Luis Caballero:

Una la tradicion del desnudo artistico masculino.

Analisis comparativo entre sus referentes artisticos y su obra.
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INTRODUCCION

Después de ser galardonado con el mas alto premio de la primera Bienal Coltejer
de Medellin (Colombia) en 1968, el pintor y dibujante Luis Caballero (Bogota,
1943-1995) se consolidé rapidamente como uno de los jévenes artistas mas
relevantes de la escena local. Asi lo demuestran los numerosos reconocimientos
que recibidé posteriormente por parte de criticos internaciones y colombianos,
encabezados por la figura emblematica de Marta Traba. Ellos, sin duda,
contribuyeron a legitimar su obra y ampliar las discusiones sobre la relevancia de

su trabajo.

De igual manera, la difusién y aceptacion del artista fue consolidada por la
exhibicidon de sus cuadros en galerias parisinas y bogotanas; y en instituciones
como el Museo de Antioquia en Medellin o el Museo de la Casa de la Moneda en
Bogota, que actualmente cuentan con salas dedicadas exclusivamente al artista

como parte de sus colecciones permanentes.

Aun asi, es interesante advertir la poca existencia de estudios e investigaciones
sobre el que es considerado uno de los mas importantes artistas colombianos del
siglo XX. Mas alla de articulos en publicaciones especializadas, catalogos de sus
exposiciones o ensayos en libros graficos de sus obras; las monografias e
investigaciones son escasas y no profundizan sobre algun aspecto especifico de

su produccion.

Indudablemente algunos de los textos que mas relevancia tienen son los escritos
por Marta Traba. La critica colombo-argentina ayudd a impulsar la carrera del
artista, mencionandolo en sus libros sobre el arte en Colombia y curando
exposiciones suyas en museos Yy galerias de Bogota desde su temprana
produccion. Los textos criticos publicados en los catalogos de estas muestras y las
entrevistas que le hizo a Caballero presentan reflexiones importantes sobre las

intensiones y las preocupaciones de Caballero en su obra.



Uno de los primeros libros publicados sobre él, es precisamente una extensa
entrevista realizada por el periodista José Hernandez, editada en 1986 en el libro
Me tocé ser asi, y que cuenta con un prologo de Marta Traba titulado “Otra
estacion en el infierno”. Al considerarse su obra artistica -por criticos y por él
mismo- como autobiografica: como una expresion de sus conflictos vy
preocupaciones personales; la importancia de estas entrevistas es innegable,
hasta el punto de presentarse en muchos casos como estudios suficientes sobre
su obra. En Me toco ser asi se incluyen reflexiones en torno a la manera de
construir el discurso artistico, tocando diversos temas que se ordenan
alfabéticamente. Desde la A de artista hasta la Z de zoologia, siempre con un

marcado tono confesional y reflexivo.

En la misma linea de esos documentos de primera mano que son las entrevistas a
Luis Caballero, podemos ubicar los numerosos textos de su amiga y companera
Beatriz Gonzalez, artista y critica de arte. Las cartas que le enviaba a esta durante
sus estadias en Paris, y los textos y resefias criticas que ella escribid
posteriormente, constituyen un importante cuerpo bibliografico sobre Caballero,

especificamente sobre el lugar que ocup6 en el campo artistico colombiano.

De igual manera, nos parece importante enunciar un articulo publicado en 1992 de
Katherine Chacén, por aquel entonces curadora del Museo de Bellas Artes de
Caracas (Venezuela), en el que se intenta interpretar la obra de Caballero
vinculando ésta con el ensayo de Georges Bataille E/ Erotismo, de 1957. El aporte
de Chacén es fundamental para entender iconograficamente la obra de Caballero
y para situarla en el medio intelectual en el que fue producida. Nos parecio
pertinente ampliar en el presente trabajo tal interpretacion, profundizando en la

lectura batailliana de la obra de Caballero.

Uno de los historiadores internacionales que puso su ojo sobre la obra de este
artista fue Edward Lucie-Smith. En su texto Luis Caballero: pinturas de los afios
sesenta, Lucie-Smith presenta un somero estudio de los referentes en la obra de
Caballero y sus relaciones con la pintura contemporanea y de la historia del arte.

Dejando entre ver -aunque sin profundizar mucho sobre las relaciones que
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menciona- la importancia que tuvo para Caballero el conocimiento de formulas de
representacion de la figura humana, del desnudo y de expresiones fisicas de

placer, éxtasis o dolor.

La presente investigacion trata de profundizar el enfoque de Lucie-Smith,
abordando la obra de este artista desde su relacion con la historia del arte.
Especificamente, la manera como se apropia, en su obra, de modelos y
soluciones formales que hacen parte de determinado artista o0 momento de la
historia. La razéon de tal elecciéon reside en el hecho —como lo comprueba un
analisis detenido de su obra- de que, para él, tal apropiacion fue fundamental para
la construccion de su lenguaje plastico. De igual manera, este fue un camino por
medio del cual intentd enriquecer la experimentacién formal y tematica de su obra,

como él mismo lo expreso en multiples oportunidades.

Asi mismo, en general, el rastreo y el conocimiento de las relaciones con lo
contemporaneo o con lo antecedente son esenciales para entender los cimientos y
las bases de cualquier obra que pretenda analizarse. Asi como también para
entender la posicidén de una obra dentro de la historia y de un contexto socio-
cultural determinado. Estas relaciones pueden manifestarse en la formacion
académica de un artista; en el conocimiento de determinadas obras o estilos; en
una influencia cultural; o como se vera en algunos casos, en las relaciones

intertextuales de una obra con otra.

A partir de los documentos escritos podemos esclarecer facilmente cuales fueron
las obras que Luis Caballero conocio, estudio y tomé como punto de referencia, ya
que no fue un tema que tocara Lucie-Smith Unicamente. El mismo Caballero fue
explicito en mencionar cuales fueron los artistas que lo motivaran y tomara como

referente e incluso copiara como método de aprendizaje.

Los nombres con los que se ha vinculado su obra son tan amplios como las
experimentaciones formales a las que lleva su pintura durante su vida como
artista. Desde Miguel Angel y algunos artistas del manierismo florentino como

Rosso y Bronzino; hasta Diego Velasquez, Rembrandt, Francis Bacon, Allen



Jones, Roberto Matta, Willem de Kooning, Goya, entre mucho otros. Sin embargo,
nos enfocaremos aca en analizar exclusivamente aquellos artistas en cuyas obras
encontramos similitudes formales que permitan confirmar, mas alla del documento,
las relaciones de influencias entre ellos. No dejando de lado, tampoco, las
diferencias entre ambos, que esclarezcan los diferentes enfoques y resultados

plasticos.

En lo que respecta a la que podriamos considerar la etapa de formacion de Luis
Caballero estos artistas son: Willem de Kooning, artista de la llamada escuela de
New York de mediados del siglo XX; Francis Bacon, inglés, que en repetidas
oportunidades sera mencionado por Caballero como el Picasso de su época; El
pop inglés, representado por la figura de Allen Jones, uno de los cuales aborda el
tema de la sexualidad de forma mas directa y explicita, asi como también el

norteamericano de origen aleman Richard Lindner.

Y en un segundo momento de madurez artistica, en el que el lenguaje de
Caballero cambia notablemente, compararemos su obra con la de Miguel Angel y
el manierismo florentino; las figuras mas emblematicas del Romanticismo francés:
Gericault y Delacroix; y haremos una corta mencion a la importancia de otro tipo

de fuentes en su obra, como lo son las fotografias y videos periodisticos.

Para determinar como la obra de Luis Caballero dialoga con estos artistas, de gran
importancia para la historia del arte de occidente, comenzamos por plantear un
recorrido por su produccién describiendo su obra, tanto en los aspectos formales
como iconograficos. En la primera parte intentamos analizar el desarrollo de su
trabajo y la importancia dentro del contexto en el que éste fue producido.
Posteriormente, tratamos de generar conclusiones, a partir de este analisis, que
permitan explicar la eleccion de temas como el desnudo y la figura humana,

exclusivos en una obra monotematica como la suya.

En la segunda parte procedemos, entonces, a exponer el resultado de la
busqueda de coincidencias formales entre Caballero y los artistas mencionados

arriba. Se estudiara bajo una perspectiva iconografica estas obras; intentando



generar conexiones Yy relaciones de contenido entre ellas y entre de los contextos
en los cuales fueron producidas. Siempre teniendo como punto de enfoque la
variable fundamental que nos interesa, a saber, su manera de abordar y de

representar la figura humana y el desnudo.

Trataremos, paralelamente, de analizar el lugar ocupado por Caballero en el
contexto del arte contemporaneo latinoamericano y colombiano. Usando estas
lineas de convergencia con la pintura europea analizadas en la investigacion,
como génesis de su proyecto artistico y como herramienta de posicionamiento en

su campo artistico especifico.

El estudio del cuerpo humano como objeto plastico con capacidades expresivas
desarrollado por Aby Warburg en su tesis sobre Botticelli (1888-1891) se nos
presenta como una herramienta de analisis afin en nuestra busqueda: la
problematizacion en torno a la reutilizacion y adopcién de modelos culturales y
estilisticos de épocas anteriores. El verdadero significado de tales imitaciones, y
de los procesos culturales que éstas reflejan, son elementos fundamentales en el
sistema de pensamiento del historiador aleman." El concepto de Pathosformel,
que K. W. Foster define como el repertorio de gestos y posturas que determinada
cultura posterior utiliza de una que le antecede, “para representar especificas
condiciones de accion, y de excitacidn psicolégica”, le permitié a Warburg explicar

el uso de determinados modelos de la Antigiedad en el Renacimiento italiano.

1 Gombrich, E. H. (s. f.). Aby Warburg: una biografia intelectual. Madrid: Alianza.

2 Foster, K.W. Introduccién. En Warburg, A. (2005). E/ renacimiento del paganismo: Aportaciones a la historia cultural del

Renacimiento europeo. Madrid: Alianza, p. 23



Como una especie de analisis iconografico de elementos similes, que permitieran
trazar lineas de relacion y conexiones entre diferentes culturas y momentos
histéricos; Warburg identifica el conglomerado de formas representativas y
significantes a lo largo de un determinado horizonte de civilizacién. Su interés se
centra en la figura de la ninfa, que se repite a lo largo de la historia como una
mujer joven y bella, cuyos cabellos y ropajes se mueven por la fuerza del viento,
que a su vez le da a la figura una ligereza que sugiere un movimiento libre y
dinamico. Esta tesis de Warburg ha adquirido una fuerte importancia en la
historiografia del arte de siglo XX, y han sido multiples los estudios que adoptan la
propuesta metodoldgica de Warburg, siendo notables los de José Emilio Burucua

en la Argentina.

Lejos esta de nuestro alcance aca intentar plantear una historia de lo Burucua
llama el Pathosformel del Sufriente.® Sin embargo, nos parece bastante claro que
Caballero se apropia de modos de representacion propios de una tradiciéon que ha
visto en el cuerpo desnudo del hombre un medio de expresion del dolor, de la
agonia o del éxtasis. El uso de determinadas posiciones de las extremidades (un
brazo detras de la cabeza mientras esta se inclina hacia atras; otro brazo que cae
pesado sobre un costado del cuerpo; piernas que se doblan y torsos reclinados o
acostados que se contorsionan) que se repiten en la historia del arte occidental, ya
desde el periodo helenistico, se encuentran también en Caballero, no sin dejar de
presentarse con peculiaridades propias de la intension homo-erética que tenia
éste en su obra. Intentaremos entonces encontrar esas obras que reflejen dichos
modos de representacion del cuerpo desnudo como canal expresivo, que

Caballero pudo haber conocido, y que hayan alimentado formalmente su obra.

3 A partir de un ensayo de Fritz Saxl en su texto La vida de las imdgenes, Burucua afirma que el autor pretende ampliar la
categoria del Pathosformel que Warburg desarrolla sobre la figura de la ninfa; y encuentra otros pathosformel diferentes
como el del sufriente, el del luchador, o el del mensajero divino, en el arte de occidente. Sin embargo, el texto de Saxl no
es un estudio explicito de este pathosformel: como el mismo Burucua nos lo expreso, es dificil encontrar menciones
explicitas de este tipo de analisis. Pensamos que se trata mas de una lectura que Burucua hizo del texto, ya que no
hemos hallado en La vida de las imdgenes una fuente lo suficientemente concreta sobre El sufriente como para incluirla
bibliograficamente en este trabajo.



Podriamos afirmar que la pintura de Luis Caballero se inscribe dentro de una larga
tradicion del desnudo figurativo en el arte de occidente. Sin duda alguna ha sido
esta una de las tradiciones de género en la pintura mas bastas y explotadas en la
historia del arte, adquiriendo multiples transformaciones a lo largo de los siglos.
Kenneth Clark se arriesga a afirmar que el desnudo no es un tema del arte, sino
mas bien una forma de arte, creada por los griegos en el siglo V antes de Cristo.
Desde entonces el cuerpo desnudo ha adquirido connotaciones agregadas a las
de las necesidades sexuales o erdticas que tiene en la experiencia de la vida
cotidiana; para incluir otras referidas a experiencias de armonia, energia, pathos,
éxtasis o humildad, que Clark trabaja en su texto sobre el desnudo como forma

ideal.

Especificamente el concepto de pathos, tal como lo desarrolla Kenneth Clark, ha
sido fundamental para el rastreo que las diferentes representaciones que ha
adquirido el cuerpo desnudo en las artes como representacion del dolor y del
vencimiento del cuerpo bello ante el sufrimiento existencial humano. Es en este
lugar donde podemos ubicar el desnudo como lo entiende Luis Caballero en su

obra, tesis que pretendemos confirmar en la presente investigacion.



PRIMERA PARTE

“El terreno del erotismo es esencialmente
el terreno de la violencia.”
G. Bataille

Los sesentas y setentas: el surgimiento del arte moderno en Colombia.

La década del ‘60 vivio dos importantes acontecimientos que impulsaron
revoluciones ideoldgicas y que marcaron la historia del siglo XX. El primero de
ellos, la revolucién cubana, ocurrida entre el 31 de diciembre de 1958 y el primero

de enero del ’59; y el segundo, el mayo francés del '68.

El campo artistico colombiano no fue inmune a las actitudes que promovian estas
revueltas, y sobre todo los artistas mas jovenes llevaron a cabo un

quebrantamiento con la tradicion artistica local en estos afios.

La generacién de pintores anterior a Luis Caballero, la conformaron hombres
como Alejandro Obregdn (1920-1992), Fernando Botero (1932), Enrique Grau
(1920), Eduardo Ramirez Villamizar (1923), Edgar Negret (1920), Juan A. Roda

4 Bataille, G. (2009). El erotismo. Buenos Aires: Tusquets Editores. p. 21
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(1921) vy Guillermo Wiedemann (1905-1969). Todos ellos se contrapusieron al
academicismo, al indigenismo, a la pintura de corte costumbrista o con rezagos de
un impresionismo tardio de los artistas de la generacion anterior como Pedro Nel
Gomez (1899-1984), Luis Alberto Acufia (1904-1993), e Ignacio Gémez Jaramillo
(1910-1979), entre otros.

La protagonista de dicho rompimiento, o al menos su principal precursora fue sin
duda alguna la critica colombo-argentina Marta Traba. Dos acontecimientos dieron
fe de dicho quebrantamiento: en 1960 la seleccion de artistas para la bienal de
México, que genero una disputa publica entre los mas jévenes, apoyados por
Marta y los de mayor trayectoria finalmente elegidos por el Ministerio de
Educacién. El episodio marcado por “adjetivos soeces, apreciaciones precipitadas
e imputaciones gratuitas e inclusive ultrajantes™, fue precedido por un afo
después por la publicacion del libro La nueva pintura en Latinoamericana de
Traba.

En el texto la critica propuso una mirada al arte latinoamericano desde Colombia,
y apostd por una vision del mismo al margen del muralismo mexicano. Para ella,
este movimiento basado en la enumeracion de sucesos y en el uso continuo de
alegorias, habia impulsado una visidon del arte como auxiliar de sistemas politicos.
La fuerte influencia del movimiento mexicano habia sido, segun ella, una gran

equivocacion para la historia del arte del continente.

Desde su llegada a Colombia en 1953, Marta Traba se posiciond rapidamente
como abanderada y defensora de la nueva generacién de artistas que buscaban
un lenguaje mas moderno y que hasta entonces habian luchado, sin mucho éxito
pero si esfuerzo, por entrar en los medios de legitimacion y exhibicion oficiales en
el pais. No sin exagerar se afirmé que fue ella quien partié en dos la historia del

arte en Colombia.

5 Eiger, C. (1995). Crénicas del arte colombiano. 1946-1963. Bogota: Banco de la Republica. Citado en: Gonzalez B.
Actitudes transgresoras de una década. En Sin Titulo: Luis Caballero. (1997). Bogota: Museo Nacional de Colombia. p. 30
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Su trabajo como critica, difundido en diferentes medios impresos como en diarios
de circulaciéon nacional, enriquecié el campo artistico del pais. Su discurso incluia
a autores como Heindrich Wolffin, Pierre Francastel, Walter Benjamin y Umberto
Eco. Amplié el sistema de analisis y descripcidn de las obras mediante un uso del

“lenguaje socioldgico para la comunicacion de contenidos espirituales.”®

La critica profesional en Colombia, antes confundida con la promocion de artistas,
fue producida en la década del ‘60, ademas de Traba, por Casimiro Eiger y por

Walter Engel. Ambos de origen europeo.

Sus discusiones se centraron, basicamente, en la asimilacion o no de las
corrientes del arte contemporaneo europeo y norteamericano, especialmente el
expresionismo abstracto, en el campo local. Contraponian este movimiento al
realismo socialista, comprometido politicamente, herencia del muralismo

mexicano.

Confrontando academicismo y nacionalismo a internacionalismo; y arte figurativo
contra arte abstracto; estas polémicas consiguieron fortalecer y enriquecer la
produccion critica y el campo artistico, ampliando los ambitos de discusion y

difusion de las diferentes propuestas del arte.

Este fortalecimiento critico y tedrico se vio acompanado durante esos afios por un
auge de diferentes instituciones de exhibicion y difusion del arte. El Salén Nacional
de Artistas, que funcionaba desde 1940, tuvo durante los afios 60s ocho ediciones,
mas que en las dos décadas anteriores. Desde sus inicios fue un importante
testimonio de la actividad artistica del pais, y fue en él donde se veian obras que
representaban las disputas que preocupaban a los criticos y artistas de la época.
Se cred en esos mismos anos el Festival de Arte de Cali, en el que se incluian el
Salon Boliviano, el Salén de Grabado y el Salon Americano de Pintura. En 1968 se
sumo la Bienal Iberoamericana de Pintura de Medellin, que pronto adquirié un

fuerte caracter internacional.

6 Gonzélez B. Actitudes transgresoras de una década. En Sin Titulo: Luis Caballero. (1997). Bogota: Museo Nacional de
Colombia. p. 31
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Los espacios de exhibicion mas importantes de la capital del pais eran la Sala
Gregorio Vazquez de la Biblioteca Nacional, que funcionaba desde finales de la
década de 1950. En él se llevaron a cabo exposiciones individuales de Alejandro

Obregén, Fernando Botero y Luis Caballero, entre otros.

El Museo Nacional de Colombia, fundado en 1823, albergd por muchos afos el
Saloén Nacional de Artistas. Sin embargo, las exposiciones en él organizadas era
curadas, propuestas y financiadas por embajadas, que promovieron un arte mas
conservador, ligado a una apreciacion mas historica de las artes. Por tal motivo, el
Salon fue desplazado en sus ediciones de 1966, 1967 y 1969 a un espacio mas
nuevo (inaugurado en 1957) y mas abierto a las polémicas de la época. Este
espacio era la sala de exposiciones de la biblioteca Luis Angel Arango. La sala,
financiada por el Banco de la Republica, fue rapidamente acogida como uno de los
escenarios mas modernos y vistosos del arte contemporaneo en Colombia. En ella
se mostraron, entre otras, la seleccion de obras para la bienal de San Pablo,

realizada por Marta traba, y las obras del mexicano José Luis Cuevas.

En 1962 se fundo gracias a la gestion de Marta Traba el Museo de Arte Moderno
de Bogota, que abrioé sus puertas al publico el afio siguiente. La gestion de Traba
se propuso posicionar esta institucion privada al mismo nivel de los otros
organismos oficiales de exhibiciéon, y conectar las producciones y artistas

nacionales con el resto del continente y viceversa.

Cuatro anos mas tarde se fundd, también en Bogota, el Museo de Arte
Contemporaneo Minuto de Dios, bajo la gestion de la organizacion de caridad
cristiana del mismo nombre. El pintor Enrique Grau logré abrir en ese mismo afio

el Museo de Arte Moderno de Cartagena de Indias.

Como vemos, la irrupcion de instituciones y discusiones sobre el arte en estas
décadas impulsaron una fuerte revitalizacién del campo artistico colombiano. Es
en este contexto, mucho mas permisivo para las nuevas propuestas, donde
aparece la obra de Luis Caballero. El fuerte y explicito caracter erético de su
pintura y el caracter moderno que tenia su lenguaje, entr6 con mucha mas

facilidad en el ambito de las instituciones del arte de aquellos afos, como veremos
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a continuacion, no sin dejar de alimentar las problematicas sobre el arte de aquel

entonces.

Vida y obra de Luis Caballero.

Nacido en el afio de 1943 en la cuidad de Bogota (Colombia), Luis Caballero pasé
su infancia y su adolescencia entre esta ciudad, Madrid (Espafia) y Paris

(Francia).

Provino de una familia de pensadores y escritores reconocidos en su pais de
origen, entre los que se encontraban su padre, Eduardo Caballero Calderon
(1910-1993), y su hermano Antonio Caballero (1945), ambos escritores y

periodistas.

Su historia como dibujante comienza desde su nifiez. En sus dos estadias con su
familia en Madrid (de 1946 a 1947 y de 1952 a 1956), Luis visitaba de mano de su
padre la coleccidén del Museo del Prado, y éste lo incitaba no solamente a observar

los cuadros, sino también a dibujarlos haciendo copias de ellos.

De vuelta en Colombia en 1957, junto con su abuela, la pintora Margarita Maria
Holguin (1875-1959), quien fuera alumna del pintor colombiano Andrés de Santa
Maria (1860-1945), restaurd los frescos de la Capilla de Santa Maria de los

Angeles, proyectada por ella misma.

Estos acercamientos tempranos de Luis hacia el oficio del pintor, le proporcionaron
una fuerte influencia, que lo llevo, en 1961, a comenzar sus estudios en la escuela
de Bellas Artes de la Universidad de los Andes en Bogota. Alli recibi6é clases del

maestro colombiano Antonio Roda (1921) y de la critica de arte argentina Marta
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Traba (1930-1983) quien desde entonces sera una de las mas fervientes

defensoras de su trabajo.

Sus estudios en esta institucion se vieron truncados en 1962. Al ser su padre
nombrado embajador ante La Unesco, toda la familia vuelve a Espana y
posteriormente a Paris, en donde Luis continué su formacion en la academia de

pintura de La Grande Chaumiére.

Las cartas que por entonces enviaba a sus amigos y companeros de estudio en
Colombia, nos presentan un excepcional testimonio del proceso de su formacién
en Paris y de sus ideas artisticas de entonces. En una carta enviada a Beatriz
Gonzales en 1963, contaba sus frustraciones por la dificultad que encontraba para
plasmar sus ideas por medios plasticos de esta manera: “es espantoso el tener en
la cabeza los cuadros mas sensacionales y saber que no los puedo hacer... estoy

empezando a pensar que nunca llegaré a pintar. Es demasiado dificil.””

La vida artistica de Paris sin duda contribuyé a que se retroalimentara de las
propuestas contemporaneas, aunque afirmé sentirse cada vez mas atraido por los
museos que por las exposiciones de arte contemporaneo de las galerias. Visitaba
diariamente el museo del Louvre para “ver la Encajera y la infantita de Velazquez
(primero la infanta naturalmente).” Y
continua, “la infantita es algo emocionante,
nada de metafisicas, nada de

matematicas, es soélo pintura, jpero qué

pintura! —el mejor cuadro del Louvre—(...)
Deje a Vermeer para los criticos,

Velazquez es para los pintores!”

Del 14 de abril al 5 de mayo de 1966,
Caballero tuvo su primera exposicion

individual. Esta se llevdo a cabo en la

7 Carta de Luis Caballero a Beatriz Gonzales publicada en el catalo
Seguros. Febrero a Marzo de 1996.



Galerie du Tournesol, en Paris, y se mostraron 20 dibujos de gran formato. El
critico Gilbert Gatellier en el articulo Las respiraciones de la materia reseid la
muestra, afirmando que “los grandes dibujos encolados en tinta, en aguada y en
acuarela, se imponen por la fuerza de las oposiciones de valor, la dulzura
insinuante de sus repliegues de sombras, el tumulto y la sincopa de las formas
acuchilladas.” Sin embargo, se lamenté de que la obra estuviera todavia
demasiado matizada y no se hubiera hecho una eleccién fundamental en los
temas ni en la forma. Sin titulo

1966

Oleo sobre papel.

Ya hacia dos afios atras que Caballero 394030

habia declarado creer profundamente en la

pintura figurativa, y habia considerado a los pintores contemporaneos mas
importantes del momento como seguidores de esa linea. Hablaba, segun afirmé,
de Willen de Kooning, Jean Dubuffet, Francis Bacon y de los artistas del Pop. Su
declaracibn no solamente demostraba la preocupacion por definirse como
figurativos o abstractos que tenian muchos artistas de esta época. Sino que
también exponia claramente cuales era las fuentes que alimentaron sus obras de

aquella exposicion posterior de 1966.

El cuerpo humano se presenta, ya desde estos afios, como la figura iconografica
preponderante. En los dibujos de esta primera muestra, Caballero situa el cuerpo
femenino y masculino a lo largo y ancho de la tela, aumentando las proporciones
para enfatizar la monumentalidad. Los cuerpos, siempre erectos, se abrazan y las

figuras solitarias se desvanecen en lineas o manchas de colores.

La sintesis y la esquematizacion de los cuerpos, a la que Caballero habia prestado
importante interés, lo han llevado a abstraer sus siluetas con lineas rectas que se
confunden con elementos que componen el espacio en el que los cuerpos se

emplazan.

8 Gatellier, Gilbert. Las Respiraciones de la materia. Sin datos, Paris 1966. En Sin Titulo: Luis Caballero. (1997). Bogota:
Museo Nacional de Colombia. p. 100
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Los personajes de sus obras son siempre seres andnimos, que no presentan
ningun rasgo distintivo en sus rostros. La expresiéon es siempre dada por las poses

de los cuerpos y nunca por gesticulaciones faciales.

A pesar del manejo de la linea y el color, siempre gestual, ligero y fuertemente
expresivo, los personajes de estas primeras obras no parece sobrellevar angustia

alguna.

Desde entonces, el cuerpo como medio de comunicacion articuld toda su
busqueda como pintor. Como un canal que le permite expresar los sentimientos, la
fuerza y las tensiones que no son sino un reflejo de su propia personalidad. Como
el mismo lo expresa, “la tension de un musculo, el abandono de una mano, dicen

mis propias tensiones y mis abandonos, mis sentimientos y mis deseos.”®

En agosto de ese mismo afio, Luis y toda su familia regresan a Colombia. Desde
entonces empieza a formar parte activa de los eventos artisticos que se llevaban a
cabo en el pais. Dos meses mas tarde ya participaba en el XVIII Salén de Artistas
Colombianos, organizado por el la Seccion de Bellas Artes de la Division de

Divulgacion Cultural del Ministerio de Educacion.

La primera exposicion individual de Caballero en Colombi: abo en los

predios de la Universidad Nacional de Colombia, donde

el Museo de Arte Moderno de Bogota. Mar}ﬁﬁba qmerlcure la_mw

"y

¢ I mas bien

nta inerte,

Sin titulo

1966

Lapiz, crayola sobre papel
27 X 21 cm



goce™®. La relacién sexual, en el caso de las parejas, continla sugiriéndose

mediante el abrazo que confunde los cuerpos.

La linea de estos dibujos, que incluyen fuertes y vibrantes verdes y rosas, se hace

mucho mas libre y gestual. Se limita la figura con lineas remarcadas que actuan

como contornos que contienen planos de color.

Ademas de las ya mencionadas, expone sus obras en muestras en el Salon de

Mayo en Barcelona (Espafa), en la galeria Lahumiére de Paris, en el primer

festival de arte de Lima y en otras exposiciones colectivas y festivales de arte en

Colombia.

A finales de ese mismo afio Luis Caballero
contrajo matrimonio con la pintora
norteamericana Terry Guitar, ex

companiera suya en la Grande Chaumiere.

10 De Cuervo, E., Caballero, B., Edward, L. S., Gonzélez, B., Sierra Restreo, J.C. (1997). Sin Titulo: Luis Caballero. Bogota:

Museo Nacional de Colombia. p. 101
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Entre 1967 y 1969, Caballero continua utilizando el cuerpo humano como forma
esencial. Pero en este periodo, y gracias a la influencia del Pop y del
Expresionismo, se centra en una experimentacion plastica que le permite hacer
comunicar al cuerpo por medio de su deformacion, encontrando multiples y
diferentes soluciones: desde figuras mucho mas planas y sintéticas, sobre grandes
planos de colores vibrantes, donde las pinceladas gestuales desaparecen casi por

completo, y voluptuosas figuras femeninas se presentan solitarias y contundentes;

hasta formas mas figurativas donde el Sin titulo
1966

erotismo se vislumbra mediante la Oleo sobre tela
114 X 146 cm

sugerencia de poses que insinuan el acto
amoroso, y la esquematizacién de 6rganos

sexuales de parejas y grupos orgiasticos.

Durante este periodo de su obra, Caballero reafirma la influencia de Matta, de
Francis Bacon y de Williem de Kooning. Esa “pintura de vanguardia”, como la
defini6 mas tarde, pecd, segun él, por ser demasiado frivola y facil, y por carecer
de una necesidad, es decir, de una voluntad interior que lo impulsara, como artista,

a expresar su realidad personal o su visiéon del mundo.

Su pintura estaba por aquellos afios ya definida por soluciones formales que lo
acompanaron por muchos afios mas, como la frontalidad de las figuras y las
tensiones y contorsiones de los cuerpos. Sin embargo carecian, segun él mismo
reflexion6 anos después, de la carga emocional con la que pretendié llenar sus

obras posteriormente.
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Sin titulo

1967

Oleo sobre papel
70 X 100 cm

La Camara del Amor.

Sin titulo

1968

Acrilico sobre tela

200 X 130 cm (cada panel)
POLIPTICO

Museo de Antioquia

Una de las obras mas emblematicas en su produccion fue sin duda alguna el
Poliptico de Coltejer o Camara del amor, como se le llamo a la obra -originalmente
sin titulo- que presentd para la primera Bienal de Arte Iberoamericano de Coltejer
(Medellin).

La obra fue pintada en 1968, mientras Caballero era profesor de dibujo en la
escuela de Bellas Artes de la Universidad de los Andes y en la Universidad Jorge
Tadeo Lozano, ambas en Bogota. Fue mostrada por primera vez en la Sala
Gregorio Vazquez de la Biblioteca Nacional de Colombia. Por entonces Caballero

se dirigia a ella como su “pequefa Capilla Sixtina”.
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Esta se considera la primera de las experimentaciones con el tema que lo
obsesionara por el resto de su carrera: la apropiacién, por medios pictéricos, del

cuerpo que desea pero que no puede tener en su realidad personal.

En esta pintura el espacio es el elemento constructivo al que Caballero le presta
mayor atencion. Ya en 1965 afirmaba que “el espacio es indispensable y me
parece el problema mas dificil de la pintura. El espacio es necesario para dar

verdadera existencia a las figuras.”"

Compuesta por dieciocho paneles, la obra se explaya en el espacio, generando
una enorme caja que puede abrirse o cerrarse envolviendo al espectador. Cuando
esta se encuentra abierta, como actualmente se expone en el Museo de Antioquia
(Medellin, Colombia), la obra alcanza los doce metros de ancho, requiriendo que
el observador se desplace por cada uno de los paneles de dos metros de alto por
uno de ancho aproximadamente. La mirada no solamente debe moverse de un
extremo al otro en sentido horizontal, junto con el desplazamiento del cuerpo, sino
ademas verticalmente para observar los tres paneles ubicados arriba y los tres
abajo para completar el cubo. Tanto este desplazamiento del espectador para
apreciar la obra en su totalidad, como la sensacion de encierro o envolvimiento
que pudiese experimentar una vez la caja se encuentre cerrada sobre él, tienen

estrecha relacion con los motivos y las formas representados en los paneles.

Encontramos siete parejas y tres figuras solitarias, todas indiferenciadas y
anonimas. Sus rasgos fisicos apenas son esbozados mediante lineas que
enmarcan planos de color. Pinceladas libres y sueltas sugieren someramente el
volumen de sus cuerpos, con colores, muchas veces arbitrarios, que le sirven para

modular sus figuras.

11 De Cuervo, E., Caballero, B., Edward, L. S., Gonzélez, B., Sierra Restreo, J.C. (1997). Sin Titulo: Luis Caballero. Bogota:

Museo Nacional de Colombia. p. 100
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Los cuerpos de estos hombres y mujeres son deformados mediante un proceso de
simplificacion de la figura. Ningun detalle del cuerpo tiene cabida, solo lineas
rectas para las extremidades, siempre extendidas, y lineas ovaladas para los
troncos y las cabezas apenas sugeridas. Algunas veces la figura es remarcada
con lineas negras que repiten las siluetas y acentuan la relacion del interior de la

figura con el exterior en el que se ubican.

Esos exteriores contienen, a su vez, una interesante bipolaridad plastica: fondos
qgue se componen de planos de color amarillo y azul completamente lisos, nitidos y
vibrantes, que electrizan el espacio; pero también franjas que comparten, y se
confunden, con las pinceladas libres y gestuales que conforman los cuerpos.
Pareciese como si esos cuerpos fueran abrazados, o dejaran tras de si una
aureola o un campo de energia en el que pierden su forma, y que solo las lineas

negras de los contornos ayudan a retener.

Si bien la ambigliedad, que marco fuertemente las preocupaciones del pintor en
obras posteriores, no esta presente aun en los gestos, si lo esta en las posturas
de sus personajes. Estos se explayan en el plano abrazandose y rechazandose,
en una danza que recorre el espacio por medio de lineas que alargan sus ____

extremidades concretando las uniones entre ellas.

El espectador, que debe adentrarse en este ambiente, es invitado a esta

danza convirtiéndose en una figura mas en el espacio que lo envuelve.

La obra terminé llevandose el primer premio del jurado en el certamen. La
decision estuvo a cargo de Jean Clarence Lambert,, Alexandro Cirici
Pellicer y Dicken Castro, los dos primeros de procedencia extranjera,
quienes les dieron ademas el segundo y tercer premio a los artistas

argentinos Sarah Grillo y Fernandez Muro, consecutivamente.

El acontecimiento sin duda alguna sirvid6 para Sin titulo
. . . 1968
impulsar la carrera del artista y consolidar su Acrilico sobre tela

194 X 125 cm

nombre en el campo artistico colombiano. Los
principales diarios del pais resefaron el evento,

llegando incluso a afirmar que la exposicion fue presenciada por “mas de un millar
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de personas”.'? Rapidamente la bienal se consolidd como uno de los eventos

artisticos de mayor relevancia internacional en Colombia.

Los discursos de los funcionarios y jurados, transcritos por los diarios, permiten
entrever la clara intension internacionalista que se propuso para el evento. Rodrigo
Uribe, presidente de la compafia organizadora, afirmo6 en la inauguracion, que la
bienal “no se limita al descubrimiento de nuevos valores artisticos, de nuevos
movimientos pictoricos, sino que promueve el acercamiento y el dialogo espiritual
entre pueblos dotados de incontable potencial creador”,"® y continuaba expresando
que “seran (estas bienales) un medio de intercomunicacion y acercamiento,
siguiendo tendencias de la época en la cual los nacionalismos mal entendidos,
perjudiciales para el desarrollo de la humanidad, van desapareciendo y dando
paso a una cada vez mas estrecha colaboracion internacional en todos los

campos. (...) En el arte contemporaneo solo hay una escuela, la internacional.”"*

Si bien algunos de los comentarios del publico que asisti6 a la exposicion,
comprueban que hubo cierta dificultad en la apreciacién positiva de una obra con
tan explicito contenido erdtico, la critica de arte, por su parte, celebré la decision
del jurado. Marta Traba afirmo6 que la obra ganadora era admirable “porque las
tensiones cromaticas y el ritmo de la figura alcanza un ajuste tal que el espectador
siente que esta atrapado en un mundo significante donde cada cosa tiene un
sentido y la violencia ha sido programada, punto por punto, no para llevar al caos

sino para llevar a la comprensién de algo.”"®

12 El Colombiano. Domingo 5 de mayo de 1968. p. 25

13 El Colombiano. Domingo 5 de mayo de 1968. p 25

14 idem.
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A partir de 1970, ya radicado definitivamente en la cuidad de Paris, su obra
relaciona cada vez mas las ideas de sexualidad y placer con las de sufrimiento y
muerte. Se le considera a esta una etapa de transicion entre la ironia de la etapa

“Pop” y el dramatismo intensificado de la siguiente.™

Sus cuerpos de aquellos afos se alejan del “intento formal para acercarse cada
vez mas al naturalismo.”” Desde entonces puede encontrarse, ademas, un
marcado acercamiento de lo erético con lo sagrado. Las posturas de los cuerpos,
semejantes a las del manierismo florentino, aparecen visualmente vinculadas a un
éxtasis mistico. La muerte y el sacrificio, el erotismo y la violencia, seran desde
entonces constantes en su obra que no abandonara nunca, pero siempre llegando
a ellos de un modo gradual, acompafados por un acercamiento cada vez mayor a

formulas naturalistas.

Su paleta de colores se hace ahora mas lugubre y menos saturada que en las de
sus obras anteriores. El cuerpo se presenta erguido sobre bastos paisajes con
muy bajas lineas de horizonte que reafirman su existencia en el plano. Una
existencia angustiada y oprimida. Caballero enfatiza entonces las expresiones de

dolor, dandole lugar a rostros que se estremecen y se contraen.

Una especie de ceremonia sadomasoquista’®, como la llamara Juan Gustavo

Cobo Borda, en donde se funden religiéon, pintura y sexo.

15 De Cuervo, E., Caballero, B., Edward, L. S., Gonzalez, B., Sierra Restrepo, J.C. (1997). Sin Titulo: Luis Caballero. Bogota:
Museo Nacional de Colombia. Pag. 103.

16 Chacon, K. (1992, enero). Luis Caballero: las dimensiones de un artista.
En El Mundo, 25 enero 1992. p. 1-B.

17

idem.
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En una obra de 1972, Caballero recurre nuevamente al formato en paneles para
representar grupos de parejas y figuras solitarias. Pero a diferencia de la Camara
del amor, estas figuras ya no parecen danzar en el espacio, sino estremecerse en
un éxtasis erotico o en un profundo dolor que los oprime. El amarillo vibrante es
ahora un oscuro ocre; y las figuras, mucho mas naturalistas, adoptan posturas

mas exageradas.

Estas posturas no soélo remiten, como mencionamos,

algunas obras del manierismo florentino o inclusive a

una etapa tardia de Miguel Angel, sino también a

tematicas de la iconografia cristiana como la Crucifixion de Cristo o el descenso de

Sin titulo (POLIPTICO)
1972

Oleo sobre papel

195 x 130 cm (cada panel)

Su cuerpo en la cruz.

Si bien Caballero admiti6 en varias ocasiones que sus elecciones tematicas
provenian de la frustracién de no poseer el objeto de su afecto, como veremos
mas adelante, las raices de tal eleccion iconografica cristiana se remontan a su

infancia.

Luis Caballero creci6 con una educacibn y en un medio profunda vy
tradicionalmente religioso. Se vio incitado desde muy pequefo a adorar imagenes

donde encontraba un dolor “lujosamente engalanado”"®.

18
Cobo Borda, J. G. (2005, enero). Luis Caballero: El largo peregrinaje del deseo. En Cuadernos Hispanoamericanos, 655.
pp. 109-116.

19

Cobo Borda, J. G. (2001). Mis pintores. Bogota: Villegas Editores. pp. 375-384.
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La sensualidad de un San Sebastian o de un “hombre bello colgado en la cruz’,
tenian como objetivo, paraddjicamente, la destruccion de su propia sensualidad,
por medio de las ideas de la falta y el pecado. La educacién cristiana que recibio
generd en él un concepto de la sexualidad ligada a la culpa, ya que sus deseos

sexuales y su erotismo —afirmo- eran diferentes a los que la sociedad aceptaba.

En su madurez, ya alejado de la fe y del catolicismo, admitié sentirse todavia
emocionado por aquellas representaciones que, segun él, le ensefiaron, “a amar y
a desear". De esa manera, la imagen sagrada de Dios fue desplazada por una
laica. “En el erotismo las excitaciones —decia- viene antes que todo por la vista. Y
en Colombia, la religion es sobre todo una religion de imagenes: las procesiones,
la misa, los cuadros, los altares... De esas imagenes pasé a otras que ya se
mezclaban con el erotismo: el Cristo muerto —siempre representado por un

hombre bello- que despertaba mi sensualidad.”

En esos sincretismos de placer y dolor propios de las imagenes religiosas
cristianas, especialmente las de martires, que conocid6 desde su infancia,
Caballero encontré la dialéctica entre amor y violencia, la angustia y el drama que

yacian en su interior y que pretendia expresar en su obra.

Tratdé con su pintura de crear imagenes que generaran en quien las observa el
mismo interés de adoracion y deseo que La Crucifixion, EI Cuerpo Yacente o La
Pieta. Asi lo expres6 en 1982 en el texto para el catalogo de la exposicion en la

Galeria Albert Loeb: “Yo quisiera poder realizar una imagen que se imponga tanto

20
El Espectador, Magazin dominical (1995, septiembre). Caballero por etapas. 645. pp. 8-13

21
Traba, M. y Herndndez, J. (1986). Luis Caballero: Me tocé ser asi. Bogota: La Rosa. p. 33
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y aun mas que la realidad. Una imagen que concentre en si misma toda la

sensualidad, todo el drama y toda la violencia de la realidad.”#

Se trataba, entonces, de crear imagenes sagradas que establezcan una
comunicacién entre sentimientos tan dispares como el placer y el dolor, siempre

bajo el velo de la ambiguedad.

Mediante esquemas clasicos y académicos; y figuras recurrentes como el cuerpo
de Cristo, saca a la luz lo reprimido y lo oculto; el tabu y la represion de su activa
homosexualidad, que una vez separado de su esposa, habia aceptado

abiertamente.

La relacion entre estos diferentes planteos -de imagenes que aluden a la
iconografia de martires religiosos y un marcado erotismo en sus representaciones-
parecen referirse a una vinculacion de lo erético con la muerte. Si bien, el uso de
formas religiosas desaparece posteriormente, continuara refiriéndose a esta
vinculacion; o a la del placer sexual y la violencia fisica en todo el resto de su obra.
Caballero argumentaba esta recurrente mezcla de lo erético con lo sagrado

concibiendo ambos como parte de la misma pulsion creadora.

Segun afirmaba Georges Bataille®® en su famoso ensayo sobre el erotismo

publicado en 1957: “el terreno del erotismo es el terreno de la violencia.”** Su

22

idem.

23

La vinculacién del texto de Bataille a la interpretacion iconogréfica de la obra de Luis Caballero fue sugerida por
Katherine Chacdn, curadora del Museo de Bellas Artes de Caracas, en un articulo sobre el artista publicado en el diario El
Mundo del 25 de enero de 1992, titulado Luis Caballero; Las dimensiones de un artista. Lo siguiente intenta profundizar
tal interpretacion.

24

Bataille, G. (2009). El erotismo. Buenos Aires: Tusquets Editores. p. 21
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trabajo planteaba una relacion esencial entre la experiencia sexual y la muerte,
equiparando la experiencia erdética a los rituales de sacrificios religiosos, tal como

puede leerse en las pinturas de Caballero.

Bataille propone que toda experiencia erética trae como resultado un estado de
disolucioén del ser: dicho acto disuelve a los seres que se comprometen en llevarlo
a cabo, revelando su continuidad. Esto es, que pasan de un estado de
individualidad a un estado indiferenciado, (entendiéndose estos estados como
relativos a aspectos psicolégicos y no a lo puramente fisioldgicos, que segun el
autor, es la diferencia primordial entre las actividades eréticas de los hombres y las
puramente sexuales —reproductivas- de los animales). El mismo lo expresa en

estos términos:

“Somos seres discontinuos, individuos que mueren aisladamente en una
aventura ininteligible; pero nos queda la nostalgia de la continuidad
perdida. Nos resulta dificil soportar la situacion que nos deja clavados en
una individualidad fruto del azar, en la individualidad perecedera que
somos. A la vez que tenemos un deseo angustioso de que dure para
siempre eso que es perecedero, nos obsesiona la continuidad primera,

aquella que nos vincula al ser de un modo general.”

Esa obsesion con la continuidad primera que abria de sustituir, para Bataille, el
aislamiento del ser, su discontinuidad, es precisamente el motor y el significado
general de la actividad erotica. A su vez, esa busqueda de continuidad, llevada a
cabo sistematicamente en un mundo diferente al inmediato, es un aspecto que

caracteriza al proceder religioso, al menos en Occidente.

25

Bataille, G. (2009). E/ erotismo. Buenos Aires: Tusquets Editores. p. 19
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Para el pensador francés, toda la operacion erética tiene como principio una
destruccién de la estructura de ser cerrado que es, en su estado normal, cada uno
de los participantes del juego. Tal destruccidon no puede pensarse sin una
violacion, sin una accion violenta que nos arranque de un estado al otro. De igual
manera que la muerte, lo mas violento para nosotros segun Batallie, nos arranca
del estado discontinuo e individual, o por lo menos de la obstinacién por
permanecer en dicho estado. En ambos casos, o que esta en juego es una

destruccion de las formas o estados normales y constitutivos del ser.

En Caballero, por su parte, encontramos que la violencia que trae consigo el acto
sexual, la union erdtica entre dos personas, es en un primer momento una
violencia de la forma. Sus figuras, como mencionamos, son victimas de una
deformacion, gracias a la cual, los cuerpos se funden y pierden su individualidad.
Aun cuando los personajes se encuentran solos, las posiciones de sus
extremidades, con sus brazos extendidos, parecen buscar algo que excede los

limites de la tela, y que por lo tanto no logran alcanzar.

Mas adelante, como veremos, esa violencia de la forma sera reemplazada por una
violencia explicita. Violencia siempre relativa al cuerpo, al ser, al individuo, y no a

ninguna clase de vinculacién social o politica.

Al acercarse a una figuracion mas marcada, expone una preocupacion por la
ambigledad entre placer y el dolor, en los que relaciona, al igual que Bataille, al

erotismo con la muerte. Como el mismo afirmé en 1979:

“En mis cuadros se ignora si las figuras estan gozando o agonizando. Sea
lo que sea, en uno y otro caso se produce el mismo abandono orgasmico.
Digamos que son momentos sensuales de muerte, de placer intenso, de
éxtasis, donde el gesto de placer se convierte en dolor, y viceversa. ¢ Sera
la muerte uno de esos momentos? No podemos saberlo. Yo no lo creo. De

todos modos, es apasionante esta similitud que existe entre los gestos de
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dolor y de placer... que podemos confirmar diariamente en el mas banal

de los éxtasis como es el placer sexual.”®

A partir de la década del 70, Caballero se aleja del formalismo vanguardista para
reivindicar el tema como lo fundamental del discurso pictérico. Temas como lo
sensual y lo corpéreo como reveladores de lo terrible; o la muerte y el erotismo
como experiencias profundas de disolucion del ser. Siempre usando el cuerpo
como signo, su busqueda se centré desde entonces en la manera de crear una
imagen que concentre placer y dolor; belleza, horror y deseo. Pero no conciliando

tales contrarios, sino exaltandolos en y a través del cuerpo.

Su obra, afirma Alvaro Medina, es como una dilogia. Sus imagenes tienen la
facultad de significar los opuestos antes mencionados, pero no como un ejercicio
de doble sentido, sino de un sentido univoco. De la misma manera que Bataille

afirma que el erotismo implica necesariamente lo violento.

Con una actitud casi reaccionaria, abandon6 los parametros de la vanguardia
artistica para apoyarse en un estudio anatdomico de la figura humana, aspirando
devolverle a la pintura la naturalidad perdida. Segun Caballero, “los peligros del
formalismo anterior llevaban (a su obra) a un callején sin salida”®. Aun asi,
comprendia que la laboriosidad del estudio anatomico del natural podria acarrearle

una pérdida de la fuerza alcanzada en la etapa anterior.

Este proceso de creacion de una imagen por medio del dibujo o de la pintura

conlleva en si mismo una abstraccién. Las imagenes que se observan de la

26

Traba, M. y Herndndez, J. (1986). Luis Caballero: Me tocé ser asi. Bogotd: La Rosa. p. 13

27
Catalogo Luis Caballero. Galeria Garcés Veldsquez (1978). Bogota. Citado en Ramiro Ramirez. Caballero y el erotismo"
tomado el 3 de febrero de 2010 de http://www.revista.agulha.nom.br/ag25caballero.htm
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realidad pasan por una asimilacién o digestion por parte del pintor, cosa que no
ocurre, por ejemplo, en el medio fotografico. La reproduccion de la imagen del
natural que dibuja, el cuerpo desnudo en su caso, le permite conocer, reconocer, y
de cierta manera, hasta apropiarse de ese cuerpo. Por tal razén, afirma, la pintura
y el dibujo tienen una carga emocional, concentrada y constante, que no pm
logran otros medios o lenguajes. La creacion de esa imagen auténoma y

cargada de emocidn no necesita, segun dice, de los discursos y las
explicaciones con un lenguaje extra-pictorico, que se hicieron cada vez

mas necesarios para la interpretacion de las obras contemporaneas de la

llamada Vanguardia de los afos 60s.

“Luis Caballero parte en primer lugar —escribié Marta Traba- de una
profunda y fuerte conviccién de trascendencia. Misterio y rito estan
presentes, a veces confusamente mezclados con lo religioso y a veces

ostentosamente paganos.”®

Intentaba, segun la critica y el mismo pintor, crear superseres: figuras
mas vivas que un hombre. Imagenes sagradas como iconos religiosos, que

pudieran ser veneradas y adoradas. Sin titulo

1972
Oleo sobre papel
195 X 130 cm

Su pintura ha sido catalogada de
autobiografica: Caballero afirmo pintar sélo
aquello que le gustaba, le apasionaba y le interesaba. La inclusién de mujeres en
sus cuadros coincidié con la época de su vida personal en la que ellas le
interesaban sexualmente. En la medida en la que fue reivindicando y aceptando
su homosexualidad, estas desaparecen gradualmente, y sus motivos iconograficos

se hacen exclusivamente masculinos. “Si ahora pinto hombres —afirmaba- es

28

Traba, M. (1986). Otra estacion en el infierno. En Traba, M. y Hernandez, J. (Eds.). Luis Caballero: Me tocé ser asi.

Bogota: La Rosa. pp. 9-15

31



porque mi pintura esta profundamente ligada a mi vida’®. No Unicamente el

cuerpo masculino como objeto erético sino como objeto admiracion estética.

‘A través de la pintura —continua- exorcizo mis fantasmas y mis problemas
humanos. Trato de comprenderlos... de intuirlos y verlos. Y a medida que lo hago,
trato de reducir mis ideas y mis sentimientos a una imagen ritual, simbdlica,
finalmente comprensible y diciente, que pueda hablar a la razén y al inconsciente

del espectador a través de formas simbdlicas comunes a todos.”*°

De esta manera, su obra desde los afos setenta se cargd de un intricado trabajo
de comunicacion. Las figuras humanas, aisladas o relacionadas, recibieron la
carga emocional. Figuras, que comenzaron siendo actores en el plano,
posteriormente adoptaron papeles mas complejos y teatrales que el artista

denomin6 anecdoticos.

Pintura anecddtica

1973
Pintura, 6leo sobre papel

195 x 390 cm
registro  AP0432 Con estas obras, algunas de ellas

Coleccién Banco de la Republica L. ..,
exhibidas en la exposicion de 1972 en

el Mambo, se impuso en su pintura una
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marcada intension narrativa. Caballero afirmé su confianza en la pintura
adjudicandole a esta un caracter comunicativo. Para lo cual continua
experimentando con el formato de tripticos -tomado de Bacon, segun afirmé- que

le permite presentar especies de discursos pictoricos.

Desde mediados de los 70s su obra tomé dos caminos: uno de ellos fue las
dimensiones monumentales que adquirieron sus lienzos, y el otro, es que las
situaciones en ellos expuestas llegaron al limite, ligando el sentimiento de placer a

la muerte. Conjugandolos y confundiéndolos hasta la obsesion.

Sin titulo
1979
Mixta sobre papel
57 X 77 cm

A partir de entonces su obra
alcanzé un alto nivel de realismo. La realidad se ve distorsionada, sin embargo,
por un inclusidn marcada, explicita y exagerada de la violencia. Para mantener la
dualidad de placer y muerte lo mas ambigua posible, Caballero hipertrofia de
modo evidente todos los elementos tanto visuales como narrativos que puedan

tomarse erroneamente por simple sexualidad o realismo erdético.
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Los planos cromaticos sobre los que se apoyan los cuerpos, ahora exclusivamente
masculinos, se convierten en amplios paisajes, que a veces se confunden con las
mismas figuras humanas. Montones de cuerpos inertes, que recuerdan al

Gericault de La barca de la Medusa, se presentan cada vez mas monumentales.

Las situaciones ocultan, por medio de la ambigledad, si se trata de momentos
posteriores a matanzas, donde los cuerpos yacen después de haber sido
violentamente acribillados; o si se trata del momento post orgasmico de una orgia

dionisiaca.

La exageracion de las escenas se hace patente por medio de profusos escorzos,
hasta ahora inéditos en su obra. Manchas de sangre, esperma y manchas negras
que difuminan o deforman la figura acentuan la violencia, junto con dramaticos

claroscuros y contrastes de blancos y negros.

El oficio de pintor, segun lo defini6 Caballero en su entrevista con José
Hernandez®, consiste en transmitir y dar forma visual a sus emociones y
sentimientos. Crear una imagen que los contenga y se imponga con existencia y
vida propias. Pintura como desvelamiento del sentimiento, la belleza, el drama o la
tragedia que permanecen generalmente ocultos en las cosas, y que en un

momento posterior permita modificar nuestra visién del mundo.

Su concepto de la pintura le conferia a ésta cierta capacidad de sacralizacion de
una imagen de la realidad, una vez haya pasado esta imagen por una “digestion
visual” producida por el artista, en la que se la carga con sentimientos y

emociones.

Lejos de cualquier objetivo social o politico que pudiera adjudicarsele a la pintura,
(Caballero preferia referirse a este concepto y no al de Arte o artista), ésta estaba

ligada necesariamente a intereses y objetivos estéticos. La pintura, segun su
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vision, tiene como fin, hacernos encontrar y percibir belleza donde generalmente

no la vemos.

A pesar de esto, comprendia -segun afirmé- que la busqueda incesante de
explorar la tematica de la violencia y el placer erético podian llevar a producir mas
angustia que placer en el espectador. Admiti6 ademas, que el darle “demasiada
importancia a busquedas estéticas y de refinamiento pictdrico” hacia sus

imagenes menos agresivas, mermando su contenido violento.

Sin titulo

1976

Mixta sobre papel
55X 75 cm

Su idea de la Belleza
estaba ligada al
interés intelectual o emocional, y no solo sensible, que pudiera generar una
imagen. “Un hombre muerto —afirmé- esta tan profundamente cargado de
emociones y sentimientos que se vuelve una imagen bella. (...) Cuando pinto su

imagen me parece cargada de belleza, de emocion y de erotismo.”*
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Consideraba su pintura como expresionista, en el sentido de que con ella
pretendia expresar algo y que ese algo seria transmitido al espectador para

conocerlo.

Alcanz6é en esta segunda mitad de la década del setenta un alto realismo,
conseguido por un meticuloso estudio de la figura humana. Cuerpos que esconden
no solamente su forma sino también su condicion, su estado y su contexto
mediante profundos claroscuros y pregnantes manchas de color que confunden

las fronteras de sus figuras. Tenia un enfatico interés por pintar sus hombres cada

vez mas bellos y al mismo tiempo mas agobiados y desposeidos.

Sin titulo Sin titulo

1978 1978

Oleo sobre tela Oleo sobre tela
195 X 130 cm 195 X 130 cm
33
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Obra grafica

Caballero no produce unicamente pinturas y dibujos. Experimenta a partir de 1968
con diferentes técnicas graficas, que implementa para la ilustracién de textos.
Desde entonces y hasta 1992 realiza punta seca, aguafuertes, aguatintas,
litografias, mono tipos y grabados sobre metal. Sin embargo, su trabajo como
ilustrador de textos comienza muy pronto, en su infancia, haciendo dibujos para

los libros de cuentos infantiles que escribié su padre.

En todos estos trabajos de ilustracidn, realizados simultdneamente a su obra
pictdrica, sobre todo durante finales de la década 70 y en la década posterior,
demuestra un mayor interés por la linea que por el color. Este aspecto se vera
reflejado en su trabajo pictérico siguiente, en donde limita su paleta de colores,

llegando incluso a un total mono cromatismo.

Sin titulo (Ilustracion para el libro "La Sin titulo (Ilustracion para el libro "La
noche oscura" de San Juan de la Cruz) noche oscura" de San Juan de la Cruz)
1977 1977

Grabado, litografia Grabado, litografia

53 x 38 cm 53 x 38 cm

registro AP0801 registro AP0796

Coleccién Banco de la Republica Coleccién Banco de la Republica
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En 1977 ilustra el primero de varios libros de poesia: La noche oscura de San
Juan de la Cruz con diez litografias. Seguido de Poemas para un cuerpo de Luis
Cernuda con doce en 1985, y el afo siguiente Amado duefio mio de Sor Juana
Inés de la Cruz con seis grabados y aguafuertes. Ademas realiza ilustraciones
para un texto en prosa de Bernard Noel titulado Le Chéteau de hors y trece
plumillas y un grabado para el libro de poemas del belga Conrad Detrez titulado

Le méle apdétre (Ed. Persona, Francia.)

En estas obras, como en el resto de su trabajo, Caballero se sirve de la historia del
arte para entender y aprehender la figura humana, la sexualidad, el erotismo, la
violencia y el misticismo. Como artista monotematico que era, dirigi6 su obra
grafica también al esclarecimiento de las relaciones humanas mediante la

exploracién del cuerpo desnudo.

En estos casos, el cuerpo se presenta mas segmentado que en su forma
completa. Las composiciones permiten la inclusion de espacios vacios que
acentuan la presencia del cuerpo, pero siempre mostrando solo detalles de éste.
Con manos, segmentos de torsos, partes del rostro, Caballero acentia en estas

obras la ambiguedad en los gestos de placer y dolor que mencionamos

J
<
<

anteriormente.

!

-

Bum

Sin titulo (ilustracién del libro "Le male
apotre" de Bernard Noel)

Ediciones Fata Morgana. Montpellier,
Francia

1979

Litografia sobre papel

37.9 X 27.6 cm

Tlustracion para el libro "Le chateau de

hors"

1979

Grabado, litografia hc

40 x 30 38
registro AP1064

Coleccién Banco de la Republica



Por otra parte, el dibujo conforma una parte fundamental en la produccion de
Caballero, predominando estos en el inventario general de su obra por encima de
las pinturas. “El papel —decia Beatriz Gonzales- la mina de plomo, la tinta, el

carboncillo, abundan mas que la tela y el oleo”. 3

Después de su temprano interés por la pintura, comenzé a encontrar en el dibujo
una forma de expresion mas personal. Este proceso fue paralelo al alejamiento de
las experimentaciones formalistas de la vanguardia de los afos 60s 'y 70s,y  al

acercamiento progresivo a la figuracion y el estudio anatémico en su obra.

El dibujo del natural le implicé tener una mayor cercania y atencién hacia el
cuerpo desnudo de su modelo. Un dialogo directo y un enfrentamiento con

sus propios objetos de deseo erdtico.

No fue unicamente producido como obra acabada, sino como parte esencial
del proceso de su pintura. El mismo explica el mono cromatismo en sus

lienzos afirmando que se siente mucho mas en su elemento dibujando que

coloreando. “Para mi —decia- el
Sin titulo

color es mucho menos importante 1°78
Carboncillo sobre papel
que la linea, la forma, el volumen o 160 X120 cm la

luz.”

Su pintura, segun afirma, nunca fue hecha directamente del natural sino
siempre de sus dibujos. Es en ese primer paso en donde imprime toda la

carga sensual que contiene la unién carnal y erética que lo unen a la figura
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que esta pintando. “El dibujo —dice- permite ser menos realista y a la vez mas real,

mas directo y a la vez mas simbdlico”.*

Como adelantamos, su trabajo durante la década del 80 sera ante todo un trabajo
de la linea y del dibujo. El color, con una paleta muy reducida pero cargada de
ocres, rojos, grises y algunos verdes, se presenta como manchas que modulan las
figuras. Siempre permitiendo una presencia de espacios vacios y anchos blancos,
tanto en los cuerpos como en el espacio donde se ubican. La linea adquiere
preponderancia, y es ella quien construye la figura de esos cuerpos
monumentales. Una linea ahora mas libre, mas gestual, pero que sugiere cierto

nerviosismo.

fi‘

El cuerpo se presenta en estas

obras, generalmente, como detalles que se

muestran acompanados de
brazos y manos externos, que generan la
accion. Manos que sostienen y rasguian,
que cortan y acarician, que golpean y

retuercen. Los rostros son desvanecidos y deformados, permitiendo muchas veces
solo ver las bocas entreabiertas de estos hombres, como en actitud gritos o

gemidos acallados.

El Gran Teldn

Sin Titulo Sin Titulo El
1978 1984

Mixta sobre papel Mixta sobre papel

75 x 57 cm 190 x 120 cm

catalogo que la galeria Garcés Velasquez de Bogota preparo para la exposicion de
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Luis Caballero en 1990, abri6é con la siguiente frase del poeta Paul Valery: “lo que
yo llamo el gran arte es simplemente el arte que exige el uso de todas las

facultades de un hombre.”’

Para esta ocasion Caballero tenia planeado realizar una obra especial, que
prepard durante mas de un ano. La idea, principalmente, era realizar una pintura
durante el tiempo que durara la exposicion, trabajando en ella en las noches y
mostrando al dia siguiente los avances, para que el publico pudiera observar el

proceso de creacidn de la obra.

Dentro del catalogo de esta exposicion se incluyeron ademas fotografias,
recortadas de diarios, que mostraban jovenes asesinados desnudos o
semidesnudos, que Caballero coleccionaba en su taller. Estas imagenes se
mostraron acompafadas con otras que representaban la pasion de Cristo y otras
sacadas de videos pornograficos en las que se veian jovenes practicando
sodomia. La exposicion tenia entonces un claro objetivo de mostrar el proceso

creativo y de produccion de la obra, asi como las fuentes que la alimentaban.

El producto final fue llamado El Gran Telon. Un lienzo de casi cinco metros por
seis, que representa su estilo de los ultimos afos de su carrera. Decidido por el
total mono cromatismo, Caballero ha usado exclusivamente el negro, y ha
decidido construir las formas a partir de los juegos de valor. Continuando el
claroscuro de obras anteriores, la obra representa a un grupo de hombres
amontonados unos encima de los otros. Algunos de pie, retorciendo su cuerpo,
sus figuras se pierden en la oscuridad y en el mismo desdefio por la construccién

de la forma.

Sus cuerpos de los afios noventa se han hecho mas escualidos y lugubres. Sus
soluciones compositivas continuan siendo las mismas, pero ahora las escenas se

presentan mas oscuras y misteriosas.
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Ya desde mediados de la década anterior, sus dibujos habian comenzado a
alejarse paulatinamente del énfasis realista, para perder el acento de sus formas
con una linea mucho mas imprecisa y evaporada. Las manchas gestuales tienen
desde entonces mas preeminencia y las formas se hacen mas confusas.
Generalmente, construye la figura del cuerpo mediante lineas que sugieren los

detalles anatdomicos y mediante el manejo de la luz.

En 1991 expone en la Grey Art Gallery

de New York una serie de dibujos . en gran

formato llamada la serie de Cuadros
Negros. En ellos Caballero llega
aun mas alla que en El Gran Telén
construyendo los cuerpos casi
exclusivamente de manchas
'
o (El Gran Telén)

1991

La fuerte batalla que libraron los bleo sobre lienzo
470 x 580 cm

negras. Sin Titlul
cuerpos de los hombres que

pintaba; donde la pasién desenfrenada y llevada hasta sus ultimas consecuencias
devino en una violenta lucha que disolvia y transgredia sus propios seres, fue una
batalla perdida. Ahora sus cuerpos, casi imperceptibles, estan solos y sumidos en

oscuras manchas, que apenas permite entrever la belleza de sus formas

anteriores.

Luis Caballero muere en 1995 a causa de HIV.

SEGUNDA PARTE

“Con el cuerpo, y a través de él,

se puede expresar todo.”
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L. Caballero

Como hemos visto en la primera parte, Luis Caballero buscé durante toda su
carrera como pintor encontrar fuentes y referentes que alimentaran su obra y que

le ayudaran a configurar un lenguaje plastico acorde a sus objetivos estéticos.

Estudié la historia del arte y se apropioé de ésta como un repertorio de soluciones
formales, aplicables a las ideas que pretendia comunicar. Se sirve de ella
interesado en comprender la figura humana, la sexualidad, y la espiritualidad, sin

ningun pudor en dejar notar su influencia.

Podriamos, ademas, pensar en su obra como una especie de puente que permite
entrever los paralelismos entre la pintura latinoamericana y europea, tanto en

relacidon a sus contemporaneos como a la historia anterior a él.

En esta segunda parte pretendemos identificar cuales fueron esas obras, o cuales
los artistas que influenciaron su trabajo o que Caballero tom6 como referentes. Y
ademas, analizaremos sus propuestas plasticas para tratar de encontrar

relaciones estilisticas y conceptuales entre ellos.

Lo primero no debe generarnos mayor dificultad, ya que Caballero —como hemos
sefalado mas arriba- fue siempre explicito y abierto en afirmar cuales eran los
artistas que admiraba, e incluso copiaba. En las multiples entrevistas, cartas o
articulos que fueron publicados, las referencias abundan y numerosos articulos
criticos sefialan y hacen hincapié en la cuestién. Vamos a desarrollar aca solo
estos artistas mencionados en los documentos, aunque comprendemos que su
obra podria relacionarse mas ampliamente con la de muchos otros artistas que

hayan trabajado los mismos temas.

Comenzaremos entonces analizando las obras de Willen de Kooning y Francis
Bacon. Como hemos visto, fueron ellos quienes influenciaron el primer periodo de

su obra, cuando estudiaba en Paris.

Willen de Kooning
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A raiz del auge del expresionismo abstracto en Estados Unidos y de la pintura
Informalista en Europa, parecié establecerse el triunfo de la pintura abstracta
sobre la figurativa en una disputa que involucré a los mas influyentes artistas,

tedricos y criticos de la mitad del siglo XX.

Sin embargo, parecié entonces no haberse reconocido la presencia de elementos
figurativos en muchos de los artistas agrupados bajo esas heterogéneas vy
complejas categorias. Artistas como Willem de Kooning, que se negaban a
abandonar elementos iconicos en sus pinturas, o como Mark Rothko que si bien

era completamente abstracto, poco tenia de expresionista.

De Kooning, artista holandés nacido en 1904, viajé a los Estados Unidos cuando
tenia apenas veinte afios. En 1950 comienza a trabajar en sus famosas series de
Mujeres, pinturas donde el cuerpo femenino se ve fuertemente deformado pero sin
abandonar nunca la imagen iconica que la representa. Sus figuras aparecen en
medio de una enorme carga de materia que, dispuesta con un trazo libre y muy

gestual, inunda la tela de una enérgica fuerza cromatica.

El color expresivo es en estas obras es valor predominante. La pintura esta
dispuesta siempre como mancha, sobre un espacio sin perspectiva, en donde las
figuras se disuelven o aparecen. De Kooning hace evidente de esta manera el
proceso y la materia misma con la que se hace el objeto pictorico, generando una
especie de metamorfosis en la que el mundo visible es trastocado por su propio

mundo emocional y mental.

Tal como afirma Argan, de Kooning se aleja de las corrientes expresionistas de la
primera mitad del siglo XX en Europa, no captando ya “la realidad del mundo
revelando sus contradicciones, sino que explota en profundidad expresando la

angustia de la condicion humana, del ser-en-el-mundo.”®

38

Argan, G. C. (1992). El arte moderno. Madrid: Akal. p. 484

44



Por su parte Edward Lucie-Smith sefialaba que la importancia de estas obras de
Kooning radica en que “primero, desafiaba la idea de que era suficiente la
abstraccion y ésta habia proporcionado a la pintura todo lo que podia requerir;
segundo, restablecia la idea de o monstruoso y lo grotesco como parte integral de
nuestra idea de lo bello; y tercero, enfatizaba el ineludible papel de la
sexualidad.”® Claramente Caballero adoptd esos planteos de de Kooning y los

desarrollé también en los primeros afos de su obra.

Al comparar un dibujo de 1951 del artista holandés con uno de los tempranos
dibujos de Caballero de 1966 encontramos las semejanzas que lo comprueban:
como hemos visto en sus obras tempranas, cuando todavia pintaba figuras
femeninas, Caballero construia éstas mediante un trazo agil y libre a la manera de
de Kooning; ambos presentan sus cuerpos ocupando una porcion considerable del
plano, y ambos sefalan y enfatizan, mediante la linea y la forma, la voluptuosidad

del cuerpo femenino.

En algunas de estas obras de Caballero el cuerpo se encuentra vestido o
semidesnudo, siempre sugiriendo las prendas que lo cubren mediante planos de
color; los personajes de de Kooning, por su parte estan siempre desnudos.
Ambos, sin embargo, comparten, una misma solucién plastica en la
representacion de las figuras: sus rostros se encuentran deformados al punto de
presentarse solo una mancha o un trazo borroso; o en otros casos, como en
algunas obras de Caballero, llevados a la abstraccion de un solo circulo, o
exagerando sus facciones, hasta hacerlas parecer algo monstruoso y amenazante
como en de Kooning. Esta deformacién de los rostros también sera ampliamente
trabajado por Bacon como veremos mas adelante. Lucie-Smith continua afirmando

que en estas primeras obras de Caballero lo que uno ve “es una aversion a la
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suavidad. Las formas se simplifican y a veces se brutalizan; el dibujo mismo es,

algunas veces, deliberadamente aspero y rayado.”

Sin negar la fuerza expresiva que tienen ambas obras, podemos notar en
Caballero un tono mucho mas festivo, que alude mas a una celebraciéon
exacerbada de la sexualidad y del cuerpo voluptuoso y no tanto un caracter

existencialista que tenian en de Kooning.

Luis Caballero. Sin Titulo. 1966.
lapiz, crayola y tinta sobre papel.
27x21cm

DeKooning. Two Women, c.1951. Lapiz sobre papel.
14x17 pulgadas. coleccion privada

Son
pocas las obras de Caballero que podemos relacionar plasticamente con la obra
de de Kooning, ya que estas se producen durante un periodo de experimentacion
que abandonara prontamente como vimos en la primera parte. Sin embargo, es un
temprano ejemplo de como su lenguaje plastico se adhiere a soluciones formales

de otros artistas con el fin de comunicar un mensaje personal.

Francis Bacon
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Ya desde el comienzo de su formacion Caballero fue enfatico en afirmar la enorme
admiracion que tenia por Francis Bacon. “Para mi —anotaba en los sesentas-
Bacon es un profeta, un extraordinario pintor que desempefa el papel que Picasso
desempefid en los afios veinte”. Un profeta que tomaria como modelo,
apropiandose primero formalmente de su estilo, y posteriormente aprendiendo la

leccién conceptual que sacé del estudio de su obra y de su vida.

Francis Bacon, nacido en Dublin en 1909 y de descendencia inglesa, ocupd un
lugar particular en la historia del arte del siglo XX. Su formacién fue autodidacta,
comenzando a pintar en los anos treinta, bajo la influencia del surrealismo y de la
pintura contemporanea de Picasso. De sus obras tempranas no nos queda casi
ninguna pues fueron destruidas por el artista. Fue solo hasta entrada la segunda

postguerra que empez0d a recibir reconocimiento internacional.

Su obra permanecio fiel a la figuracion, manteniéndose al margen de las corrientes
y modas del arte moderno. Al igual que Caballero, se sentia una figura solitaria en
medio de las propuestas del arte contemporaneo, que encontraba “vacias” y
carentes de importancia. Logré posteriormente convertirse en uno de los realistas

mas complejos y particulares del siglo.

Al igual que Luis Caballero, Bacon tomé de la historia del arte una gran cantidad
de fuentes que nutrieron su obra, tanto formal como iconograficamente. Fue
admirador de las fotografias y el cine de Muybridge y Eisenstein, realiz6 retratos
de Van Gogh y pintd versiones del retrato de Inocencio X de Velazquez entre

otros.

La figura humana era también en su caso lo que mas le interesaba como artista.
Los retratos y auto retratos abundan en sus obras, por encima de cualquier otro
geénero, y es mediante estos que despliega su tema predilecto: la realidad viva del

ser humano.
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En todos estos casos Bacon intenta distorsionar el aspecto visible de la realidad,
como un producto de su examen de ésta, para crear como resultado una nueva
realidad pictorica. Una nueva realidad, no como alusion o simulacro de la realidad

cotidiana, cargada de personajes y de seres particulares.

Seres y cosas que no son mostrados en un espacio construido mediante reglas de
la perspectiva tradicional, y que es por lo tanto, un espacio igual de particular e

inverosimil.

No por ello carente de geometria, este espacio de sus pinturas, compuesto
mediante planos de colores en estructuras simples, actua como escenario en el
que se emplazan las figuras. Fondos muy a menudo lisos que forman amplios
sectores espaciales poco diferenciados y que no representan, en general,
contextos determinados. Las figuras que en ellos se emplazan contrastan al
deformarse desenfrenadamente en “extrafios flujos o espirales de materia en

fusién.”? Los cuerpos son tratados con extrema riqueza de formas y colores.

Esta contraposicién entre “la distorsion mas o menos acusada de las figuras que
coexiste con un tratamiento aceptablemente naturalista del entorno”*® acentua la
presencia del personaje, remarcando su existencia dentro de esa nueva realidad
pictorica.

La distorsion del modelo, a la que acude Bacon para construir esa nueva realidad
inventada, no es unicamente una distorsion formal, sino que se centra en la
sustancia del modelo, en su materialidad, exponiéndola para hacer sentir en el

espectador la experiencia del ser que representa. De esta manera la carne y los
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musculos de sus personajes deforman sus rostros, sacando al exterior la esencia

material de su existencia.

Milan Kundera afirmaba al respecto que los retratos de Bacon son una
interrogacion sobre los limites del ser. Sobre el grado de distorsion al que puede

llevarse al ser y este continue existiendo como tal.

La confrontacion a la que lleva los cuerpos de sus personajes es una
confrontacién sobre la materialidad psicolégica del hombre mismo. EI mismo
Bacon pensaba que “el arte es una obsesion con la vida después de todo, y como

somos seres humanos, nuestra mas grande obsesion somos nosotros mismos.”*

Luis Caballero. Sin Titulo. 1963. oleo Fracis Bacon. Detalle triptico Estudios
lienzo. 145x115 del cuerpo humano. 1979. oleo.
198x147.5

Las similitudes entre Luis Cabello y Francis Bacon son bastante obvias cuando se
observa las obras del periodo de formacion del colombiano. Como adelantamos,
Caballero afirmo6 copiar las obras de Bacon para aprender sus lecciones y

apropiarselas. En estas obras de Caballero de 1962 y 1965 las soluciones
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formales y los motivos representados son basicamente los mismos que en Bacon,
al punto que puede confundirse unas con otras. Es claro que en ese periodo de
experimentacion y de instruccion, Caballero sentia una fuerte afinidad por las

propuestas de Bacon e intent6 copiarlas como forma de aprendizaje.

En el famoso Poliptico de Coltejer, que demuestra como vimos el paso de una
fase de formacién a una donde afirma un lenguaje mas sélido y auténomo,
Caballero mantiene la formula de la bipolaridad entre los cuerpos de los
personajes y los fondos en donde se emplazan. Estos, como en Bacon, se
presentan deformados y con un tratamiento mas gestual de la linea y la pincelada;
ubicandolos sobre fondos lisos, muy simples y con colores vibrantes, que Bacon

trabajé desde comienzos de la década del sesenta.

Luis Caballero. Sin Titulo. 1965. oleo Francis Bacon. Figura yacente con
sobre lienzo. 145x115 jeringa hipodérmica. 1963. oleo.
1998x145cm

Gracias a Bacon, segun afirma Caballero en 1973, descubre la pintura como
comunicaciéon, mas alla del juego de formas. “Con él —comentaba- descubri que la

pintura podia producir emociones profundas e inolvidables.”*
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Caballero y Bacon compartieron, ademas, ser unos de los pocos artistas

abiertamente homosexuales, tanto en sus obras como en sus vidas publicas.

El colombiano adopt6 de él del inglés el formato triptico que mantendria por mas
tiempo que las convenciones plasticas o iconograficas que tomo prestadas de él.
Sin embargo, para los dos el uso de este formato tenia significados diferentes.
Bacon usaba diferentes planos para presentar diferentes estados de deformacion
de la figura. Cada uno de esos planos representaba un estado en estudio de la
misma forma, y tenian cierta autonomia con respecto al conjunto. En Caballero,
por su parte, el formato en tripticos le permitia ampliar los limites de la tela, para
presentar en ella “especies de discursos pictoricos”. Cada panel presentaba un
segmento de una composicion que se completa con la presencia de las tres

partes.

La mayor parte de los retratos que Bacon realizd, especialmente los del ultimo
periodo de su carrera, los realizaba mediante fotografias del modelo o con ayuda
de su memoria y nunca con la presencia in situ del retratado. Encontramos aca
una diferencia fundamental en la intensién de Caballero y la de Bacon: mientras
para el primero el acto de pintar un modelo significaba un intento de apropiarse de
su cuerpo al retratarlo, una especie de pintura como medio de apropiacion de lo
que se carece; en el segundo, por su parte, la distancia y la no presencia del
modelo era necesaria para poder llevar a cabo su deformacion, y por lo tanto la
apropiacion del modelo transformado por medios pictéricos, segun Bacon mismo
afirmaba. Bacon definia su realismo como el “intento de captar la apariencia con el
conjunto de sensaciones que esa apariencia concreta suscita en mi”. Es decir que
se trata aqui de un realismo creador de nuevas realidades venidas desde adentro
de ese fabricante que es el artista, a parir de su experiencia sensible de la realidad
exterior. No se limita a transcribir la realidad sino a instaurar nuevas realidades
producto de las sensaciones y que tiene como objetivo inspirar tales sensaciones
en el espectador. Por tal motivo es que para Marchan Fiz, Bacon es el principal

representante de la corriente neo-figurativa en Europa. Este tipo de obras
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aprovecharon los modos de composicion cadticos y desordenados propios del
informalismo, pero siempre retomando y reinventando la iconicidad en el

representacion.

Caballero no fue el unico en dejarse tocar por la influencia de Francis Bacon. Su

impacto sobre los artistas latinoamericanos fue aun mayor que en los ingleses.

Desde su presentacion en la Bienal de San Pablo de 1959 su impacto en el
continente fue instantaneo y duradero. Tal vez las razones de esta acogida suya
en la region se debieron a la similitud entre el temperamento latinoamericano vy el
extremo emocional que el inglés transmitia en sus pinturas. Por otro lado, la
iconografia del artista, repleta de cuerpos mutilados y deformados, se asemejaba

tristemente a la realdad latinoamericana marcada por conflictos violentos.

Allen Jones y Richard Lindner

A pesar de la evidencia documental que prueba que Caballero considerd al Pop
como el unico movimiento organizado y original de su época, nunca se intento
adherir a él. Es claro, sin embargo, que no dejaron de influenciarlo, sobre todo en
el momento temprano de su produccion, la obra de varios artistas de este
movimiento, en especial la de Allen Jones (1937) y Richard Lindner (1901-1978).
Ambos artistas europeos, tenian una fascinacion por el erotismo y por la
sexualidad. Sus obras representaban al cuerpo humano desnudo, siempre
cargado de ambiguedades y transformado por experimentaciones con la forma y

color.

Tres elementos formales podemos encontrar en comun entre la obra de estos dos
artistas europeos y el Luis Caballero de la década de sesenta. En primer lugar, la
preeminencia del color y el interés que tienen los tres en aplicar paletas

fuertemente cargada de tonos saturados y de colores planos.

En segundo lugar, la frontalidad de las figuras. Richard Lindner especialmente
ubica los cuerpos de sus personajes ocupando gran parte del plano, y en muchas

ocasiones estas se situan de perfil. Sin duda alguna, la frontalidad y
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monumentalidad del Caballero de los afos sesentas fueron aprendidas por el
conocimiento de estos dos artistas, que enfatizaban de esta manera el

protagonismo del cuerpo en sus obras.

Por ultimo, los une a los tres el tratamiento caprichoso del las formas anatémicas
del cuerpo. Sus extremidades se alargan, se contraen, se ensanchan y se hacen
mas preeminentes las curvas de sus figuras. Esta cosificacion del cuerpo, por
medio de la cual el Pop despliega una de sus criticas sociales hacia la
mercantilizacion de la sexualidad, parece pasar inadvertida en Caballero. Sus
preocupaciones parecen ser exclusivamente formales, y parece connotar mas bien
una celebracion a la voluptuosidad y a la sensualidad del cuerpo, exagerando y

transformando su forma.

Las menciones explicitas y casi pornograficas a las que lleva la representacion del
cuerpo Allen Jones, y su discurso sobre el papel de la mujer en la vida sexual y en
la sociedad de consumo, son entonces opuestas a las intensiones de Caballero, a

pesar de la similitud formal entre ambos.

En el caso de Richard Lindner, la fetichizacién de la sexualidad y del cuerpo, con
esas figuras cargadas de objetos que transforman su apariencia, es también
opuesta a la de Caballero. Aunque sin duda alguna, la manera de resolver la figura

es casi la misma en ambos.

Es claro entonces como Caballero, todavia en esta etapa de experimentacion,
busca alimentarse formalmente de diferentes propuestas plasticas, aunque
encontrara en estas, intenciones y discursos artisticos completamente ajenos a
sus intereses. Tal vez, sea esta la razén por la cual nunca intento adherirse al
movimiento Pop en Paris. Este le interesaba solamente como propuesta artistica
pero no se sentia identificado con el contenido social que este movimiento

impulsaba.
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Allen Jones Richard Lindnel Luis Caballero. Sin titulo
1966
Perfect Match 1 +1- Oleo sobre tela

114 X 146 cm
1966-67 19¢

Miguel Angel y el manierismo florentino

En una entrevista de 1973 realizada por Marta Traba a Caballero este afirma

al

respecto de la influencia que generd en él el conocimiento de la obra de Francis

Bacon:

“Quise entonces apoderarme de su lenguaje, y con su lenguaje me vi
obligado a decir lo que él decia y no lo que yo sentia. Pero poco a poco, a
medida que iba descubriendo qué era lo que yo verdaderamente queria
hacer y decir con la pintura, me fui alejando del lenguaje de Bacon para

tratar de crear el mio propio.

Cada pintor, si es un artista, nos impone una nueva manera de ver y de
sentir. Yo pinté como Bacon porque vi y senti a través de él; pero la vision,
el sentimiento y el lenguaje eran suyos, no mios; el uno implicaba el otro, y
en el momento en que me senti diferente tuve que empezar a inventar mi

propia pintura.”™®

Esa intension de comunicar su propio mensaje a través de la pintura, lo llevo en

la

década del setenta no solamente a independizarse del lenguaje aprendido de

Bacon sino también del de la pintura contemporanea, como ya hemos sehalado.
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Pero ¢ cual fue entonces la razén por la cual Caballero voltearia su mirada hacia
algunos de los artistas del manierismo florentino como sus nuevos modelos, y

adoptaria, a partir de entonces, un lenguaje mucho mas académico?

Y partiendo de la propuesta de Hauser de que existe en nuestro tiempo una
‘problematica situacion frente a los antepasados (que) es similar a la del
manierismo respecto del clasicismo™’ ;podriamos plantear que tal afinidad de
Luis Caballero por los modelos manieristas es un ejemplo de dicha situacion en la
segunda mitad del siglo XX con respecto a los antepasados, que Hauser asimila a
la del siglo XVI?

El concepto de maniera, como estilo artistico rebuscado, basado en clichés y en
férmulas preconcebidas por otros artistas, fue usado con tal sentido por primera
vez en el siglo XVII por Bellori en su biografia de Annibale Carraci. Si bien Vasari
ya usaba ese término para referirse a la personalidad artistica o al estilo, es en
Ballori donde adquiere el sentido de una forma de arte de decadencia del estilo
clasico, generado a partir de la imitacion de los grandes maestros del alto

renacimiento, que se produce partir de 1520 en ltalia.

Sin embargo, ya en las obras tardias de esos maestros del alto Renacimiento,
especificamente de Miguel Angel y Rafael, se perciben estados de disolucién del
estilo clasico que antes afirmarian en sus obras. El equilibrio y la armonia al que
se habia relacionado el arte clasico en el Renacimiento parecian perder validez en
una época de fuertes convulsiones sociales, politicas y religiosas como la del
Cinquecento italiano. Pero especialmente, la crisis del modelo renacentista tiene
como fendmeno capital /a perdida de validez del modelo cultural neoplaténico que
ya no servia para la comprensiéon y explicacion de los eventos coyunturales que

marcaron el siglo.
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Aun asi, aunque “las formulas de equilibrio sin tension del arte clasico ya no
bastan; —segun explica Hauser- se continua aferrando a ellas, y a veces incluso
con mas fiel, angustiosa y desesperada sumision que si se hubiera tratado de una

adhesion sin vacilaciones.”®

Hombres como Pontormo, Parmigianino, Bronzino, Beccafumi, Tintoretto, el
Greco, y Bruegel entre otros; expresaron la desintegracién de la armonia clasica,
y de sus esquemas compositivos y visuales, pero no mediante la creacion de

términos nuevos, sino empleando y modificando los ya existentes.

Mediante nuevas composiciones disuelven la estructura renacentista del espacio,
descomponiéndolo en partes y distorsionando su léxico. Las escenas manieristas
se presentan entonces en espacios que tienen diversos valores y escalas en la
composicion. Se pierde la fuerza de la perspectiva clasica en un espacio irracional

donde las proporciones y la jerarquia tematica no guardan relaciones logicas.

Debemos considerar, sin embargo, el manierismo como un estilo dispar, que
adquiere caracteristicas muy particulares en los diferentes artistas que producen

sus obras a partir de la década del veinte del siglo XVI y hasta el final de ese siglo.

Nos centraremos aca en marcar las relaciones generales que tiene Luis Caballero
con los artistas, por los cuales su obra, a partir de la década del setenta, comienza
a recibir el adjetivo de “miguelangelesca”. Estos son Bronzino, Pontormo, Giovanni

Battista di Jacopo Rosso y por supuesto el mismo Miguel Angel de su etapa tardia.

Estos artistas comparten el no haber renunciado nunca a los encantos de la
belleza corporal a la que hace tributo la tradicidn clasica. Pero a diferencia de esa
tradicion, estos “pintan el cuerpo en lucha sélo por expresar el espiritu, en el
estado de retorcerse y doblase, tenderse y contorsionarse bajo la presion de

aquél, agitado por un movimiento que recuerda los éxtasis del arte gotico.”
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Este pathos, como lo denomina Kenneth Clark, expresa, mediante el desnudo, el
dolor y la derrota del cuerpo fisico, que ha sido vencido por una fuerza divina que

oprime y agobia la materia corporea.

En Miguel Angel, la mayor parte de sus obras posteriores a la Batalla de Casina
expresan ese pathos mediante el desnudo tanto escultérico como pictérico. Las
dos esculturas llamadas Cautivos, que se encuentran en el Louvre, representan
esas actitudes mediante contorsiones de las extremidades del cuerpo que ya eran
arquetipicas en su momento: la cabeza de uno de ellos, -tal vez el que expresa
mas fehacientemente dicho pathos: el llamado Cautivo moribundo- esta inclinada
hacia atras, mientras se apoya en uno de sus brazos, que doblados hacia arriba,
templan el cuerpo con un contraposto de caracteristicas clasicas. Sin embargo, el
dolor de esta figura esta todavia matizado por una ambivalencia en la expresion,
que hace pensar mas en una actitud de entresuefo, éxtasis, o del momento del
ultimo instante de vida, y no solamente de dolor, que probablemente Luis

Caballero debié conocer.

Estas obras, y otras posteriores de Miguel Angel, seguramente fueron fuertemente
influenciadas por el descubrimiento en 1506 del Laocoonte, que tal vez sea la
quintaesencia del pathos en la antigledad griega. Desde entonces vy
paulatinamente, los cuerpos de Miguel Angel adquieren cada vez mas marcadas
contorsiones y tensiones musculares. Sus musculosos atletas parecen luchar

desesperadamente por un peso interno que los agobia y que los oprime.

Las reminiscencias de la obra de Miguel Angel en Caballero se hacen, a nuestro
punto de vista, mas claras y tangentes en el grupo de Cautivos que se encuentra
actualmente en la Galleria dell’Accademia de Florencia. Estos extrafios ejemplos
de esculturas de formas inacabadas, en donde la figura parece sumergir en el

bloque de marmol, representan para Clark modelos de esa lucha espiritual
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manifestada a través del cuerpo, que mencionabamos. El recurso usado por
Miguel Angel de apenas sugerir la figura, concentrando la expresién en el
modelado de algunos detalles de la anatomia, es también una leccion que
Caballero aprendié en su pintura y sus grabados. En él, pero ya por medios
bidimensionales, las figuras aparecen sugeridas en el plano reforzando también
los puntos de tension, ya sea mediante el uso del claroscuro o mediante la
sugerencia de formas inacabadas que se pierden en el |
vacio. Ambos artistas intentan acentuar la tension en
pocos elementos apenas sugeridos del cuerpo, para

recaiga en ellos toda la carga emotiva.

La similitud de las poses es evidente y parece sugerir
una posible intensién en Caballero, o de reproducir la
obra escultérica de Miguel Angel por medios
pictoricos; o de apropiarse de formas arquetipicas en

representacion del cuerpo humano en estadios de

dolor, sufrimiento o placer. 1 T
Luis Caballero. Sin titulo. 1981. Oleo Miguel Angel. Prigione detto lo
Ademas del hecho de ser sobre papel. 145x115cm Schiavo che si desta. 1520-32.

Florencia, Galleria dell'Accademia.

ambos homosexuales, y por

lo mismo sentir plena predileccidn por la representacion

de cuerpo masculino, Caballero y Miguel Angel compartieron el haber crecido bajo
la influencia de la doctrina cristiana. En ambos pareciese que tal contradiccion
entre su educacion espiritual y sus deseos eroticos causara turbaciones tanto en
su personalidad, como en su obra. Caballero afirmé que la iglesia catdlica habia
destruido en él la capacidad de un erotismo simple y sano®; y Miguel Angel habia
sido influenciado por el estudio de las obras Savonarola, si bien su obra como

artista seria claramente opuesta al puritanismo del religioso. Sin embargo, es

50

Traba, M. y Hernandez, J. (1986). Luis Caballero: Me tocd ser asi. Bogota: La Rosa. p. 56

58



indudable que en sus obras artisticas hay un fuerte sentimiento de culpa que

termina por afectar la manera de expresar la belleza del cuerpo.

En Miguel Angel, dos temas religiosos que frecuentaria en su obra, demuestran
este paso al ulterior vencimiento del cuerpo en esa lucha libraba con su
interioridad: la Crucifixion y la Piedad. En 1555 realiza uno de una serie de dibujos
del tema, que trabajaba desde 1540; una Crucifixibn que se encuentra en el
Museo del Louvre, y que por lo tanto Caballero debié conocer. El cuerpo desnudo
de Cristo pierde ahora la contorsion de su pose, propia del contraposto exagerado
ampliamente explotada por Miguel Angel desde la Sixtina. Se presenta ahora
colgado rigidamente sobre la cruz, acentuando sobre el cuerpo todo el peso del

mismo, y agudizando a nuestra percepcioén el dolor y la agonia fisica de la escena.

Pero sera en sus tres ultimas Piedades donde se nos muestra claramente hasta
que punto llega tal abandono de la belleza fisica para marcar la expresion del
dolor y de la angustia de los cuerpos. Sobre |la Pieta de Palestrina comenta
Kenneth Clark:

‘la distorsion es tan grande que algunos criticos han dudado de su
autenticidad. El brazo y el torso gigantescos hacen gravitar pesadamente
el cuerpo de Nuestro Sefior, de forma que las piernas parecen aplastadas,
y casi desaparecen; incluso el propio torso ha perdido su firme estructura
fisica y se ha convertido en una especie de roca antigua gastado por el

tiempo.™’

Caballero debid sin duda haber conocido esta obra, ya que hemos encontrado un
importante parecido en una de sus obras de 1981. La pintura reproduce casi con
exactitud la pose de la escultura del Miguel Angel, que a su vez esta tomada del
arquetipico pathosformel del Sufriente: el cuerpo semidesnudo cuelga pesado

sobre el cuerpo de otro que lo sostiene, dejando caer su brazo derecho mientras
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la segunda figura lo abraza. En el caso de Caballero la figura de la Virgen es
sustituida por la de otro hombre, secularizando la escena y adjudicandole una
connotacion homo-erética explicita. En ambos casos la cabeza del personaje
principal cae inerte hacia atras; y los ropajes apenas cubren la desnudez de sus
cuerpos. Sin embargo, Caballero se adhiere aun a la fidelidad anatémica de la
representacion del cuerpo, que perdera en los esquematicos dibujos de sus
Cuadros Negros posteriores; mientras Miguel Angel ya distorsiona las

proporciones agudizando la fuerza expresiva, como lo anota Kenneth Clark.

En la Piedad Rondanini, una de las ultimas obras de Miguel Angel, ya se pierde
por completo la busqueda de la belleza anatomica, hasta llegar a un
esquematismo que recuerda a las tallas del periodo gético. La figura humana se
vuelve escualida, perdiendo toda la musculatura y la sensualidad clasica.
Recordemos que también en las ultimas obras de Caballero, (las que produce en
los afos noventa, cuando ya se encontraba padeciendo su enfermedad que dara
término a su vida), sus anatomias adquirieron caracteristicas similares,
agudizando el pathos por medio de la brusquedad de las formas y el trabajo de la
mancha y de lo inacabado.

Miguel Angel. Pieta Palestrina Luis Caballero. Sin Tiitulo
(detalle). 1550. Florencia, Galleria (detalle). 1981. mixta sobre papel.
dell'Accademia. 195x130cm
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Vemos entonces como, segun lo afirma Juan Gustavo Cobo Borda, que Caballero
“‘reivindica la tradicion latina, en la cual el cuerpo es belleza y armonia. La gran
tradicion donde Miguel Angel suefia en Tiziano y se despierta bajo los relampagos
de Caravaggio.”? Unos relampagos que develan las contradicciones de la belleza
clasica en las postrimerias de sus vidas; asi como la desesperanza y la frustracion

que deviene de dichas crisis sociales y personales.

En 1989, Caballero le afirmd al critico Damian Bayén que en su juventud se habia
sentido mas préximo a una sensibilidad del manierismo, sobre todo de Bronzino
de quien admiraba “la perfeccion en la presentacion de los cuerpos, tratados casi
como objetos.”™ Sin embargo, para ese entonces se sentia mas préoximo a
Rembrandt, en quien encontraba una emocidn mas directa y carnal, lo cual —

afirmaba- le importaba mas que la forma.

La agudizacién de las formas de la anatomia y la brusquedad de las transiciones
del cuerpo, completamente anti clasicas, con claves en los desnudos de Rosso
(Giovanni Battista di Jacopo) y como vimos también en el ultimo periodo de

Caballero.

En la obra Moisés y los hijos de Jetré de este florentino, las figuras masculinas se
alargan y se entrelazan en penetrantes escorzos retorcidos. La compleja
composicién, en donde los cuerpos desnudos de hombres se amontonan,

recuerda sin duda a la Batalla de Casina o la Batalla de los Centauros de Miguel

52

Cobo Borda, J. G. (2001). Mis pintores. Bogota: Villegas Editores. Pag. 375-384

53

Calderodn, C. (1995). Luis Caballero: Obras sobre papel. Bogota: Banco de la Republica.

61



Angel. En todas ellas se representa el desnudo enfatizando méas en la fuerza y la

energia del cuerpo, y no en una connotacién erética o patética.

Las formas casi arcaicas con las que Rosso construye los cuerpos desnudos en
sus obras, tienen generalmente una apariencia espectral que rosan en lo grotesco

al acentuar la angulosidad de las lineas.

Aun asi, alrededor de 1525, Rosso realiza una pintura en la que representa el
tema de Cristo yacente sostenido por angeles. La obra iconograficamente se
asemeja al Descenso de Cristo que Miguel Angel, que ya hemos visto: Cristo se
presenta desnudo, momentos después de su muerte, en el centro de la
composicién junto con otros personajes que lo rodean. Pero aca, se nos muestra
con una elegante y placida postura, que poco tiene que ver con el pathos que
representan las dos obras que hemos comparado antes. Ahora el énfasis esta
puesto sobre la sensualidad del cuerpo desnudo de Cristo, que sin embargo, no
deja de presentarse con una exagerada y compleja postura que rompe con la

armonia de su anatomia.

No tenemos documentos que comprueben que Caballero conocié esta obra, que
se encuentra actualmente en el Museo de Bellas Artes de Boston. Sin embargo, es
un buen ejemplo de cémo la sensualidad del cuerpo parece prevalecer sobre el
significado religioso de la escena representada en esta etapa del manierismo. Al
respecto, S.J. Freedberg menciona que ésta inversion de los valores dogmaticos
del cuadro por los estéticos, representa una ambivalencia —sobre todo si se tiene
en cuenta que éste fue pintado para un importante obispo romano- que pone en
evidencia “un cinismo tanto religioso como moral dentro de las élites de la Roma

contemporanea.” **

Nos interesa aca sefalar de qué manera se invierten, en el Manierismo, estas
relaciones entre la iconografia religiosa con la sensualidad que permitian la

representacion de dichos temas; porque, y como ya lo hemos mencionado, el
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interés de Luis Caballero por este tipo de representaciones, es precisamente esa
lectura, basada en el erotismo y la sensualidad, que él encontraba en estas

imagenes, y no en sus significados religiosos.

Luis habia leido en estas obras religiosas un contenido erético innato e inclusive
sadomasoquista. Tanto mas, con aquellas obras del arte religioso espafiol del
periodo barroco o del arte colonial americano que habia conocido en Espafia y en
Bogota. Obras como las de talladores espanoles del siglo XVII como Gregorio
Hernandez y Martinez Montafez, o el maestro quitefio Caspicara. Tal vez estas
imagenes estaban relacionadas con la sugerencia de San Ignacio de Loyola a los
fieles cristianos de identificarse con los padecimientos emocionales y fisicos de
Cristo, expresada en sus Ejercicios espirituales de 1548. De cualquier manera, en
ellas habia un explicito énfasis por agudizar el pathos y la expresion del
sufrimiento corporal y espiritual en las representaciones de los padecimientos de

Cristo y los martires cristianos.

Volviendo al manierismo, vemos como la afinidad de Caballero con algunas de las
caracteristicas que definen este movimiento trascienden lo meramente formal.
Manteniendo una distancia que lo resguarde de anacronismos, se acerca también
a una relacion de semejanza con el contenido mismo de las obras. Al respecto, y

para concluir, Camilo Calderén afirma que:

“Luis Caballero tiene en todas sus etapas algun elemento manierista. El
aislamiento inicial de las figuras, la dramatica aproximacion al ser humano, la
expresion de dolor y la violencia, de desmembracion, el sensualismo, la
iluminacion llena de sombras y de zonas imprecisas, el desgarramiento
anatomico, la tonalidad de tormenta, la torsion y aun la tumefaccion de la carne
humana, la inesperada coloracion dulce, azul o rosa, que alivia el drama, son

manieristas.”™®
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Rosso. Moisés y las hijas de Jetrd (detalle). 1523-24.
Oleo sobre lienzo. 160x117cm. Uffizi, Florencia.

Rosso. Cristo yacente sostenido por los angeles,
€.1525-26. Museum of fine arts, Boston.

La balsa de la Medusa y el Romanticismo franceés.

Ahora bien, esa férmula de composicidon de complejas escenas de cuerpos

desnudos, que se entrelazan entre ellos con exageradas posturas; permite
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generar una linea de cruces que amplia la arquetipica figura del desnudo

masculino que recupera Miguel Angel y Rosso en las obras que analizamos.

Vemos como en Rosso, y también en algunas obras de Pontormo y de Bronzino,
se retoman esas composiciones que Miguel Angel hace conocidas desde El Juicio
Final de la Sixtina y de las Batallas que mencionamos antes. En el caso de estos
manieristas, se trata de representar el cuerpo en luchas despiadadas y en batallas
corporales, que enfatizan el pathos por medio de la fuerza y el dolor de la

confrontacion.

Pero en una de las obras con las que se relaciona la pintura de Caballero de los
afos setenta, se adopta este tipo de composiciones con un caracter mucho mas
patético y dramatico del desnudo que en la de los italianos del siglo XVI. Nos
referimos a la Balsa de la Medusa del artista romantico francés del siglo XIX
Theodore Gericault. Segun los documentos, Caballero conocié esta pintura en una
de sus visitas al museo del Louvre, y una de sus obras de 1977 permite reconocer

la influencia que en él genero.

Se trata de un triptico que reproduce un gran numero de elementos tratados por
Gericault, quien a su vez los adopta de las composiciones de Miguel Angel en la
Sixtina®®: un grupo humano, amontonado sobre un amplio paisaje que dirige su
unidad hacia uno de los extremos de la composicion. Sus cuerpos caidos, con sus
ropajes roidos, se apilan unos encima de otros; mientras algunos todavia vivos y
erectos, expresan terror y consternacién ante la escena de lo que parece ser el
momento posterior a una matanza. La descripcion pareciera encajar tanto para la
obra de Caballero como para la de Gericault, que representa el hecho histérico del
naufragio de una embarcacion, y la desesperacion ante el vislumbrar una

posibilidad de sobrevivencia.
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Tal posibilidad no existe, sin embargo, en Caballero, en donde el vasto horizonte
desértico reemplaza el espacio en donde se observa el bote de que da
esperanzas a los personajes de Gericault. Los hombres de Caballero por su parte
se agrupan en la direccion contraria, tal vez expresando el total vencimiento de su

situacion.

El dramatismo de la escena es trabajado en ambas obras con un agresivo uso del
claroscuro y con una reducida paleta de colores ocres y rojizos. Caballero, sin
embargo, ha decidido enfatizar en la violencia, pintando en sus cuerpos manchas

de sangre, que confirman la masacre que se representa.

La alusién a la violencia es otro elemento que comparten ambos artistas. En esta
obra de Gericault los cuerpos han caido por la inanicion o el ahogo causado por el
naufragio. En muchas otras hace explicita su obsesion por la muerte, buscando en
morgues y en lugares de decapitacion los modelos para sus figuras y retratando

partes del cuerpo amputadas y laceradas.

Théodore Gericault. La balsa de la Medusa (detalle). 1819. 491cm x 717cm. Museo del
Louvre, Paris.
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Luis Caballero. Sin titulo. 1977. Oleo sobre tela. 195x130, triptico. Museo del Banco de la

Republica. Bogota.

Es interesante notar, ademas, como un elemento de esta pintura de Caballero
dialoga con otra obra cumbre del Romanticismo francés, y, que ademas, hace
también uso de modelos clasicos y manieristas para representar el cuerpo
desnudo. Se trata en Caballero del unico personaje erecto de la composicién, que
adopta una postura de asombro activo frente a la escena que lo rodea. Este
guarda un notorio parecido con la pose del personaje que representa a Dante en
Dante y Virgilio en los infiernos de Delacroix, de 1822, y que también se encuentra

en el museo del Louvre en Paris, y que por lo tanto Cabello sin duda conocio.

| u
Luis Caballero. Sin titulo (detalle

).

1977. Oleo sobre tela. 195x130, Eugéne Delacroix. Dante y Virgilio en
triptico. Museo del Banco de la los infiernos. 1822. Oleo sobre lienzo.
Republica. Bogota. 189cm x 241 cm. Museo del Louvre,
Paris. Fotografias y
otras fuentes
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Como se pudo ver en la muestra de 1991 en la Galeria Garcés Velazquez, otra de
las fuentes del pintor fueron las fotografias de asesinatos, hechos violentos vy

crimenes, que Caballero coleccionaba.

Estos documentos graficos que sacaba de los periddicos colombianos eran un
testimonio del periodo de violencia que atravesaba, y aun hoy, Colombia desde la
década del cincuenta. Pareciese que no solamente fuera la inmediatez y la
crueldad de estas imagenes lo que le interesaban, sino las inesperadas posturas
de los cuerpos de las victimas, que se ven representadas con claridad en sus

obras posteriores.

Ya hemos visto como Bacon y Gericault buscaron en este tipo de imagenes un
repertorio de formas que les permitieron abastecer sus obras de un contenido
violento explicito. Caballero mezclaba estas imagenes con otras sacadas de
videos pornograficos, generando asi la ambiguedad que le interesaba reflejar en

sus obras, por medio de las expresiones corporales que ellas reflejaban.

CONCLUSIONES
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A partir del estudio formal de sus obras hemos logrado ubicar a Luis Caballero
dentro de una vasta tradicion del arte en Occidente, que hace uso de la
representacion pictérica del cuerpo desnudo como un medio de expresion. Su
obra es un reflejo de esa tradicion. La reafirma haciendo uso de ella para la
comunicacién de contenidos nuevos y personales, propios de su momento

histdrico y cultural.

El analisis de sus referentes e influencias nos ha demostrado hasta qué punto la
apropiacion de lenguajes y modos de representacion del cuerpo en la pintura y en
la escultura modificaron su obra. Podriamos afirmar incluso que esta fue
transformandose a lo largo de los afios de forma paralela a los diferentes artistas o

estilos pictoricos en los cuales centrara su atencion.

En los primeros casos que estudiamos la admiracién de Caballero por esos
artistas contemporaneos lo incitaron a crear un lenguaje tamizado por el discurso
pictorico de estos. Caballero parecia entonces buscar pertenecer a un estilo
internacional que se confundiera con las obras de la Nueva Figuracion, el
Expresionismo Abstracto o el Pop Art, en algunos casos llegando incluso a la copia

auto-afirmada.

Su obra, a partir de la década del setenta, adopta soluciones formales
arquetipicas, y que se han repetido en diversos momentos de la historia del arte,
en las cuales determinadas posiciones del cuerpo son tomadas para representar
estadios emocionales especificos. La comparacion demuestra como hizo uso libre
de esta tradicion en el arte, adjudicandole a ésta un caracter particular que se
refiere a la ambigledad entre opuestos dispares como el placer y el dolor, y a un
discurso homo-erotico explicito. En el caso especifico de las obras cumbres del
Romanticismo francés que analizamos, la adopcién de estos modelos se hacen
patentes casi al modo de cita u homenaje. Por otra parte, la relacion con las obras
de Miguel Angel que hemos visto no es tan explicita; pero revela modos de
representacion que estaban sin duda instaurados en la mentalidad creativa de

Caballero, y que podriamos pensar como ese repertorio de gestos y posturas que
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hacen parte de la cultura visual de un horizonte de civilizacion determinado
(Warburg).

Esta busqueda en Caballero por encontrar en la historia esas formas de
representacion, hizo que se alejara de los desarrollos del arte contemporaneo de
las vanguardias y post-vanguardias, que vieron en la innovacion y la aportacion de
nuevos lenguajes y propuestas artisticas el unico camino de produccién y de
renovacion del arte en el siglo XX. Lucie-Smith afirma al respecto que “esta vuelta
hacia los grandes maestros, convirti6 a Caballero en uno de los primeros
posmodernos reconocibles, un precursor del movimiento que abarcaria la escena
artistica europea de los ochenta.” A partir de entonces, los desarrollos del arte
contemporaneo de finales del siglo XX se han caracterizado por tener una actitud
diferente con respecto a la historia. Esta no es vista mas con una actitud
reaccionaria sino que se presenta como un repertorio de formas y estilos de los

cuales los artistas pueden apropiarse y enriquecerse con ellos a su antojo.
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