 

dissonant colors and apply many layers of color to achieve the desired tone. 

 
383 González Toledo, F. 20 crónicas policiacas / F. González Toledo.  — Bogotá: Intermedio Editores, 1994. — P. 13. 
384 Traba M. Mirar en América / M. Traba.  — Bogotá: Fundación Biblioteca Ayacucho, 2005. — P. 243. 
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One painting that retains the above characteristics and is directly related to the theme of war 

and violence is "Death of Pablo Escobar" (1996, oil on canvas. 160 × 90 cm. Herning Museum of 

Contemporary Art, Herning, Denmark) (Illus. 109). This work is of particular interest more 

because of the plot and the notoriety of the main character than because of his aesthetic features. 

In this painting, we again see the typical pyramidal form used by the artist in most of his works, 

where the main character takes up most of the canvas. In addition, the work has a three-

dimensional aesthetics characteristic of "boterismo". We see a standing man with half-bent knees 

shot by many bullets. He is dressed in black trousers and an unbuttoned white long-sleeved shirt. 

His chest is bare; his feet are bare. Bullet wounds are visible on the body, both on the legs and on 

the chest. As for features of the face, we see that his eyes are closed, that he wears the characteristic 

moustache by which the chief of the mafia was recognized, and on his forehead, there is a bullet 

mark with two drops of blood. In his right hand, he holds a weapon pointed to the sky and located 

directly in the upper half of the picture, thus being the top of the triangular figure that forms the 

body. His left hand is in a defensive position on his chest as if he can stop bullets. In the upper 

third, we see 18 bullets flying horizontally; those on the right side of the image give the impression 

that they have gone through the body. 

There are three background scenes in the picture; in the lower part, we see the roofs of earthy 

houses, reduced in perspective, then in the middle of the image, we see a mountain range; and in 

the upper part, we see a sky with purple and grey clouds. There is an immense disproportion 

between the size of the object in the foreground and the roof of the house where it stands; the legs 

seem gigantic compared to the houses. 

Escobar's death in Medellin on December 2, 1993, at the hands of the National Police was a 

defining moment in the country's history. It was a show of force on the part of the state and the 

defense of state institutions. In this way, the government tried to disassociate itself from drug 

traffickers. In the 1980s, the mafia exerted such influence that Pablo Escobar even managed to 

replace the representative of the Antioquia House in Congress in 1983.385 Escobar's death marked 

the end of the bloody war the cartels unleashed on the streets of the country's main cities in the 

1970s and 1990s. 

Escobar's relationship with Botero is also noteworthy. In the house of a drug dealer in the 

Monaco building in Medellin in 1988, after a car bomb attack organized by the Cali cartel, works 

 
385 El  Tiempo.  Del  sicariato  barrial  al  Congreso:  la  oscura  vida  política  de  Pablo  Escobar  [Electronic  source]  // 
Redacción  El  Tiempo  27  de  septiembre  —  2021.  //  Avaliable  at:  https://www.eltiempo.com/cultura/gente/pablo
escobarcomofuesuvidapolitica620562 (Accessed: 10.05.2022). 
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of art "even in the bathrooms"386 were found; among them was one painting by Botero. Headlines 

about the attack featured an image that featured the work of an Antioquian artist on one of the 

walls of Escobar's house, causing much controversy. In this regard, Botero stated: "When the bomb 

was planted on Pablo Escobar, [the] fact that he had Botero's work at home was brought to the 

fore, and it was widely reported in the Colombian press. Then I asked the director of the "El 

Tiempo" newspaper to write an editorial and say that I was disgusted by the fact that Escobar had 

one of my works".387 

The purchase of art by drug dealers in the 1970s and 1990s is a topic that has yet to be 

explored. Escobar had a painting by Salvador Dali (1904-1989) confiscated, as well as works by 

some famous Colombian artists such as Enrique Grau (1920-2004) and Dario Morales (1944-

1988). The works found were handed over to the authorities when mafia bosses were imprisoned 

or killed, after which there was a fight between cultural institutions to obtain the confiscated 

works.388 However, no investigation into how they were discovered was carried out. It also did not 

raise the question of what function art served in the world of the drug trade. 

Later, in 2006, Botero did another work on the same subject: "Pablo Escobar is dead." This 

time, the character was lying on the roof after being killed. The image is very similar to those taken 

on the day of Escobar's operation, in which the dead drug lord was seen with smiling police officers 

posing for the cameras. In addition to the natural monumentalism of Botero's work, the fact that 

Escobar is depicted as massive in two paintings has a symbolic meaning for the artist; it reflects 

the scale of the tragedy that the Medellin cartel and its boss represented for Colombia. 

Although interest in the theme of violence throughout the artist's career has been focused on 

such subjects, motives, problems, and genres as moments of everyday life, the influence of religion 

on the life of ordinary Colombians, the image of power, the legacy of the great masters of the past, 

bullfighting, naked bodies, images of political characters and still lives, in 1999 Botero decided to 

capture the traces of military and political violence in Colombia. Until 2004 he devoted himself 

entirely to this issue. Although the artist argues that art is meant to be enjoyed, not to torment 

viewers, and believes that expression of hatred is anti-painterly, these years of his work reflect the 

other side of the reality of the country: violence associated with drug trafficking, violence by armed 

groups (guerrillas and paramilitaries) and the absence of a state in places where acts of violence 

take place. In 2009, the Museum of Visual Arts hosted the exhibition "Violence in the Vision of 

 
386 Revista  Semana.  El  Dalí  de  Pablo  Escobar  que  recuerda  The  New  York  Times  [Electronic  source]  //  Revista 
Semana  Nación  25  de  diciembre  —  2018.  //  Avaliable  at:  https://www.semana.com/nacion/articulo/cuadrode
salvadordaliquefuedepabloescobar/596139/ (Accessed: 09.09.2022). 
387  Badawi H. Historia urgente del arte en Colombia. Op. cit., p.640 
388 Cepeda P. Dos museos  tras pinturas  incautadas  [Electronic  source]  // El Tiempo 23 de noviembre  — 2002.  // 
Avaliable at: https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM1314602 (Accessed: 15.06.2022). 
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Fernando Botero", organized by the University of Jorge Tadeo Lozano, where some of the artist's 

works on this topic were exhibited. In addition, the exhibition was accompanied by a series of 

academic events related to violence. 

The artist says: "I am against art that witnesses its time as a military weapon. However, given 

the magnitude of the drama that Colombia is going through, the moment has come when I felt a 

moral obligation to bear witness to an irrational moment in our history"389. For Botero, art cannot 

change anything, but the opportunity to testify to what is happening seems to him very important 

for the artist. "Botero does not want to show death, but he shows the living who do not consider 

its threat and who, neglecting the presence of death, try to discourage and suppress it. Botero 

characters do not accept or fight death. On the contrary, they push it aside, despise it, or ignore 

it."390 

The works created during the above years were donated to the National Museum of Colombia 

and comprised a series of fifty images, 23 of which are in oil and 27 are drawings. During 2001 

and 2003, some of this art material was exhibited in cities such as Mexico City, Stockholm, 

Copenhagen, The Hague, and Paris. Subsequently, various exhibitions were held in Colombia, 

travelling throughout the country. As for the artistic and figurative specifics of this period, Botero 

recognizes the significant influence that the art of Picasso and Goya had on the works he performed 

during this period (in particular, Guernica and May 3, 1808, in Madrid are meant, respectively). 

In these works, which deal exclusively with violence, we find some of the themes touched upon 

by the artist, such as massacres, torture, death, and displacement. To analyze the artist's work, we 

take as a guide the work of Alberto Vargas Rodríguez391, who is conducting an exciting study of 

the influence of two works by Spanish artists on the works donated to the National Museum. 

In the paintings "Massacre in Colombia" (2000, oil on canvas. 147 × 210 cm. National 

Museum. Collection: Violence in Colombia, Bogota) (Illus. 110) and "The Third of May 1808 in 

Madrid" (1814) Goya shows an episode of the collective execution of civilians. In both works, a 

group of people is killed and in a pool of blood, and we see that the works of Botero and Goya 

have certain similarities and differences. First, we note that Botero's painting has a triangular 

composition in which a central character is a standing man; he forms a triangle with bodies lying 

on the ground, a dead woman opposite the man, and the top of the composition is a flame on the 

 
389 Shapira V. Fernando Botero: pintar la violencia [Electronic source] // La Nación 25 de junio — 2006. // Avaliable 
at: https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/fernandoboteropintarlaviolencianid816984/ (Accessed: 25.07.2022). 
390 Lascault G. Botero. La pintura. Elogio de las esferas, de la pintura, de la carne y de muchas cosas más / G. Lascault.  
— Madrid: Lerner & Lerner, 1992. — P. 31. 
391 Beltrán F., Carrerira A., Conde J., [others.].  La violencia en Colombia según Fernando Botero / M. Molano., E. 
Rubiano. — Bogotá: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2011. — P. 13. 
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roof of the house (this is an image of the third plan). This triangle in the picture is opposed by the 

sloping walls in the background and the roofs of the houses in the third. 

The paintings are mirrored each other: in the work of Goya, the action develops from right to 

left, and in the "Massacre in Colombia", - in the opposite direction. We find the same vertical in 

the position of the protagonists, the exact position of a dead person who lies face down. Although 

in Botero's painting, the man's hands are tied, and in Goya, the victim's arms are outstretched, we 

find the same diagonal in the background; in Goya's case, we observe a hill, and in Botero's case, 

a wall. In terms of lighting, we can also find many opposites: in "The Third of May 1808 in 

Madrid", the light is focused on a lantern located in the center of the picture, while in "The 

Massacre in Colombia", the light comes from a fire at the back of the picture. While the central 

character in Goya's work radiates "his light", Botero's character is illuminated from behind by 

another catastrophe, which emphasizes the tragedy of the situation. 

These paintings depict a bloody event, but while Goya alludes to a precise historical moment, 

the Spanish uprising against French troops in 1808, Botero does not specify which of the thousands 

of massacres occurred in the country. However, it could be "Banana Massacre" (1928) since the 

characters' clothing makes it clear that the place depicted is in the north of the country. As specific 

details of Botero's work, we can note the movement observed in the image of a bullet and a hat 

captured in flight. 

Other works by Botero that represent the theme of massacres are "Massacre de Mejor 

esquina", (1997, oil on canvas. 45.7 x 35.5 cm. Botero Museum, Bogotá) (Illus. 111), Massacre 

(2000), "Massacre" (2004) and "Murder of the Innocent" (1999). We see that in the "Massacre de 

Mejor esquina" (Illus. 111), the artist continues to use newspaper news as a reference for his work; 

this painting is an image of the massacre on April 3, 1988, carried out by paramilitaries on the 

department of Córdoba, where they were 28 completely defenseless people were killed. This is the 

first massacre by paramilitaries on the Colombian Caribbean coast. The same can be said of the 

Cienaga Grande Massacre (2001), which depicts an event linked to the massacre organized by the 

Colombian Self-Defense Forces in the Colombian Caribbean when 38 people were killed on 

November 23, 2000. 

It is on the body of the victim that the worst acts of violence are directed, this is where the 

pain is reaffirmed, and this is the element through which the extremes of barbarism are manifested. 

The dismemberment of the victim's body is a symbolic act that dehumanizes it; it is a form of 

destruction of the other. During the period of bipartisan violence, the Chulavitas practiced torturing 

the victim's body, which was related to the cause of the murder: for example, if the victim was 

accused of providing information, she was tied to a tree and stuck her tongue down her throat, 
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hence the expression: "tongue in the form of a tie". In the 1990s, it was common for paramilitaries 

to use chainsaws to cut down a victim, reduce them to an unrecognizable mass, and terrify the 

survivors. 

This theme is also taken up by Botero in two works entitled "Chainsaw" (2003) and 

"Chainsaw", (2004, paper, pencil, pastel, board. 30 x 41 cm. National Museum. Collection: 

Violence in Colombia, Bogota) (Illus. 112). In the first one, we see several people cut into pieces 

and stacked in a heap; in the second work, one person's body is torn. These images refer us to 

Goya and his work "Great feat! With the dead! (1810-1815), where the dismemberment is 

presented as a fait accompli. In the case of Botero's plot, the crime is much more violent, as the 

goal is for the victim's body to remain completely unrecognizable. 

Similarly, in The Hunter (1999), Botero explicitly refers to Goya's engraving Disasters of War 

No. 36 / Neither This nor That. These two works are also united by the killer's inhuman treatment 

of his victim. So, in the case of Botero, a man proudly poses in front of the evidence of his crime. 

To emphasize the scene's significance, the character of Botero's painting steps on the dead man 

with his boot. In Goya's depiction, the humiliation is even more pronounced: the soldier looks 

lazily at his enemy, who hangs with his pants down. While the thematic comparison between 

Botero and Goya is essential, the artists' approaches differ in technique: "Chainsaw" uses pencil 

and ink on paper, and "The Hunter" uses oil on canvas. Goya's referenced works are well-known 

engravings. 

Although death is a common theme in the series, there are some works in which the theme of 

death is most pronounced. Throughout the activity of Botero, the artist can often find works in 

which death is presented in the form of a skull. Long Live Death (2001) and Landscape of 

Colombia (2004) are examples. On the other hand, there are works in Botero's painting in which 

a dead person is a central character, such as "Rio Cauca" (2002, oil on board. 45 x 65 cm. National 

Museum. Collection: Violence in Colombia, Bogotá) (Illus. 113), which presents one of the motifs 

that are repeatedly found in Colombian literature: "If you knew that the River does not consist of 

water and does not carry boats or logs, but only small algae that have grown on the chest of 

sleeping people (...)"392. In this picture, we see four bodies floating on the river; in the sky, a group 

of buzzards fly toward the dead to feast on carrion. The image of birds forms an inverted triangle, 

and in the third plane, the horizon line represents a mountain landscape. In the example of the dead 

man in the foreground, we see how the buzzard eats him, while the same scene is repeated with 

another man in the background. 

 
392 Cote Botero, A.  Poema Atado a la orilla / Puerto Calcinado/ A. Cote Botero — Bogotá: Universidad el Externado 
de Colombia, 2003. — P. 19. 
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We can find two more categories in addition to those presented by Alberto Vargas Rodriguez: 

the pain of the victim's relatives and specific acts of violence. Among the works associated with 

the pain of loved ones, we find the painting "Parade" (2002, oil on canvas. 191 x 128 cm. National 

Museum. Collection: Violence in Colombia, Bogota) (Illus. 114). This work reminds us of a 

photograph of Jesús Abad Colorado titled "Funeral in Machuca". October 1998", (1998, 

photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the prism 

of Jesús Abad Colorado", San Agustin Monastery of the National University, Bogota) (Illus. 115). 

The two works have the same structure and symbolism: on them, we see a river of coffins carried 

by a group of people; the photo was taken at the burial place of the first 37 victims of the massacre 

that took place in this city on the orders of the National Liberation Army (ELN) when an explosive 

charge blew up a pipeline.393 The explosion caused a fire in which a total of 84 people died. An 

interview with Jesús Abad, Colorado, confirms that for Botero, this photograph was essential in 

the creation of his painting.394 

Botero's painting is presented vertically, and the photograph is horizontal. They represent the 

same thing: the pain of the population at the burial of their loved ones. Nevertheless, some features 

prevent Botero's work from being an exact copy of a photograph. In the "Parade," there are 

Christian symbols that are not in the photo; we find some crosses that appear on some people 

carrying coffins; we also find some white candles and some Colombian flags. The most prominent 

character in the image is the priest, dressed in a black cassock and purple stole, the clothes in which 

priests perform burials. 

The coffins run diagonally across the painting from the lower left to the upper right, and in 

the photograph, they merge at the vanishing point of the lines in the upper half of the image. In 

addition, a row of coffins forms a serpentine shape. The picture shows two clearly defined scenes: 

in the lower part, the finale with coffins, and in the upper part, we see the city, only one side of the 

street is visible; some houses are damaged, with cracks, collapses, and bullet holes. The photo of 

Colorado is much more dynamic; we can see both ends of the street as well as vegetation on the 

sides, there are some houses upstairs, and we can even see some road signs at the top left. 

Another similarity in the two images is the figure of a woman, which in both cases is on the 

lower left side. They match in location and sad expression, although they differ in clothing, the 

woman in the photo does not see the outfit, but we can notice that someone puts his hand on her 

shoulders, and this and her hand squeeze each other. In the case of the woman in Botero's painting, 

 
393 Ó Loingsigh G. Machuca / Corporación Periferia – Comunicación Alternativa — Medellín: Fundación Comité de 
Solidaridad con los Presos Políticos, 2017. — P. 169. 
394 Las 2orillas. Testigo, la exposición de Jesús Abad Colorado vista por el mismo [Video] // Iván Gallo Las2orillas 1 
de junio — 2019. // Avaliable at:  https://www.youtube.com/watch?v=13o8s2Tv5A (Accessed: 13.11.2022). 
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we see that the woman is alone, wearing a black veil on her head, holding a white candle in one 

hand and a white handkerchief in the other, with which she wipes her tears. She, the two children 

in the back, and the priest are the only characters who do not have coffins. 

The photograph is black and white, while the brown color of the coffins predominates in the 

painting and the yellow color of the houses in the upper part of the composition. This contrasts 

with the color of the characters' clothing, some of them wearing blue pants or shirts, making these 

dots stand out more than other parts of the picture. We also see that in the painting, perspective is 

used to depict the funeral procession and the line of houses. Finally, we find another feature in the 

painting - the presence of a vulture flying over the funeral procession in the upper left part and the 

use of a diagonal structure for the execution of the image, rather than a pyramidal one, as in most 

of Botero's works. 

It can also be noted that in both images, there are elements of the Christian rite, but in Botero's 

painting, this is emphasized more clearly. In both images, we are presented with the countryside, 

but the destruction of bodies and buildings becomes evident in the picture. Both authors have the 

same goal - to present a devastating scene with so many coffins that it makes the viewer wonder 

what is behind the massacre. 

Several other works in the Botero series deal with the pain of the victims and their families. 

Among them is an image made from different angles, namely a scene with a mother crying for her 

dead son over his coffin: the words "Mother" (1999 and 2001) are examples of this. Botero also 

has works in which we find references to Picasso. These are the charcoal "Dead Son" (2004) and 

"Drama" (2004) - scenes close to those depicted in the far-left corner of "Guernica", where a 

woman, looking at the sky, holds her dead son in her arms. 

Speaking about the theme of the victim's pain, it is worth noting that one of the features of 

these images is the use of nudity in large numbers. Some are bound in torture, while others are 

images of pain, but we do not know the latter's cause. Thus, we find men and women bound, 

blindfolded, kneeling, weeping, or dropping dead. Among these images, we can mention works 

such as pencil drawings: "Scream" (2002), "Without Compassion" (2002), "Horror" (2003) or 

"Weeping Woman" (2003). They are very similar in aesthetics and execution, but each expresses 

a different sense of pain. Works such as "Torture" (2004) and "Farewell" (2004) present the theme 

of torture performed on the living body of the victim. These are black-and-white images in which 

nudity and loneliness are shown in the images of the characters. Also important is the use of rope 

to tie the hands or feet of the victims. 

"Agony" (2002, pastel. 98 x 72 cm. National Museum. Collection: Violence in Colombia, 

Bogotá) (Illus. 116), for example, shows us a naked woman with her hands tied and her eyes 
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blindfolded while her face is torn and all over the body we see drops of blood. The headband is 

terracotta, and her hair and lips are crimson. She is on one knee on the floor, her hands are in a 

pleading position, and her mouth is half open. The figure is emphatically voluminous, covering 

almost the entire picture length. The body's color contrasts with the background's blueness, 

although the artist left the background unpainted at the height of the woman's right ankle. Bright, 

almost fauvist colors should draw the viewer's attention to the work and pierce his heart. 

There is another point that Botero reflects in the series, and it has to do with the classification 

of violence. We find works related to specific events that have been the most repeated headlines 

for decades concerning violence against civilians. Some of these themes are car bombs, mainly 

used in the drug cartel war between the 1970s and 1980s that terrified urban populations, 

kidnappings by illegal groups for economic or political purposes, and anti-personnel mines that 

left thousands of people behind. Crippled. 

So, in the painting "Car bomb", (1999, oil on canvas. 28 x 33 cm. National Museum. 

Collection: Violence in Colombia, Bogota) (Illus. 117). Botero shows us the moment of the 

explosion. As the central element of the scene, we see a lime green car with damaged tires, almost 

split in half. Three parts of the car are in the air, and in the background is a house with a door half-

open due to the shock wave of the bomb. Nevertheless, the central focus of the work is the yellow 

color emanating from the interior of the car; right in the center of the work, we can see a red tint 

next to the steering wheel, which, as we assume, is an image of an ignited explosive. The most 

exciting thing about this painting is the use of very bright colors. This technique will be 

characteristic of other canvases associated with specific violent acts. The characteristic of volume, 

the artist's mark, is noticeable even in such an element as a car destroyed by a bomb. The painting 

has a pyramidal structure that characterizes most of Botero's work. 

"Kidnapping" (2002, oil on canvas. 78 x 95 cm. National Museum. Collection: Violence in 

Colombia, Bogotá (Illus. 118) shows another tragedy of the war. In this work, we see three men, 

two of whom are trying to subdue one another; the man on the right side of the image takes the 

kidnapped by the hand, pushing him in the head. This first subject is dressed in purple pants and a 

red shirt, he has a small moustache, and there is a noticeable expression on his face, judging by 

which he says something. The subject on the left is wearing a black suit, white shirt, and hat. He 

is holding the hostage by the right arm and back. We can see from his expression that he is also 

saying something. The protagonist, who is being kidnapped, is dressed in an earth-colored suit, 

matched with an orange tie and yellow shirt. His hair is tousled from fighting two kidnappers. The 

scene takes place in an alleyway; in the background, we see two walls, and the middle blue car 

frames the figures of three characters. There is also a pencil drawing on the same subject and with 
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the same characters called "Kidnapping" (2003), in which the position of the characters changes; 

they are not in front of the car but in front of the kidnapped person. In addition, in the picture, the 

kidnappers carry clubs with which they beat the hostage. As with the "car bomb", the colors are 

bright, and the shape of the composition is pyramidal. 

Another scourge that Fernando Botero presents in his series is related to anti-personnel mines. 

The work "Quiebrapatas" (2002, oil on canvas. 56 x 44 cm. National Museum. Collection: 

Violence in Colombia, Bogotá (Illus. 119) shows us a man without legs on a wooden platform with 

wheels that allows him to move with his hands. "There is a cut scar on his legs and sadness on his 

face. The man is wearing dark-colored shorts, a reddish T-shirt, and a green cap, which contradicts 

the chromatism of the work. This image is dominated by the space of the street where the character 

is located; this place has a color gradient, changing from red to orange in an upward direction, 

leaving only a tiny line of houses at the top of Botero, one of them the same orange color as the 

top of the street. 

Finally, we find among the works of the artist that talk about the forced displacement of 

residents due to the violence happening in the country. Colombia is one of the countries with the 

most displaced people in the world, with 6,459,501395 victims of forced displacement; the country 

ranks second in the world after Syria. This theme is presented in the " Refugees " watercolor (2004) 

board. 40 x 31 cm. National Museum. Collection: Violence in Colombia, Bogotá (Illus. 120): 

people leave their territory because of the conflict to avoid violent actions against them. 

In one of the mentioned watercolors, we see a father with his daughter: a man leads a girl by 

the hand, and on his shoulder, he has a bag with things over which a skeleton jump, which, as we 

have already noted, for Botero is the personification of death. There is nothing around the image; 

everything is white and empty, a sign that one can survive the war only in order to see exile and 

poverty. This seems to be the only way for the survivors who cannot escape death; it comes with 

them because the pain does not go away because they are beings forever touched by tragedy. 

Botero's immersion in war and violence in Colombia, especially a donation he made in 2000 

to the Bank of the Republic and the Museum of Antioquia, has been controversial. For Bernardo 

Salcedo (1939-2007), one of the most important conceptual artists of the 1960s, Botero's 

preoccupation with violence in Colombia is false since his interests are purely material. The theme 

of violence is now sold, but it was not so in the 1950s, 1960s and 1970s; it must be remembered 

that artists who worked on violence at that time were heavily criticized and excluded from artistic 

circles. Following this logic, Bernardo Salcedo states: "It is difficult to believe the interest was 

 
395 CNMH, Centro Nacional  de Memoria Histórica. Una nación desplazada:  informe nacional  del  desplazamiento 
forzado en Colombia / CNMH.  — Bogotá: CNMH  UARIV, 2015. — P. 9. 
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shown in the writings of Fernando Botero about violence in Colombia, firstly, because Colombian 

violence is not a recent phenomenon, but quite the opposite, and, secondly, because that Botero is 

a purely commercial artist who feels very well in which direction the art market is moving. […] 

Botero had to make it clear to his clients that he also touches on this subject, that he can also 

compromise with the latest fashion, that, like Benetton, he may well try to influence the feelings 

of the frivolous masses, whether it be the famine in Namibia, moving to Caloto, blood bombs in 

Medellin or the symbolic murder of the villain Pablo Escobar."396 

Daniel Garcia397 rightly remarks that the meaning of Botero's Violence in Colombia series can 

be synthesized as a triangular shape, where we repeatedly see a crime. Botero's references to 

Picasso and Goya exemplify the persistence of the pain and suffering caused by war, and the 

aesthetic similarities to his great predecessors give his language a universal tone. Violence and 

pain are reflected in Botero's work in one way or another throughout his artistic career. However, 

we see a purposeful treatment of this theme in the images that make up the Violence in Colombia 

series. This review of the country's tragedy is not intended to condemn, but rather, as the artist 

himself said, serves to leave a record of the events of the country's bloody history. In this respect, 

the work of Botero differs significantly from the works of the previously mentioned Spanish artists 

and other Colombian masters who dealt with this topic at the end of the last XX century. Botero is 

an artist who does not adhere to a particular political or ideological point of view. 

From an aesthetic point of view, the theme of violence was embodied by his using the same 

artistic methods as his other works: the use of volume and the treatment of color are the same as 

in his famous still lifes, landscapes and nudes. We may notice a kind of caricature of violence, an 

attempt to avoid the actual display of violent acts. Although the works of 1999-2004 lack aesthetic 

or technical novelty, the invaluable cultural value they possess is undeniable, both in terms of the 

need to tell the history of the country and in the position that the world's most famous Colombian 

artist treats a purely national issue with such care and attention. 

Thus, we see that even artists who never wanted to be associated with the theme of war and 

violence in Colombia ended up, in one way or another creating works that tended to reflect this 

theme. It is almost impossible to be a Colombian and not be interested in the most severe problem 

of the country's history. Botero tries to summarize what violence was during the 20th century in 

 
396 Salcedo  B.  El  néctar  de  la  violencia  [Electronic  source]  //  El  Tiempo  21  de  marzo  —  2001.  //  Avaliable  at: 
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1078453#?c=&m=&s=&cv=&xywh=837%2C0%2C2947%2C1649  (Accessed: 
18.09.2022). ICAA RECORD ID 1078453 
397 García D. Imágenes de la violencia en Colombia en la pintura de Fernando Botero [Electronic source] / Universidad 
Veracruzana. // La Palabra y el Hombre. Tercera época. Revista de la Universidad Veracruzana. — // Avaliable at: 
http://cdigital.uv.mx/handle/123456789/33350 (Accessed: 08.08.2022011. — No. 17 — P. 53. 2). 
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his series on the end of the century, leaving evidence of it, but without interfering with the process 

itself. Thus, the description of Botero's work can close the conversation about the topic of violence 

in the art of Colombia, which for a century marked the path along which artists developed their 

art.  

5.5 The New Age and the Art of Memory, Justice, Reparation and Peace 

As we have seen so far, the art created on the theme of war and violence at the end of the 20th 

century is focused on the victims, either to give them a voice in the drama of the armed conflict in 

Colombia or to leave historical evidence of what happened in Colombia. This led to the emergence 

of a wave of a new type of art in the first decades of the 21st century, no longer associated with 

violent actions but with the search for peace, healing the emotional wounds of the victims' relatives 

and reparation for damage. 

Around the peace process held with the FARC guerrillas in 2016, which ended in an agreement 

to end the conflict and build a stable and lasting peace, many events were held involving victims, 

perpetrators, and artists. Taking a stand on the peace process in Colombia was a phenomenon that 

many wanted to be a part of. The new perspectives raised by the issue of art and violence in 

Colombia allow for a transformation that links art to the discourses of memory, possible solutions 

to conflict, victims, and how art can help heal the pain of war. 

This connection of art with a lived historic moment was made possible by the work of artists 

such as Doris Salcedo, Beatriz Gonzalez, Jesús Abad Colorado, and others. Their recognition of 

victims was a fundamental element that changed the art of war and violence. The position of these 

artists, prioritizing sacrifice over conflict, created the necessary spaces for art in Colombia in the 

new century to be closely connected with the processes of reclaiming historical memory and 

building peace. 

Thus, in the first two decades of the 21st century, institutions such as the National Museum of 

Remembrance grew in popularity. Furthermore, laws such as the Victims Act were passed to speed 

up redress processes in the post-peace era. In addition, the government has supported several 

cultural projects that allow the development of historical memory in the country. 

Beatriz Gonzalez, who has been working on violence in art since the 1960s, presented the 

work Anonymous Auras in 2009. True to her style, she uses repetition to describe what happened. 

In the center of Bogota, there is a place where the memory of the missing in Colombia is honored; 

it consists of 4 columbarium’s of the Central Cemetery, which during the events of April 9, 1948, 

became mass graves. At this place, 8,957 niches designed by the artist were installed. In each of 
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the tombs, there is a figure; these are images that, in their aesthetics, remind us of pre-Hispanic 

images, such as those that we can find in the cave paintings of Nuevo Tolima in Guaviare. 

However, they are negative images from the press, with silhouettes of porters carrying corpses. 

The artist collects these images and turns them into silkscreens on polypropylene sheets to remind 

us of the anonymous souls who died and went missing during the war in Colombia. 

Photography was one of the artistic languages that made it possible to create works related to 

the memory and pain of the victims. One of the authors who focused on this artistic expression 

was Erica Diettes. In 2011, she installed "Shrouds" in the Church of Santa Clara Museum in 

Bogotá. She presented 20 large-format photographs printed on silk, 200 x 130 cm, featuring 

women from Antioquia who witnessed the humiliations perpetrated by armed groups on their 

territories. Very close-up portraits of these women show us images of deep pain; many have their 

eyes closed; one can trace the parallelism between the Christian relic of the shroud and the torment 

endured by Christ on the cross. This work has been presented in the USA, Spain, Poland, and Latin 

America churches.  

Another nationally and internationally acclaimed work is the "Terra Mothers" series by 

photographer Carlos Saavedra (b. 1987). This work, completed in 2014, presents us with an image 

of partially buried women; we can see their faces and hands, and these mothers emerge from the 

dry earth. The protagonists of these images are the Mothers of Soacha, a group of women who lost 

their children in the cataclysmic events of the so-called "false positives" in 2002 and 2010. Soldiers 

of the National Army were paid for every death during the fighting, which resulted in young people 

being taken from the most vulnerable areas of the country, disguised as guerrillas, and then killed 

for a reward. So far, investigations show that the state has killed more than 6,402 young people. 

One of the areas most affected by this event was the Soacha region south of Bogotá. The 

photographs depict the mourning of mothers who could not find their children's bodies; they are 

alive, buried inside their pain. 

At the same time, in the first decades of the 21st century, Doris Salcedo continues to deal with 

the issue of reparation for victims, creating the installations "Silent Prayer" (2008-2010), "To the 

Flower of Skin" (2011-2012) and "Adding Absences" 2016. This latest work brought together 

hundreds of people to create a collective work, where each helped to sew 1900 pieces of fabric. 

Their size is 2.5 meters each. The names of the victims of the armed conflict in Colombia are 

written in ashes on them. Plaza de Bolívar in Bogota was covered with 7 square kilometers in six 

days of work, turning the country's main square into a white blanket with the names of war victims. 

This "mourning event" was held as part of the loss of the plebiscite for peace, where NO won the 

election to the Peace Agreement between the government of Colombia and the FARC, which led 
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to a crisis in the peace process. This symbolic work also aims to restore the social fabric destroyed 

by the war. 

On the other hand, other art forms, such as graffiti, have taken over the streets of Commune 

13 in Medellin as a manifestation of the desire for peace in the area. These areas have been 

particularly affected by the actions of urban commando guerrillas, paramilitaries, drug cartels and 

organized crime groups. The reaction of the young people was resistance; they turned the corridors 

that unite the Las Independencia I, II and III districts into an extensive gallery of urban art. Graffiti 

has become an expression of young people's desire for peace in their territory and a demonstration 

that art is a way to resist violence. 

Above, we have given examples of how the theme of war and violence in Colombian art has 

given way to a new theme: the art of historical memory, justice, peace, and reparation. Although 

voices criticize this new phenomenon in art since there is considerable tension between the act of 

accompanying victims and the instrumentalization of communities affected by violence, art aimed 

at building peace and restoring the social fabric of society is a problem that represents the key to 

understanding Colombian art in the new century. Nevertheless, understanding this phenomenon is 

impossible without first understanding the close connection of art with war and violence in the 

country throughout the 20th century. This new theme in the 21st century arises as a response to 

the problems of war throughout the previous century. 

From this, we can conclude that at the end of the century, there was a break with the idea of 

the avant-garde; in a stylistic sense, each artist was looking for his language, moving away from 

the guidelines of European schools. A new multiplicity of arts is emerging, where new technologies 

begin to play a fundamental role. Similarly, photography has its place in the history of Colombian 

art as a fundamental part of learning about the history of violence. 

The theme of war and violence is also undergoing dramatic changes; in the late 1980s and 

throughout the decade of the 1990s, we find echoes of the theme of violence in art; artists are 

concerned about the pain of the victims and their role in the war. In the pictorial work, as in the 

installations, the emphasis is on the victim's pain, while the photograph focuses on the very 

existence of the victim, her recognition, and the need to tell her story to inscribe it in the annals of 

historical memory. Finally, some artists initially did not want to work on the theme of war and 

violence in Colombia. An example is Fernando Botero, who, at the end of the century, made a 

series of works depicting violence in Colombia; his works are not intended to criticize or humanize 

the victims; they are simply evidence that these events took place. 

Thus, with the end of the century, the peace process and new perspectives for the country, a 

new stage opens in Colombia. The theme of the new century will not be violence, nor its typology, 
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nor evidence of violent acts; the focus will be on the art of building a new social fabric, art focused 

on victims, and not only on their pain but also on the way of overcoming this pain, healing from 

her, and finding the strength to move on. In the post-conflict period, the focus will be on "art as 

"symbolic reparation," a type of art that seeks to rebuild the broken social bonds of a 

community."398     

 
398 Rubiano E. Las víctimas, la memoria y el duelo: el arte contemporáneo en el escenario del postacuerdo. [Electronic 
source]  /  E.  Rubiano.  //  Análisis  Político.  —  2017.  —  No.  90  —  P.  103120  //  Avaliable  at: 
https://doi.org/10.15446/anpol.v30n90.68304. (Accessed: 18.11.2022). 
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Conclusion 

Violence in Colombia throughout the 20th century has been decisive for the country's history; 

wars have mixed, leaving behind an amalgamation of internal conflicts that have had a series of 

negative consequences for the country and its population, such as the loss of human lives, forced 

displacement, the economic impact, the deterioration of infrastructure and cultural heritage, and 

the loss of trust in institutions. Violence has been part of all the historical and social aspects of the 

country, and these aspects include the history of art. 

Historically, violence in Colombia has had a particular development during the 20th century, 

beginning with the War of the Thousand Days and ending in 1902. This conflict between the two 

political parties: liberals and conservatives, did not end satisfactorily for either party, giving way 

to political intolerance that would generate subsequent conflicts. This situation triggered one of 

the bloodiest periods in national history, called " The Violence", which ran from 1948 to 1957. 

This period was characterized by bipartisan violence in an undeclared civil war between the two 

political parties. 

Later came a time of “pacification” with the National Front (1958-1974), where the political 

parties agreed to take turns in political power. However, social inequalities, political disagreements 

and the difficult economic situation led to a new stage of violence: the internal armed conflict. 

Guerrilla groups, such as the FARC, ELN, EPL, and M-19, emerged in the 1960s as a response to 

the lack of social reforms and launched an armed struggle against the state and landowners. 

However, ideology was diluted over the years due to its financing through drug trafficking and 

other illegal activities. Between the 1980s and 1990s, the violence of drug trafficking and 

paramilitarism arose. The drug cartels led the country into a spiral of violence and murders in the 

fight to control the drug market. In addition, paramilitary groups emerged, such as the United Self-

Defense Forces of Colombia (AUC), which fought against the guerrillas and committed numerous 

atrocities against the civilian population. In this way, war and violence in Colombia have been a 

constant in national history. Artists have developed a particular way of reflecting this theme at 

each stage with stylistic and aesthetic characteristics for each stage of violence in the country. The 

main factor in developing the theme of war and violence in the art of Colombia was the very tragic 

history of the country. 

In the first decades of the century, Colombian society was largely agrarian, with economically 

poor living conditions. The country's industrial development was weak, and the upper class, 

mainly landowners, controlled the arts and culture. In addition, the country was in constant civil 
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war due to the unfortunate outcome of the Thousand Days War. As a result, Colombia in the 1920s 

was characterized by poverty, inequality, regional violence, and political instability. 

At the beginning of the century, Colombian art was regulated by the National School of Fine 

Arts in Bogota. Students were given an academic art education deeply influenced by French art of 

the 18th and 19th centuries. This aesthetic scheme captured the particular interest of the Santa Fe 

elite in landscape and portraiture. Therefore, in the first decades of the century, there was an 

aesthetic and stylistic struggle between academism and the avant-garde, and it was academism that 

had the primary influence on the artists of that time. The artists came mainly from the upper strata 

of society and had little interest in the social problems of Colombia at the time. 

Academicians and anti-academicists reduced the problem of violence in the art to scenes of 

battles and the death of the Heroes of the struggle for independence. However, realistically 

interpreted war scenes were an exception (P. Rivera Arce) and were created “on the table” without 

the hope of their ratification. 

The connection of violence in Colombia with land ownership is clear, making the Colombian 

art landscape a hidden representation of the problem of violence. Landscapes were painted by 

artists who, in turn, were the sons of landlords. The picture of the expulsion of community 

members from their lands and the seizure of these lands by wealthy landowners usually remained 

behind the scenes of landscapes. Moreover, if she got into art (F. Antonio Cano), she would lose 

her tragic character. 

The connection of violence in Colombia with land tenure is clear, making the Colombian art 

landscape a hidden representation of the problem of violence. The landscapes were painted by 

artists who, in turn, were the sons of landowners. The picture of the expulsion of peasants from 

their lands and the usurpation of these lands by wealthy landowners used to remain behind the 

scenes of landscapes. Moreover, it lost its tragic character if it was included in art (F. Antonio 

Cano). 

By the 1930s, the social and political situation had a little improvement, despite the economic 

growth of the 1920s driven by the coffee trade. Colombia was composed mainly of peasants and 

agricultural workers, and the violence caused by the confrontation between the two political parties 

continued to sow death in the country's fields. However, around this time, the economic situation 

of the artists began to change: thanks mainly to government scholarships, students from different 

social backgrounds of the country began to receive education in European and national institutions, 

such as the School of Fine Arts in Bogota. In this way, new artistic trends arise, breaking with the 

academicism of the beginning of the century. 
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In the 1930s, art's stylistic, aesthetic, and thematic orientation also began to change 

significantly, and new forms of expression arose. This artistic renewal began with an interest in 

the indigenous population and issues related to the peasantry. Then there is a group of artists 

associated with pre-Colombian art, called the Bachue group, who used pre-Colombian sculpture 

as their reference. The themes thus diversify and break with the tradition of landscape and 

portraiture inherited from the 19th century. In addition, some artists are interested in social realism, 

which comes from the influence of the Mexican school, with which there is an interest in 

representing social problems in art. 

Gradually, the theme of war and violence begins to be more clearly reflected in Colombian art 

(P. Nel Gomez, G. Jaramillo). Responses to social issues appear in frescoes, and artists begin to 

include members of the lower social classes in their artwork. German Expressionism and Mexican 

muralism influenced the masters who became interested in these aspects. The images of the scenes 

of repression, however, are imbued not so much with the pathos of tragedy but with the pathos of 

the heroic struggle for justice and faith in the victory of Good. 

During the decade of the 1940s, Colombian society underwent significant changes, and 

modernization began to take place in certain sections of society. However, this modernization 

covered only some regions of the country. Constant economic growth combined with social 

inequality created an environment for social discontent. Political parties became increasingly 

polarized, but the conflict between liberals and conservatives became the most significant after 

Bogotazo. The April 9th, 1948, events changed the course of Colombian history, causing 

unprecedented violence in the country's history. Bogotazo reflected the irreconcilable political and 

social divisions that gave rise to one of the bloodiest periods of the 20th century: the period of 

"The Violence". This era was marked by political instability and horrendous armed clashes during 

bipartisan violence. 

In the 1940s, the influence of modern art became more significant. The search for aesthetic 

renewal made it possible to experiment with new forms of expression that helped reflect the 

country's harsh reality (P. Nel Gomez). Nevertheless, in most cases, these were small-scale works 

in watercolor or oil. Therefore, their authors did not have to count on their ratification. 

From an aesthetic and stylistic point of view, Colombia experienced a flourishing of modern 

art, which led to the fact that in the 1950s, Colombian artists began to participate in international 

competitions and exhibitions and receive recognition, which indicates a significant change in 

development took place in the country, especially in the modernization of art. In addition, the 

arrival of European artists and art historians served as the basis for creating a school of art critics, 
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who were not limited to a purely literary opinion about works, as was the case during previous 

decades. 

The theme of violence was fully represented in the art after April 9, 1948. After Bogotazo, 

artists began to reflect acts of violence in their works much more widely. From the April 9 uprising 

(E. Grau, A. Obregon, D. Arango), violence against women (D. Arango), and state violence, to 

massacres perpetuated in bipartisan violence. In most cases, these works are not exhibited or 

exhibited. The technique is oil and watercolor. From the pathos of heroism in depicting violence, 

the artists gradually show the defenselessness of the victims and the tragedy of the death of 

innocent and unarmed people. The horror of what is happening makes artists resort to modernist 

artistic practices to achieve the effect of estrangement where realism or academicism is 

inappropriate.  

Thus, in the period from the 1940s to the end of the 1950s, the development of the social 

aspect in art led to an interest in reflecting the problem of violence from different points of view, 

such as political violence (D. Arango), violence in the countryside (A. Jaramillo, I. G. Jaramillo), 

violence against students (I. G. Jaramillo, A. Obregon). To do this, the artists will use the 

techniques and styles of the European avant-garde, which were especially strongly influenced by 

expressionism, as well as the methods of the Mexican school and social realism and the influence 

of American abstract art. 

During the 1960s and 1970s, the country's modernization and urbanization continued. In 

political terms, the National Front, far from pacifying the country, thanks to the agreement between 

liberals and conservatives, caused the rise of guerrilla groups. Social inequalities and the lack of 

improvement in the economic conditions of a large part of the population caused the political 

struggle to become an armed struggle of different insurgent groups against the State. In this new 

stage of violence in Colombia, some artists supported revolutionary leaders who marked the 

country's and Latin America's history. Also then, there was an ideological annexation to some 

leftist groups that sympathized with the revolutionary struggle (C. Lucena). 

A significant milestone in the development of Colombian art was A. Obregon's paintings 

dedicated to Violence. He identified Colombia, the Andean landscape, and the bleeding Colombian 

mother. The artist tried to look at the history of Colombia from the outside, going beyond the 

rivalry and struggle of political forces and parties. The problem of Violence and civil strife in the 

country was presented without a shadow of heroism as a tragedy that could end in the death of the 

country, people, and humanity. At the same time, there was hope for the public exhibition of works 

on the theme of violence and the victims of violence. 
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Art in Colombia experienced an aesthetic stabilization and coexistence of styles and 

techniques (ready-made, pop art, social realism, abstract art, and others.) during the decades from 

the 1960s to the 1980s. The complete introduction of contemporary art in the country allowed 

artists to seek a unique artistic language and delve into the search for national identity in the field 

of art. European and American trends inspire the styles used by the artists; Colombian artists 

formally adopted these trends due to their flexibility. Modernism from the 1960s to the 1980s was 

based on national avant-garde art, deeply influenced by international schools. This is how the 

"New Painting in Colombia" was born, in which elements of realism were fused with 

expressionism, the use of bright colors by artists, especially from the Colombian Caribbean coast, 

and a mixture of figurativeness and abstraction. However, we cannot speak of a Colombian art 

style that emerged from the theme of war and violence. 

Two concepts arose regarding the problem of war and violence in the art of the 1960s. The 

"Americanists" were interested in denouncing the social and political violence associated with the 

Bachue generation and the Mexican school. In contrast, the "Internationalists", associated with the 

European avant-garde, sought to portray the violence without taking a political stand. The 

differences between the two groups were both aesthetic and ideological. Nevertheless, both groups 

explored new forms of violence. They established the theme of violence as a distinct lineage in 

Colombian art, creating a new form of violence with descriptive depictions of violent acts. 

At the same time, the emergence of Europeanizing criticism was associated with the praise of 

some artists and the obstruction of the work of others. Criticism of that time sought to annul the 

social aspect of art but not the theme of violence. In other words, for the art criticism of the time, 

the representation of war and violence in art was necessary if it was not openly associated with 

any political or insurgent group and no organization responsible for this violence was subjected to 

frontal attacks. Criticism opposed any pamphlet art. 

By that time, there was a visual change in attitudes towards violence. If in the first decades of 

the 20th-century violence remained outside the scope of works, heroic “marches” of good against 

evil were depicted, then in the 1940s, after Bogotazo, more vitally interpreted scenes of violence 

itself appeared in works of art, and in the 1960s and 1970s 1960s, thanks in part to the publication 

of the book "Violence in Colombia" (1962), new iconography and new images of violence 

appeared: the images presented in the publication included photographs of mutilated bodies and 

scenes of violence. The ugliness in the images and the cruelty of violent actions are displayed in 

the works without any aesthetic embellishment. In the 1940s, after Bogotazo, images still had a 

particular beauty aesthetic. However, in the 1960s, mainly thanks to graphics development (L. 

Angel Rengifo), images began to show a previously hidden reality in the representation of conflict 
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zones. Artists' interest is to present war and violence in the most heartbreaking way possible. By 

the 1980s, contemporary art began to emerge. New trends arose, such as pop art, installations, and 

conceptual art, which merged with elements of Colombian popular culture. 

In this context, another historical event takes place that will go down in the history of the 

country: the Palace of Justice siege on November 6, 1985. This event became the most visible 

example for a society of the guerrilla groups' violence and the state's constant violation of human 

rights. Thus, the events in the Palace of Justice give rise to a new interest in topics devoted to the 

cruel reality of the country (B. Gonzalez). The emphasis shifts from the violent acts to the depiction 

of the innocent victims of the armed confrontation, especially to the problem of the missing (D. 

Salcedo, B. Gonzalez, E. Gilmour, O. Muñoz, A. Restrepo, J. Abad Colorado). 

Thus, the art of war and violence begins to become a practice of reconstructing the social 

fabric of society. The study of pain and suffering is done to express mourning for the victims in 

images. This moment will be necessary for artists at the end of the 20th century. Furthermore, 

although there was a certain romanticization of some revolutionary figures throughout the 1960s 

and 1970s, this trend disappeared after the events of November 6th, 1985. 

A surge in violence marked the 1990s and early 2000s: the aggravation of the problem of drug 

trafficking and the emergence of paramilitaries led to an escalation of the internal armed conflict. 

Thus, incidents of violence and forced displacement of people have increased, especially in areas 

where insurgent groups fought for control of the territories. The repetition of the massacres and 

captures of the civilian population touched many artists who referred to these events and their 

participants in their works. 

In the late 1980s, Pop art, abstract art, conceptual art, and the rise of advertising are fully 

established in Colombia. However, the fine arts paradigm is changing: artists are moving away 

from the avant-garde to redefine styles and techniques and thus bring their plastic language closer 

to the “Colombian” aesthetic. That is why foreign schools will not guide contemporary art in 

Colombia, but each artist will seek his language. From an aesthetic and stylistic point of view, 

artists will delve into their aesthetic forms; they will be interested in installations, video art, kitsch 

aesthetics, and especially photography. The formation of modern methods takes place in full at the 

end of the 20th century; they converge with each other, and adapt to each other to best talk about 

the events, causes and consequences of violence in Colombia. Even artists farthest away from the 

topic of violence touch on it (F. Botero), ending the evolution of a theme that has spanned a whole 

century. 

End-of-the-century art becomes a space where memory and eyewitnesses interact to find 

reconciliation. However, reconciliation is based on memory, on presence, and not on forgetting 
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what happened. Thus, artists focus more on the victims of war and violence than the violent acts 

themselves. Emphasis on the theme of violence shifted towards finding a way out of the conflict. 

Artists in the 1990s put aside their disputes about how to present violence, abandoned pamphlets 

and the political assessment of violence, disinterest and the belief that violence is only an aesthetic 

problem to focus on what is fundamental: to find the answer to the question of how to get out of 

the continuous cycle of violence in which the country has been involved since the beginning of 

the 20th century. Artists seek to bring to the fore the victims hushed up for decades by the press, 

history books and art circles. Art becomes evidence, art that seeks a way out, that seeks to comfort 

the families of the slain in a certain way. The theme of violence gives way to a more human, 

intimate art that goes hand in hand with society and seeks peace. 

The development of attitudes towards war and violence in Colombia in the 20th century. 

Passed a long tragic way from chanting the heroism of war and resistance to understanding the 

bloody price of this heroism in the form of thousands of human lives taken, the barbarization of 

society and thousands of unfortunate people who lost their relatives. Culture gradually, in response 

to barbarization, humanized, and art played a significant role in this process of humanization. 

By 2023, when this work was almost completed, something had changed: the direction of the 

government's actions had changed, and the peace process had also made significant progress. It is 

worth noting that, while the peace process with the FARC guerrillas was successful, it was not 

without several problems. The application of the agreements was complex, and the result was not 

long in coming: the groups returned to the war, but no longer under the auspices of an organized 

group, but as criminal groups, and now the country is again killing and kidnapping people as a 

result of violent actions. In addition, urban insecurity has reached unprecedented levels, and the 

lack of decent living conditions has led to social degradation that permeates all sections of society. 

The path to peace in Colombia is still very long. If social inequality remains so pronounced, 

conflicts will arise one way or another. 

However, the fact that peace has been reached with the oldest guerrilla unit on the continent 

sets a good precedent. The search for peace is a complicated and lengthy process due to the 

complexity of the armed conflicts and the different types of violence that coexist in the country. 

The political, economic, and social challenges that Colombia is facing are very significant, as 

peace is not only the absence of war but also the creation of a more just and sustainable society. 

Building peace involves structural changes in society, so the search for peace is a process that 

requires patience, commitment, and perseverance on the part of everyone, including artists, art 

critics and art historians. 
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Epilogue 

Many years ago, for what seemed like an eternity, I lived with my family in the jungles of my 

country, a few hours from the last city and 7-10 hours down the river. I was no more than seven 

years old, and my sister was no more than three. We lived in a typical Colombian house in the 

jungle, set up on considerable sticks to keep wild animals out of the house. Directly in front of us 

was the Caquetá River and a vast lagoon on the left side. At night, all kinds of animals could be 

heard on the other side of the river. I distinctly remember rice and banana plantations. Everything 

was green and hot, and anacondas and poisonous snakes were common. 

Moreover, just as greenery and wild animals were part of the landscape, violence was also 

part of it. I remember how my sister often confused the different armed detachments returning 

home: when they were partisans, she said: "Mother, mother, the army is coming". When it was the 

army, she shouted: "Mother, mother, the partisans have come." The fighting, the torture of my 

parents to force them to give information about opposing armed factions, was part of the outside 

world, just like the disappearance of an indigenous tribe that lived two hours away or the murder 

of many acquaintances in the nearby zone. The dead bodies in the river were part of the landscape, 

just as the fighting and threats were: death was part of the landscape. 

Those were my childhood years in a world where few make it out alive. First, to guarantee 

my life, my parents left me away from conflict at my paternal grandparents' house in my 

hometown. Then, years after wandering through different parts of the jungle, my parents were 

forced to leave their homes due to violence. I still remember the day they arrived at my 

grandparents' house: my mother, eight months pregnant with my sister by the hand, my father with 

a sack full of chickens: it was the only thing the armed groups allowed him to take from his farm. 

I have lost count of how many times my family miraculously escaped bullets and bomb 

canisters. I have lost count of how many battles we have witnessed and how many dead people we 

have passed. 

This work is a way to perpetuate the memory of what I saw. A way to understand the 

meaninglessness of violence in my country. This work is a tribute to the dead I left behind, a tribute 

to the dead I saw passing by. A way to juxtapose the ghosts of war in my own life with the ghosts 

of other lives and deaths depicted in art. A way to see the reflection of the world in which I grew 

up, painted by the hands and minds of those who tried to show all that was for us an everyday 

landscape.   
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N. 86. Mayo — 1977.  

230. Roca, J.I. Arquitectura y simbología del poder. ¿Qué va de la arquitectura autoritaria a la 

arquitectura democrática? / J.I. Roca. // El Espectador, Magazín Dominical No. 188 2 de 

noviembre — 1986. P. 21. 

231. Roda, M., Rubiano, R., Taller la huella. Crónica de la fotografía en Colombia, 1841-1948. 

/ Taller la Huella. — Bogotá: Carlos Valencia Editores, 1983. — P. 107. 
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// Semana 9 de marzo. — 2021. // Режим доступа 

https://www.semana.com/nacion/articulo/jorge-eliecer-gaitan-quien-mato-al-lider-

politico/202131/  (Accessed: 06.07.2021). 

251. Semana. Las obras que Botero pintó antes de ser famoso [Electronic source] / Exposición. 

// Revista Semana. — 2018. // Avaliable at: https://www.semana.com/cultura/articulo/el-

museo-nacional-expondra-las-obras-tempranas-de-fernando-botero/576053/  (Accessed: 

22.03.2023). 

https://www.banrepcultural.org/biblioteca-virtual/credencial-historia/numero-195/el-dia-en-que-mataron-gaitan
https://www.banrepcultural.org/biblioteca-virtual/credencial-historia/numero-195/el-dia-en-que-mataron-gaitan
https://doi.org/10.7476/9789587385243.0004
https://www.semana.com/especiales/articulo/quien-mato-jaramillo-ossa-nota-archivo/13236-3/
https://www.semana.com/especiales/articulo/quien-mato-jaramillo-ossa-nota-archivo/13236-3/
https://www.semana.com/nacion/articulo/asi-asesinato-jaime-pardo-leal/266191-3/
https://www.semana.com/nacion/articulo/el-conflicto-armado-dejo-132529-victimas-en-medellin/540326/
https://www.semana.com/nacion/articulo/el-conflicto-armado-dejo-132529-victimas-en-medellin/540326/
https://www.semana.com/nacion/articulo/jorge-eliecer-gaitan-quien-mato-al-lider-politico/202131/
https://www.semana.com/nacion/articulo/jorge-eliecer-gaitan-quien-mato-al-lider-politico/202131/
https://www.semana.com/cultura/articulo/el-museo-nacional-expondra-las-obras-tempranas-de-fernando-botero/576053/
https://www.semana.com/cultura/articulo/el-museo-nacional-expondra-las-obras-tempranas-de-fernando-botero/576053/


255 

 

 

252. Semana. Mancuso salpica a militares en masacres de El Aro y La Granja en Antioquia 

[Electronic source] // Verdad abierta 18 de noviembre — 2008. // Avaliable at: 

https://www.semana.com/nacion/-/articulo/mancuso-salpica-militares-masacres-el-aro-la-

granja-antioquia/97443-3/ (Accessed: 16.07.2022). 

253. Serrano Mora, S., Quintero Mejía, M., Arango A. Huellas de un trauma psicosocial y retos 

pedagógicos para la construcción de paz en Colombia [Electronic source] / E. Castaño., A. 

Avella., A. Arango.  // Revista Academia y Virtualidad. — 2020. — Vol. 13, No.2 — P. 19-

34 // Avaliable at: https://doi.org/10.18359/ravi.4496  (Accessed: 08.08.2022). 

254. Serrano, E. Historia de la fotografía en Colombia [Electronic source] / G. Zea. — Bogotá: 

Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1983. — Pages no date. // Avaliable at: 

https://100libroslibres.com/historia-de-la-fotografia-en-colombia-arribo-y-primeros-

experimentos (Accessed: 15.09.2022). 

255. Serrano, E. Ricardo Borrero: un aristócrata del paisaje [Electronic source] / E. Serrano. // 

Lámpara Vol. XXV. Bogotá, marzo — 1987. P. 14. // Avaliable at: 

https://icaa.mfah.org/s/es/item/1101060#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1334%2C-

6%2C4367%2C2444 (Accessed: 04.09.2022). ICAA RECORD ID1101060 

256. Shapira, V. Fernando Botero: pintar la violencia [Electronic source] // La Nación 25 de 

junio — 2006. // Avaliable at: https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/fernando-botero-

pintar-la-violencia-nid816984/ (Accessed: 25.07.2022). 

257. Sontag S. Sobre la fotografía / S. Sontag.  — México: Editorial Alfaguara, 2009. — P. 

228. 

258. Sontag, S. Ante el dolor de los demás / S. Sontag.  — Colombia: Debolsillo, 2011. — P. 

101. 

259. Suárez Segura, S. Una crónica divergente del arte moderno en Colombia: del 

americanismo a la integración plástica [Electronic source] / S. Suárez Segura.  // . Revista 

Credencial Historia. — 2016. // Avaliable at: 

https://www.revistacredencial.com/historia/temas/una-cronica-divergente-del-arte-

moderno-en-colombia-del-americanismo-la-integracion (Accessed: 13.08.2022). 

260. Taller de Historia Crítica. Arte y disidencia política: memorias del Taller 4 Rojo / I.E. 

Rocha.  — Bogotá: La Bachué, 2015. — P. 524. 

261. Tercer Canal. // Salvatore mancuso y Timochenko hablan en la comisión de la verdad (04 

августа 2021 г.)  // Comisión de la verdad // Avaliable at: 

https://www.youtube.com/watch?v=iGubGcC_F1g  (Accessed: 13.08.2022). 

https://www.semana.com/nacion/-/articulo/mancuso-salpica-militares-masacres-el-aro-la-granja-antioquia/97443-3/
https://www.semana.com/nacion/-/articulo/mancuso-salpica-militares-masacres-el-aro-la-granja-antioquia/97443-3/
https://doi.org/10.18359/ravi.4496
https://100libroslibres.com/historia-de-la-fotografia-en-colombia-arribo-y-primeros-experimentos
https://100libroslibres.com/historia-de-la-fotografia-en-colombia-arribo-y-primeros-experimentos
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1101060#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1334%2C-6%2C4367%2C2444
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1101060#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1334%2C-6%2C4367%2C2444
https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/fernando-botero-pintar-la-violencia-nid816984/
https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/fernando-botero-pintar-la-violencia-nid816984/
https://www.revistacredencial.com/historia/temas/una-cronica-divergente-del-arte-moderno-en-colombia-del-americanismo-la-integracion
https://www.revistacredencial.com/historia/temas/una-cronica-divergente-del-arte-moderno-en-colombia-del-americanismo-la-integracion
https://www.youtube.com/watch?v=iGubGcC_F1g


256 

 

 

262. Theodor Preuss, K., Walde-Waldegg, H., Uribe Piedrahita, C. Arte monumental 

prehistórico: excavaciones hechas en el alto Magdalena y San Agustín (Colombia) 

Comparación arqueológica con las manifestaciones artísticas de las demás civilizaciones 
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286. Vásquez Rodríguez, W. Alberto Urdaneta y la Escuela Nacional de Bellas artes de 

Colombia: el origen de la enseñanza moderna de un arte academicista [Electronic source] 
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Avaliable: https://100libroslibres.com/ignacio-gomez-jaramillo-obras (Accessed: 

20.02.2023). 

https://100libroslibres.com/debora-arango-paganismo-denuncia-y-satira-en-la-vida-de-debora-arango#titulo
https://100libroslibres.com/debora-arango-paganismo-denuncia-y-satira-en-la-vida-de-debora-arango#titulo
http://dx.doi.org/10.30827/RL.v0i22.9406
http://dx.doi.org/10.30827/RL.v0i22.9406
http://dx.doi.org/10.30827/RL.v0i22.9406
https://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte/obra/violencia-en-el-campo-ap6231
https://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte/obra/violencia-en-el-campo-ap6231
https://100libroslibres.com/ignacio-gomez-jaramillo-obras


270 

 

 

58. Ignacio Gomez Jaramillo. Rage and pain. 1954. Oil on canvas. 81 x 100 cm. Private 

collection. Avaliable: Cobo, J. Ignacio Gómez Jaramillo [Electronic source] / B. Villegas. 
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Illus. 27. Marco Tobon Mejia. Palonegro Battle. 1903. Oil on canvas. Without date. Private 

collection. 
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Abadia Méndez and General Cortes Vargas compare the hunt results after the banana 
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Illus. 31. Pedro Nel Gomez. Republic. 1937. Fresco, 484 x 1115 cm. Medellin, Council 

Hall, old Municipal Palace, today, Antioquia Museum. 

 

 

Illus. 32. Ignacio Gomez Jaramillo. Revolt of the commoners / Emancipation of the enslaved 

people. 19381939. Fresco. Without date. Bogotá, National Capitol. 
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Illus. 33. Pedro Nel Gomez. Galan is led to the gallows. 19421944 Watercolor on paper. 77 x 55 

cm. Medellin, Pedro Nel Gomez House Museum Collection. 

 

Illus. 34. Pedro Nel Gomez. Galan's arm is on display in Socorro. 1942. Watercolor on paper. 57 

x 78 cm. Medellin, Collection of the Casa Museum of Pedro Nel Gómez. 
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Illus. 35. Pedro Nel Gomez. Galan's leg. 1945. Watercolor on paper. 54 x 79 cm. Medellin, 

Collection of the Casa Museum of Pedro Nel Gómez..

 

Illus. 36. Ignacio Gomez Jaramillo. Sacrifice of Galan. 1957. Oil on canvas. 131.5 x 106 cm. 

Bogota, National Museum of Bogota. 
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Illus. 37. Pedro Nel Gomez. They burned down the ranch. Without date. Watercolor on paper. 55 

x 75 cm. Collection of the Pedro Nel Gomez Casa Museum, Medellin. 

 

Illus. 38. Pedro Nel Gomez. Tree. 19331935. Watercolor on paper. 33 x 44 cm. Medellin, 

Collection of the Casa Museum Pedro Nel Gomez. 
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Illus. 39. Pedro Nel Gomez. Dead soldiers and partisans. Without date. Watercolor on paper. 

11.5 x 10 cm. Medellin, Collection of the Pedro Nel Gomez Casa Museum. 

 

Illus. 40. Enrique Grau. Mulatta. 1940. Oil on canvas. 28 x 24 cm. Bogotá, National Museum of 
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Illus. 41. Enrique Grau. Burnt tram. 1948. Oil on board. 51 x 57 cm. Private collection. 

 

Illus. 42. Sady Gonzalez. Burnt tram. 1948. Photography. Bogotá, Luis Angel Arango Library 

Collection Archive. 
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Illus. 43. Alejandro Obregon. April 10 Massacre. 1948. Oil on board. 103 x 145 cm. Bogotá, 

Ministry of Culture and Association of Friends of the National Museum. 

 

Illus. 44. Sady Gonzalez. Central cemetery. 1948. Photography. Bogotá, Luis Angel Arango 

Library Collection Archive. 
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Illus. 45. Alipio Jaramillo. April 9. 1948. Oil on hard fibre. 121 × 90 cm. Private collection. 

 

Illus. 46. Alipio Jaramillo. Jorge Eliecer Gaitan. 1948. Madeflex, oil. 162 x 122 cm. Bogotá, 

National Museum of Colombia. 
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Illus. 47. Debora Arango. April 9 massacre. 1948. Watercolor. 77 x 57 cm. Medellin, Medellin 

Museum of Contemporary Art. 

 

Illus. 48. Debora Arango. Death train. 1948. Watercolor. 77 x 56 cm. Medellin, Medellin 

Museum of Contemporary Art. 
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Illus. 49. Debora Arango. Finé or the slave trade. 1940. Watercolor. 99 x 131 cm. Medellin, 

Medellin Museum of Modern Art. 

 

Illus. 50. Debora Arango. Laureano's Farewell. 1953. Oil on canvas. 101 x 141 cm. Medellin, 

Medellin Museum of Contemporary Art. 
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Illus. 51. Debora Arango. Rojas Pinilla. 19531957. Canvas, oil. Without date. Medellin, 

Medellin Museum of Contemporary Art. 

 

Illus. 52. Debora Arango. Republic. 1957. Watercolor. 77 x 56 cm, Medellin, Medellin Museum 

of Contemporary Art. 
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Illus. 53. Marco Ospina. Diptych of violence. 1955. Oil on canvas. 75 x 120 cm. Mexico City, 

Marco Ospina Foundation. 

 

Illus. 54. Alipio Jaramillo. Massacre II. 1950. Oil on canvas. 90 x 120 cm. Bogota, Quinta 

Gallery Collection. 
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Illus. 55. Alipio Jaramillo. Selfdefense. 1950. Oil on canvas. 120 x 91 cm. Manizalez, 

Pinacoteca of the University of Caldas. 

 

Illus. 56. Alipio Jaramillo. Violence in the countryside. 1957. Oil on canvas. 120 x 90 cm. 

Bogotá, Banks of the Republic Collection. 
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Illus. 57. Ignacio Gomez Jaramillo. Violence. 1954. Canvas, oil. 79 x 98 cm. Bogota, Museum of 

Modern Art of Bogota. 

 

Illus. 58. Ignacio Gomez Jaramillo. Rage and pain. 1954. Oil on canvas. 81 x 100 cm. Private 

collection. 
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Illus. 59. Ignacio Gomez Jaramillo. Colombia mourns a student. 1958. Oil on canvas. 81 x 99.5 

cm. Bogota, National Museum of Bogota 

 

Illus. 60. Debora Arango. Student strike. 1954. Oil on canvas. 146 x 117 cm. Medellin, Medellin 

Museum of Modern Art. 
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Illus. 61. Alejandro Obregon. Dead student. 1957. Oil on canvas. 140 x 175 cm. Washington, 

Washington SLA Art Collection. 

 

Illus. 62. Enrique Grau. The Night of the Soul. 1972. Assembly. Wood, paper, electric 

lamp, ceramics. 195 x 81 x 81 cm. The location is unknown 
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Illus. 63. Clemencia Lucena. Long live the peasant marches. 1971. Ink, tempera. Without date. 

The whereabouts of the original is unknown. 

 

Illus. 64. Alejandro Obregon. Violence. 1962. Oil on canvas. 155.5 x 187.55 cm. Bogota, Bogota 

Cultural Center, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), Permanent exhibition of a collection of 

classic, experimental, and radical works of art. 
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Illus. 65. Alejandro Obregon. A study for violence. 1962. Oil on wood. 23.3 x 29.8 cm. Bogota, 

Bogota Cultural Center, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), Permanent exhibition of a 

collection of classic, experimental, and radical works of art. 

 

Illus. 66. Alejandro Obregon. A sketch about violence. 1962. Masonite, oil. 24 x 30.4 cm. 

Bogota, Bogota Cultural Center, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), Permanent exhibition of 

a collection of classic, experimental, and radical works of art. 



312 

 

 

 

Illus. 67. Alejandro Obregon. Details of the head of the picture Violence. 1962. Oil on canvas. 

155.5 x 187.55 cm. Bogota, Bogota Cultural Center, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), 

Permanent exhibition of a collection of classic, experimental, and radical works of art. 

 

Illus. 68. Alejandro Obregon. Study of violence. 1962. Hardboard, oil. 23 x 29 cm. Private 

collection. 
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Illus. 69. Alejandro Obregon. Che's Tribute. (Fragment). 1968. Acrylic on canvas. 140 x 160 cm. 

Private collection. 

 
Illus. 70. Alejandro Obregon. Tribute to the priest Camilo. 1968. Oil on canvas. The location 

is unknown. 
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Illus. 71. Alejandro Obregon. Genocide. 1963. Oil on canvas. 101 x 119.5 cm. Private 

collection. 

 
Illus. 72. Alejandro Obregon. Raped Woman No. 1. 1973. Acrylic on wood. 15 x 17.5 cm. 

Private collection. 
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Illus. 73. Alejandro Obregon. Raped Woman No. 2. 1973. Acrylic on wood. 15 x 17.5 cm. 

Private collection. 

 

Illus. 74. Alejandro Obregon. Death to the human beast. 1982. Acrylic on canvas, 150 x 150 cm. 

Bogotá, Collection Pedro and Carmen Obregon Foundation. 
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Illus. 75. Carlos Correa. Respublic. (Scottstate). 1952. Etching, cutter, and drypoint on a 

zinc plate. 38 x 56 cm. Bogotá, National Museum of Colombia.

 

Illus. 76. Carlos Correa. Good Neighbor. The World is Free series. 1952. Etching, cutter, and 

drypoint on a zinc plate. 27.7 x 24.2 cm. Bogota, Cultural Center of Bogota. Miguel Urrutia 

Art Museum (MAMU)). 
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Illus. 77. Carlos Correa. "Martyrology". The series is dedicated to the revolutionary leaders 

of Latin America: the priest Camilo Torres, Che Guevara and Salvador Allende. 1980. Zinc 

plate. 23 x 30 cm. Medellin, Antioquia University Museum.

 

Illus. 78. Luis Angel Rengifo. Violence No. 6. "Flannel Cut" Series "Violence". 1963. 

Etching and aquatint, 17 x 25 cm. El MAMBO Museum. 
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Illus. 79. Luis Angel Rengifo. Violence #12. "Skin in the Sun" Series "Violence". 1963. 

Etching and aquatint, 17 x 25 cm. Bogotá, El MAMBO Museum. 

 

Illus. 80. Alfonso Quijano Acero. Harvest of the Cruel. 1964. Woodcut. 39 x 68 cm. Bogota, 

Bogota Cultural Center, Miguel Urrutia Art Museum (MAMU), Permanent exhibition of a 

collection of classic, experimental, and radical works of art. 
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Illus. 81. Workshop "4 Red". Capitalism in culture gave everything, and all that remains of it 

is the proclamation of a foulsmelling corpse in art, its decline today. OK. 1972. 

Photoxylography. Archive: Bachue. 

 

Illus. 82. Gumercindo Cuellar Jimenez. 1930. Old Palace of Justice. Bogotá, Photo from the 

Bank of the Republic of Colombia collection. 
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Illus. 83. El Espectador. Justice Palace, archive. 1985. Photography. Archival images, El 

Espectador newspaper. 

 

Illus. 84. Marley Cruz. Castle. 2012. Photography, personal archive. 
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Illus. 85. Beatriz Gonzalez. Anthuriums. 1986. Coal on paper. 150 x 150 cm. Private 

collection. 

 

Illus. 86. Beatriz Gonzalez. Mr. President, what an honor to be with you at this historic 

moment. 1986. Paper, pastel, charcoal. 150 x 150 cm. Private collection. 
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Illus. 87. Beatriz Gonzalez. Mr. President, what an honor to be with you at this historic moment. 

1987. Oil on paper. 150 x 150 cm. Private collection.

 

Illus. 88. Beatriz Gonzalez. Sketch of Indianapolis. 1987. Oil on paper. 150 x 120 cm. Private 

collection. 
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Illus. 89 Doris Salcedo. Empty chairs in the Palace of Justice. 2002. Installation at the Palace of 

Justice on 6 and 7 November. Images from the Museum of Modern Art Chicago.

 

Illus. 90. Beatriz Gonzalez. Kill me; I have already outlived 2. 1997. Oil on canvas. 160 × 90 

cm. Bogotá, Casa de Nariño. 
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Illus. 91. El Tiempo. They are afraid of returning to "the hooded" archive. 1996. 

Photography. Archival images, El Tiempo newspaper. 

 

Illus. 92. Beatriz Gonzalez. Delicias 6. 1997. Oil on canvas. Bogotá, Private collection. 
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Illus. 93. Beatriz Gonzalez. Galan. 1992. Oil on paper in a carved black wooden frame. 87 x 87 

cm. Bogotá, Private collection. 

 

Illus. 94. Ethel Gilmour. House. 1991. Oil on canvas. Without date. Private collection. 
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Illus. 95. Doris Salcedo. Unland, orphan's tunic (detail). 1997. Wooden tables, silk, human hair 

and thread. 31½ x 96½ x 38½ inches 80 x 245 x 98 cm. Barcelona, La Caitza Contemporary Art 

Collection. 

 

Illus. 96. Oscar Muñoz. Breath. 1995. screen printing on a metal mirror. 20 cm in diameter. 

View from the exhibition, INIVA International Institute of Arts, 2008 London, photographed by 

Thierry Bal. 
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Illus. 97. Alejandro Restrepo. VideoVeronica. 1962. Masonite, oil. 23 x 29 cm. Private 

collection. 

 

Illus. 98. Jesus Abad Colorado. Destruction and massacre in El Aro by ASSU. El Aro, 

Ituango, Antioquia. October 1997 1997. Photography. Exhibition: "Witness. Memories of 

the armed conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San 

Agustin Monastery of the National University. 
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Illus. 99. Jesus Abad Colorado. Christ at the Bojayá Church after the FARC attack. Bojayá, 

Choco, May 6, 2002 2002. Photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed 

conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin 

Monastery of the National University 

 

Illus. 100. Jesus Abad Colorado. Aniceto Córdoba and Ubertina Martínez. Vigía del 

Fuerte. May 2002. 2002. 2002. Photography. Exhibition: "Witness. Memories of the 

armed conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San 

Agustin Monastery of the National University. 
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Illus. 101. Jesus Abad Colorado. Five days after the Bohai tragedy, Clerio holds a sheet 

turned into a flag to warn armed soldiers not to shoot. Atrato River, Choco. May 7, 2002, 

2002. Photography. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia 

through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of the National 

University. 

 

Illus. 102. Jesus Abad Colorado. Army Operation Orion. 13th Commune, Medellin. October 

2002. Photography. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia 

through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of the National 

University. 
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Illus. 103. Jesus Abad Colorado. Marks left by paramilitaries on a young woman during her 

abduction and rape. North East Commune, Medellin. November 2002. Photography. Exhibition: 

"Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad 

Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of the National University. 

 

Illus. 104. Jesus Abad Colorado. Member of ELN (National Liberation Army). Serrania de 

San Lucas, south of Bolivar. 2000 2000. Photography. Exhibition: "Witness. Memories of 

the armed conflict in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San 

Agustin Monastery of the National University. 
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Illus. 105. Jesus Abad Colorado. A 4yearold girl after Orion surgery. Medellin. 2002 2002. 

Photography. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the 

prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of the National University. 

 

Illus. 106. Jesus Abad Colorado. Beatriz García and Oscar Giraldo, GranadaAntioquia, 

December 9, 2002 2002. Photograph. Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict 

in Colombia through the prism of Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of 

the National University. 
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Illus. 107. Fernando Botero. By the sea. 1952. Oil on board. 129.5 X 109.2 cm. Private 

collection. 

 

Illus. 108. Fernando Botero. Teresita is torn to pieces. 1963. Oil on board. 20.5 x 153 cm. 

Private collection. 
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Illus. 109. Fernando Botero. Death of Pablo Escobar. 1996. Oil on canvas. 58 x 38 cm. 

Denmark, Herning Museum of Contemporary Art, Herning. 

 

Illus. 110. Fernando Botero. Massacre in Colombia. 2000. Oil, board. 147 x 210 cm. Bogotá, 

National Museum. Collection: Violence in Colombia. 
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Illus. 111. Fernando Botero. Massacre de Mejor esquina. 1997. Oil, board. 45.7 x 35.5 cm. 

Bogota, Botero Museum. 

 

Illus. 112. Fernando Botero. Chainsaw. 2004. Paper, pencil, pastel, board. 30 x 41 cm. 

National Museum. Bogotá, Collection: Violence in Colombia. 
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Illus. 113. Fernando Botero. Rio Cauca. 2002. Oil, board. 45 x 65 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia. 

 

Illus. 114. Fernando Botero. Parade. 2002. Canvas, oil. 191 x 128 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia, Bogota. 
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Illus. 115. Jesus Abad Colorado. Funeral in Machuca. October 1998 1998. Photography. 

Exhibition: "Witness. Memories of the armed conflict in Colombia through the prism of 

Jesús Abad Colorado". Bogotá, San Agustin Monastery of the National University. 

 

Illus. 116. Fernando Botero. Agony. 2002. Pastel. 98 x 72 cm. Bogotá, National Museum. 

Collection: Violence in Colombia. 
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Illus. 117. Fernando Botero. Car bomb. 1999. Canvas, oil. 28 x 33 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia. 

 

Illus. 118. Fernando Botero. Kidnapping. 2002. Canvas, oil. 78 x 95 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia. 
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Illus. 119. Fernando Botero. Quiebrapatas. 2002. Canvas, oil. 56 x 44 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia. 

 

Illus. 120. Fernando Botero. Refugees. 2004. Watercolor, board. 40 x 31 cm. Bogotá, National 

Museum. Collection: Violence in Colombia. 
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