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CUERPOSE
INCORPORACIONES
EN LA PINTURA DE
LUIS CABALLERO!

JORGE ECHAVARRIA CARVAJAL

En las lineas que siguen, aclaro esto de entrada, no es mi intencién entablar
polémicas imposibles, como que sus interlocutores o no estan con nosotros o
habran mudado de parecer. Al comenzar a planear esta ponencia, y revisar los
escritos disponibles sobre Luis Caballero, no pude mas que reaccionar con de-
sazén: las razones y motivos esgrimidos para apreciarlo, hoy parecen, cuando

1. Este texto corresponde a una ponencia realizada en el Seminario Miradas a la Obra de Luis Caba-
llero que tuvo lugar en el Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM) el 21 de febrero de 2013.
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menos, inadecuadas y empobrecedoras de su potente trabajo. Mas bien, esta
propuesta quiere parecerse mas a una especie de juego en serio, una inter-
textualidad a través de la que trato de mostrar varios asuntos, a saber: Pri-
mero, la radical historicidad de los discursos acerca de las obras de arte y los
artistas. Los discursos casi oraculares que en un momento dado han sido, no
sélo suficientes, sino hasta teiidos del caracter de indiscutibles y autoeviden-
tes, se van erosionando con el paso del tiempo y de nuevos enfoques y teo-
rias. Asi, entendemos por qué, por ejemplo, Bach o Dante fueron olvidados
y rescatados siglos después, o cémo las obras que conmovieron a nuestros
bisabuelos hoy nos son indiferentes o sinceramente irrelevantes. Los discur-
sos tedricos, las expectativas de cada generacidn y sus modos de relacionarse
con las obras, los contrastes producidos por el artista y su obra con obras del
pasado y del presente, hacen posible hablar de su obra de manera diferente.

Segundo, que hay una especie de sabiduria derivada del hacer en el tra-
bajo del artista, sabiduria que facilmente escapa a ser puesta en discurso,
pero que, si tenemos paciencia, deja entrever en sus vacilaciones, silen-
cios, reticencias y aparentes contradicciones, la grieta a través de la cual,
luego, tarde casi siempre, podemos adivinar esquivas razones y emocio-
nes que en un primer momento se escapan, sobrentendidos a los que hay
que estar presto a escuchar. Complacerse con un juego fécil de lectura que
ignora la voz, casi siempre timida, del artista, es un error garrafal, del mis-
mo modo que plantearle preguntas que esperan respuestas eruditas y con
plena autoconciencia del proceso productivo. Tercero, cdmo a esa sordera
intermitente frente a lo que el artista dice o deja de decir contribuyen una
serie de prejuicios, posiciones tedricas, estereotipos, e imaginarios, de
lecturas erradas o ingenuas, que conllevan una ceguera que limita la ma-
nera de relacionarnos con la obra. Cuarto, que paradéjicamente los nue-
vos angulos de ataque que permiten poner a funcionar ese dispositivo
pictérico como mdquina de sentido renovado, vienen del desarrollo de
teorias y argumentos que emparentan y sacan a la luz otras formas de
conceptualizar y argumentar, surgidas a veces de rincones completamen-
te insospechados de la produccion discursiva. Tales discursos renovados
son, me atrevo a decirlo, mds definitivos que el decurso mismo de la acti-
vidad artistica concreta en sus cambios y mutaciones.



De todos modos, seguramente nada nuevo diré para un conocedor apasio-
nado en lo que sigue: sélo refrendaré la radical calidad simbdlica de la obra
de arte, esa que, al lado de su historicidad particular, le permite seguir ha-
bldndonos sin voz, con su propio lenguaje, por encima de los lugares comu-
nes, de las opiniones solidificadas, de clasificaciones y de vagos conceptos
tomados como verdades de a pufio. Se trata sélo de otra voz que con toda
seguridad sera insuficiente para poner a funcionar a cabalidad esa maquina
simbdlica que constituye el legado de Luis Caballero, y que otros discursos
opacaran pronto, pero que siente la necesidad de hablar de su mirada, de
su relacién estética, racional y emocional con este legado. Marta Traba, ad-
mirada e indispensable maestra y critica, pero no por ello ajena a intereses
concretos y a sesgos, trata de validar el trabajo de Caballero desde dngulos
que hoy debemos revisar: Giraldo (2008) sefiala que la apuesta por el arte
moderno en la critica argentina, la lleva a “matizar” sus apreciaciones sobre
el modernismo artistico. Sin embargo, las preguntas que hace a Caballero
en una entrevista, y las habiles fintas del pintor, revelan lecturas muy tépicas
y obvias?: “éCémo definirias el erotismo en tus obras, como desinhibicidn
personal, sistema de trabajo o moda generacional?” Caballero contesta:

Es muy dificil, Marta, juzgar y analizar mi propia obra, ya que la
pintura no es solo una creacidn logica y racional, sino ante todo un
proceso intuitivo e inconsciente. Siempre habra en ella algo que yo
no veo, y que otros pueden ver mas claramente. Y explicar no ya mi
obra, sino el erotismo en mi obra, es sumar dos imposibles, afiadir
loirracional del erotismo a lo irracional del arte para explicarlos am-
bos racionalmente. Trataré de hablarle de mi pintura, y como ten-
dré que hablarle de erotismo comprendera mejor. Considero que
mi pintura es expresionista3 en el sentido de que quiero expresar
algo y que ese algo sea transmitido al espectador. Quiero conmo-
ver. No simplemente con el sexo, sino mas bien a través del sexo,

2. La entrevista forma parte del catdlogo que se hizo para una exposicidon conjunta con
Beatriz Gonzalez en el MAMBO.

3. La maestra Beatriz Gonzdlez, en su intervencion en este evento, reveld que Caballero
trato de cambiar esta expresidn en su entrevista, pero el catalogo ya estaba en prensa. Ello
refrenda lo que se dird mas adelante.
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gue actla como una especie de despertador; que nos despierta y
nos hace ver... (Caballero, Gonzalez y Traba, 1973)

III

Ndtense la previsible referencia al “erotismo” y la alusion de Caballero al
expresionismo, pero no como una escuela determinada por la historiogra-
fia del arte y sus periodizaciones, lo que Traba deja pasar sin comentario
al preguntar mas adelante, también con una obviedad absoluta, “éBacon
esta siempre presente?”4. Para no abusar de las citas, Traba preguntard
por qué no hay objetos, por qué no hay paisaje (asertos que Caballero

niega), si no considera absurdo vivir en Paris, a lo que pintor contesta:

Seria absurdo sentimentalmente si el alejamiento destruyera el
sentimiento, pero me parece por el contrario que lo refuerza. Nun-
ca me he sentido mas suramericano que en Paris; y creo que vivo,
pienso, actuo y suefio como un suramericano. Soy un colombiano
en Paris, no un europeo, y mi labor como pintor la puedo realizar en
cualquier parte. Mis obras, si son sinceras, forzosamente reflejaran
mi pais, mi época y mi cultura® (Caballero et al., 1973)

Subyacen a estas interrogaciones ideas de la historia del arte como pro-
greso y casillas clasificatorias temdaticamente, del artista como un ser cuyo
compromiso estético y politico® sélo se despliega en su terrufio, el pruri-
to de lo nuevo y sorprendente como “obligacion” del pintor, la tematica
erética simplemente como eso, un tema como cualquier otro, un tanto

4. Caballero habia expresado repetidamente su admiracion por el pintor, de modo que era
“llover sobre mojado”.

5. Agrega alli mismo: “En todo caso, poco importa la originalidad del tema ni si se trata de
una busqueda o de un hallazgo o de una nostalgia: si el artista es capaz de darles vida nos
conmoveran, asi sean antiguos o futuristas”.

6. La respuesta de Caballero no tiene pierde: “(La gran tragedia de los pintores es que quieren
comunicar de inmediato con un lenguaje que acaban de inventar). El pintor, como todos los
hombres, puede y debe tener sus opiniones politicas. No es un hombre diferente. Pero lo que
lo hace expresarse no tiene por qué ser forzosamente la politica. Para quienes insisten en el
deber politico del artista yo diria que la Unica labor politica del artista suramericano seria la de
crear un lenguaje propio con el cual podamos crear una cultura propia” (Caballero et al., 1973).



escandaloso eso si, a la supuesta necesidad de objetos y paisajes que refe-
rencien coordenadas de ubicacion, a alguien que debe heredar la posta de
la que ella considera la tradicidn del gran arte colombiano’... Marta Traba,
estudiosa y docente de historia del arte, no puede desprenderse de esas
premisas clasificatorias cuando afirma:

La pintura de Caballero alcanzé, entre 1978 y 80, el punto que podria
calificarse de auto—manierismo respecto a las figuras de los sesenta
qgue hoy aparecen, en comparacioén, claras y pacificas. Dado que el
manierismo es un estado transitorio, una especie de secrecion de
la idea clasica que, pese a su indudable autonomia, no puede des-
prenderse del todo del concepto de ruptura y abierta provocacion
con el equilibrio precedente, creo que la pintura de Caballero ha
culminado en el espacio fijado por su propia excitacion y distorsion,
pero que esta en un dificil limite (Traba, 1986, p.15)

Aqui revela su adscripcion al modelo formulado por el historiador del arte
suizo Heinrich Wolfflin®, sobre la pretendida alternancia de estilos clasicos
y barrocos en el devenir histérico del arte, donde el llamado momento
manierista no tiene existencia propia, es deformacién, “excrecencia”... Ese
apego al guion historiografico impide que la critica valore la existencia de
posibilidades por fuera de esa dicotomia analitica, aquellas que surgen, en-
tre otras, del fin de la representacion en el trabajo artistico. Ello no niega la
construccién y afinidad “barroca” de su pintura, pero si las connotaciones
negativas expresadas por Traba o su mecanica aplicacidon de la categoria
estética del suizo. Una entrevista?, hecha para Sefial Colombia, no va mas

7. Dice Marta Traba: “En 1968, Luis Caballero gand, en Colombia, el Primer Premio de la
Bienal de Arte de Coltejer. A los veinticinco afios se consagré mediante este episodio como
el pintor colombiano mas notable de su generacidn y el sucesor directo de Alejandro Obre-
goén y Fernando Botero. Enteramente ajeno a la influencia de ambos artistas, su pintura
descendia en cambio, de modo bastante directo, de dos ingleses: el pintor pop Allen Jones
y el pintor neo—figurativo Francis Bacon.” (Traba, 1986, p.9).

8. 21 de junio de 1864, Winterthur - 19 de julio de 1945, Zurich

9. Disponible online en http://bogota.vive.in/especialesmultimedia/luiscaballero/ARTICU-
LO-WEBNOTA_INTERIOR_VIVEIN-12369233.html, consultado 8 de febrero de 2013
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alld de lo arriba sefialado, pero permite oir de nuevo a Caballero (y estd
seguida por un buen documental -a partir del minuto 8-, sobre la elabora-
cién de su obra “El Gran Teldn”, 1990): los periodistas coinciden con Marta

|ll

Traba al preguntar por qué vive en Paris, quién es él “realmente” y perlas
de cosecha propia acerca de como se juzga el arte latinoamericano desde
Europa, acerca de si es muy diferente la pintura que alli se hace vy la local-
mente producida... ese complejo acerca de la necesidad de validar lo local
con el baremo europeo. El argentino y también critico Damian Baydn, en
una entrevista hecha en 1992 en Paris, llega a un punto mas revelador, y si
esta atento a oir una afirmacién de Caballero, acerca de su fascinacién por
las imagenes torturadas del santoral, las primeras que ve en su infancia y le

siguen fascinando, y del cambio de idea sobre “ser artista”:

C: (...) De todas maneras, al llegar a cierta edad uno estd expuesto a
una crisis. Yo, por ejemplo, no sé ya si soy artista o no. Antes preten-
dia serlo. B.: Pero esa duda es lo bueno: una prueba de madurez.
iDios nos libre de aquellos que siempre estan seguros de todo! C.:
La verdad es que hay una serie de imagenes que yo quisiera llegar a
crear, aunque no pretendo que sean nuevas. La que mas me emo-
ciona es la del hombre caido y la mano que lo recoge o lo toca. Son
imagenes que siempre han existido a través de toda la historia del
arte, sobre todo del arte que ha sido religioso, y dentro de nuestra
tradicidén cristiana: la Crucifixidn, la Deposicién, la Pietd (...) (Caba-
llero, 09 de julio de 1995)

Al tiempo, Caballero reclama su afinidad con Goya y Rembrandt. Hay aqui
una pista que conviene seguir: la necesidad de volver a crear imagenes
que siempre han existido; la opcion de Caballero es llevarlas a un rito,
ceremonia o presentacion cuasi litlrgica, empacadas en un halo teatral,
dramatico, tragico... ritual al que el espectador siempre llega en medio, sin
saber cabalmente cdmo comportarse o qué esperar de tal participacion.
En la entrevista con Marta Traba hay un momento que se vincula con lo
anterior de modo meridiano, cuando él afirma:

El del sexo es un camino paralelo al del mistico en el que se renun-
cia a todo y se destruye todo, empezando por la razén, para llegar a



un momento de lucidez o de divinidad. La religidn, el erotismo y el
arte son tres caminos con un fin comun™: la comprensidon mas alla
del misterio. Y los tres caminos no solo se asemejan sino que tam-
bién se mezclan y se confunden. (Caballero et al., 1973)

El pintor reclama para si, y no es contrapreguntado ni merece una glosa, la
afinidad de su pintura con la imagen religiosa, nunca lejana sino a un solo
paso del erotismo y la violencia. El erotismo, la sexualidad, comparte con
lo sagrado, con lo sublime (que no con lo santo, administracidn inane de lo
sagrado), esa familiaridad con lo imposible de reducir a conceptos, con esa
magma que amenaza con la disolucién a quienes se atreven a acercarse:
la anécdota de la violencia no existe en Caballero; cdmo seria empobrecer
su trabajo leerlo como erotismo homofilico: bien lejos estamos, también,
de la metafisica, ese esfuerzo por someter la pluralidad de la materia; es-
tamos frente al abismo donde, a pesar de las apariencias, debemos huir
de la representacion, estar atentos a las grietas por donde se deja entre-
ver esa terrible dimensién de lo divino. Estamos cerca de la afirmacion
nietzscheana que califica al arte, al que vale la pena, como “venganza de
lo sensible sobre lo inteligible”, negdndose a dejar enjaular las emocio-
nes en conceptos, jaulas de lenguaje que reducen su radical ambigliedad.
Esta dimension es bellamente resaltada en un perceptivo trabajo del
poeta Dario Jaramillo Agudelo al observar que al no titular sus cuadros,
acerca al artista a lo indecible poético: “mostrar, no relatar” (1995). Sus figu-
ras pertenecen al dominio de los devenires absolutos, que tan pronto atra-
viesan la barrera del goce para habitar en la de la muerte y viceversa, vida
no juzgable con criterios trascendentes y externos a ella misma: ella es in-
util, exuberante, esplendorosa y fugaz... Estamos frente a la vida en esta di-
mension de gratuidad proliferante, como espectadores apenas si admitidos
o fisgones frente a la ceremonia de su despliegue. Por ello, sus figuras se
mueven, son dinamicas, se desenvuelven ante nosotros en un estado que
fluctda y dard paso a otro, una fase que lleva a otra, que no sabemos si ve-
remos o si se escamoteara a nuestros ojos. Esa imposibilidad de dar cuenta
verbal de su proyecto es reiterada, y no escuchada, cuando Caballero dice a

10. Afirmacién plenamente congruente con la visién de Georges Bataille.
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Bayon: “No sé bien como explicarlo. Ahora mis cuadros son mas pictéricos y
menos lineares” (09 de julio de 1995); y a Traba: “Es muy dificil, Marta, juz-
gar y analizar mi propia obra”, texto ya citado arriba in extenso. Casi como
paradoja, la profunda religiosidad de la obra de Caballero no requiere de
un Dios omnisciente, omnipotente, eterno: estd mds cerca del Dios de Spi-
noza, completamente inédito y riesgoso para la época en la que el pulidor
de lentes lo formuld. Un Dios que late en todas sus criaturas, animadas e
inanimadas, sélo diversas por sus ritmos. Cuerpos que no existen mas que
como modalidades de esa Unica sustancia, que se suscita en ellos a través
de un principio activo comun, pugnaz y deseante, y que Spinoza denomina
“conatus”. La pintura de Caballero esta movida por esa fuerza, semejante
a la de la vida misma: por ello, él reclama ser “Simplemente un pintor {...)
gue espera, como todos los pintores, que todo eso (lo que quiere expresary
decir) se vea en sus cuadros y no en su cara o en su vida personal”; es decir,
su pintura “hace ver”, propone borrar lo anecdético, lo autobiografico:

Quiero conmover. No simplemente con el sexo, sino mas bien a tra-
vés del sexo, que actla como una especie de despertador; que nos
despierta y nos hace ver. Unica manera eficaz de quitarnos todo
apoyo y dejarnos solos delante de nosotros mismos o delante de
ese objeto que nos despertd: la pintura. La cosa se complica si le
digo que lo que pretendo hacer ver es el hombre y sus relaciones
con los demds hombres. Relaciones eminentemente intuitivas, sen-
soriales y eroticas (...) El espectador hace parte de la obra entonces,
y se trata de una relacién directa y no vista desde afuera. El espec-
tador se enfrenta con otro hombre, y ya no se trata de representar
sino de presentar (Caballero et al.,1973).

Modos de hacer mundos, como califica Nelson Goodman esta actividad. O
en una metafora mas cercana entre el judio de Amsterdam y el bogotano:
Spinoza, para poder dedicarse a la filosofia, pule lentes que permiten ver
lo que la realidad tiene en sus niveles micro y macro, invisibles e insospe-
chados, mientras Caballero propone cuadros que actian como maquinas
de crear sentido mas alla de la facil representacion, de la automatica re-
lacién con su vida e identidad. Caballero logra disolverse y disolvernos,
si estamos dispuestos, para afrontar otras formas de devenir. No padece



Caballero la “angustia de las influencias” (Bloom, 1991) a pesar de que sus
entrevistadores se empefien en que confiese tales afinidades y deudas,
frente a las que deberia una originalidad utdpica:

No son temas nuevos, pero son problemas siempre validos y nunca re-
sueltos, que cada hombre debe despejar y que no pueden ser aprendi-
dos. En todo caso, poco importa la originalidad del tema ni si se trata de
una busqueda o de un hallazgo o de una nostalgia: si el artista es capaz
de darles vida nos conmoveran, asi sean antiguos o futuristas. (1973)

Se escapa asi a la dicotomia entre estar en la vanguardia arrasadora y el apego
a la tradicién, en un dificil pero fértil equilibrio en el que escoge a sus pre-
decesores y va mas alld de sus contemporaneos; en su pintura se elimina la
anécdota, el referente, para ofrecer sélo y definitivamente eso: pintura. Si en-
contramos erotismo y violencia en Obregdn, Botero, Manzur, sera al servicio
de anécdotas y datos que las “justifican” y las anclan en referentes accesibles
a su publico. En Caballero, esa facilidad desaparece, y propone nada mas y
nada menos que un enfrentamiento entre el publico y la pintura, sin coarta-
das ni referentes, sin un piso que dé seguridad a una lectura donde la pintura
sélo pide confrontar lo ya sabido con lo representado: la contundencia de lo
presentado en los trazos debe valer por si misma, por su energética pulsional,
por su piso simbdlico mas allad de las palabras. Tampoco Caballero cree en el
control absoluto, conceptual y técnico del artista sobre sus temas y materia-
les, no se considera un diosecillo en absoluto control:

Digamos que ultimamente pienso muy poco cuando estoy pintan-
do, sino que dejo ir la mano, y es sin duda de intento, porque mis
cuadros anteriores eran demasiado pensados. En ellos habia muy
poca... -B.: ... espontaneidad... C.: Si, espontaneidad, muy poco
azar. Yo creo que el azar es muy importante en la pintura: saber
aprovechar el azar. No tanto dejar que el azar lo lleve a uno, sino
mas bien conducir al azar mismo. No sé bien como explicarlo. Ahora
mis cuadros son mas pictéricos y menos lineares. Creo que el dibujo
siempre supone mas seguridad por parte de quien lo practica, pero
a ese dibujo le falta ese azar que puede tener la pintura. Porque el
dibujo es una cosa deseada. (Caballero, 09 de julio de 1995)
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Es esta casi la misma conclusion a la que llegarian los pintores renacen-
tistas, que tras escribir, en un primer momento, tratados de pintura o
fragmentos de ellos, en un optimista intento de sistematizacidn didactica,
terminaran, al final del periodo, con un Pontormo que liga visceralmente
lo pintado en un dia concreto, con su ingesta de huevos cocidos y con su
funcionamiento intestinal.

Otro tema recurrente al mirar a Caballero es caracterizar e historizar su
paso de una pintura abstracta de un primer momento, llena de cromatis-
mo, a una pintura donde despliega las técnicas mas refinadas del dibujo,
dejando de lado casi cualquier color. Miremos esto de cerca: éNo es el
dibujo mismo una abstracciéon de un refinado nivel, capaz de sugerir en
lineas, emborronaduras, sombras, masas de lineas, luces y reflejos, un
dispositivo que, tras la aparente “facilidad” de su lectura, se escamotea
aun mas que en las simplificadas figuras de la primera época? Efectiva-
mente, Caballero no pretende engafarnos, pero si interpelarnos para que
asumamos frente a su pintura el verdadero papel que nos corresponde:
dejar que nos interpelen, no ya desde lo anecdético, esas figuras, sino que
entremos en una relacidn perpleja, abierta a lo que pueda suceder... Este
no es un facil logro: desde Paris escribia, en 1965, tras dos afios en la Aca-
demia de Pintura de la Grande Chaumiére: “Y aqui estoy desesperado por-
que nada que aprendo a dibujar... Eso es lo de menos, aprenderé, estoy
seguro... Hay momentos en que me entra una desesperacion, una desilu-
sién de no poder hacer lo que quiero” (Caballero, 2014). El dibujo adquie-
re la calidad de “una manera de pensar”, instalada plena y radicalmente
en la deconstruccién de la representacién. No sé, y no importa mucho,
si Caballero leyo a Deleuze, a veces el “zeitgeist” de las ideas en un mo-
mento histdrico se contagia indirectamente, como que la defuncién de
la representacion era ya un propdsito compartido en las artes: Para huir
a la caduca representacion se hace la diferencia, no se representa, y un
modo de lograrlo es disolver los dualismos que, desde Platdn, encorsetan
el pensamiento occidental: El poliptico hace desaparecer la separacion
entre cuadro y espectador, envolviéndolo y exigiéndole reaccién. El hecho
mismo de que tal obra haya sido exhibida incompleta y luego se hayan
fraccionado piezas que la integraron, apunta a disolver la frontera entre
la obra terminada y definitiva, y el fragmento autosuficiente para crear



sentido. Procede también a contaminar e hibridar las fronteras entre lo
concreto y lo abstracto, lo real, lo irreal y el principio de realidad. Para
lograrlo, introduce pliegues y dobleces en su pintura, haciendo que sus
devenires se entremezclen e interpelen. Su obra ulterior sera una profun-
dizacidn en esta busqueda, la de disolver dicotomias y presentar fuerzas
configurantes, Gestalt, que tan pronto sugieren, se disuelven y nos dejan
en un nuevo plano de inseguridad semidtica. No se trata, creo haberlo
mostrado, de un pintor complaciente, a pesar de que muchas lecturas
y apropiaciones nos lo impongan asi. No pinta cuerpos, sino corrientes
de emocidn, de destruccion, de goce, momentaneamente aposentadas
en figuras, incorporadas, carnalizadas, pero sin asumir completamente su
posibilidad ulterior de disolverse y pasar o volver a otro estado: reducir
su obra al erotismo, apegdndose al régimen de la representacién, como
él lo recuerda, es paralizar sus posibilidades de sentido, impedir que eso
gue se nos “presenta” en su crudeza nos sea indiferente, sepultado por
un lugar comun. Ese es el escollo que advierte: “Ese es uno de los dramas
del arte contemporaneo: que lo que se hace en cualquier parte del mun-
do es igual a lo que se hace en otra parte (...) el arte se esta nivelando a
través de una mediocridad generalizada para que pueda ser entendido y
comprendido en todo el mundo” La legibilidad de su trabajo depende de
aceptar esa estética del aparecer, nunca completado: como los misticos
barrocos, Caballero muestra la experiencia mads alejada del mundo de las
cosas como una experiencia profundamente erética y violenta: misticismo
sin santos y sin cuerpos, solo con fuerzas encarnadas. Mientras “Michel
Foucault otorgé a las categorias lingliisticas el poder de determinar la ex-
periencia corporal, al punto de que el cuerpo aparecié completamente
constituido por el discurso” (D’Angelo, 2010, p. 238), Caballero hace el ca-
mino de vuelta, de fuga frente al discurso constrictor de cuerpo y subjeti-
vidad. Ese mas alla de un cuerpo definido discursivamente, va delineando
la fuga a la redefinicién de lo humano a través de la experiencia estética
contempordnea. Para ello se hace necesario el reticente silencio, frente
a la algarabia sin fin de los medios masivos: requisito sine qua non para
recuperar la avasallada imaginacion, ahora dominada por la espectacula-
rizacion globalizada, por el adocenamiento irrelevante. Asi, Caballero no
pinta cuerpos hipererotizados, sino que pinta el erotismo mismo, atra-
vesado por las coordenadas de goce y muerte, de sacralidad y deseo. Su
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publico debe asistir, no a una exposicion, sino a un ritual de confrontacion
con esas profundas y ancestrales llamadas a un mundo sumergido en la
oscuridad, a un “Teatrum Mundi” hecho reserva de sentido que emerge
nuevamente desde la sugestiva propuesta de Caballero, nunca mas actual
y vivo que ahora.

BIBLIOGRAFIA

Bloom, H. (1991) La angustia de las influencias. Caracas, Venezuela:
Monte Avila

Caballero, L., Gonzdlez B. y Traba M. (1973) Luis Caballero — Beatriz
Gonzdlez. Bogotd, Colombia: Museo de Arte Moderno de Bogota.

Caballero, L. (09 de julio de 1995) Entrevista de Damian Bayon con
Caballero. El Tiempo. Recuperado de: http://www.eltiempo.com/
archivo/documento/MAM-358663

Caballero, L. (2014) iPobre de mi, no soy sino un triste pintor! Car-
tas de Luis Caballero a Beatriz Gonzalez. Bogota, Colombia: Univer-
sidad Jorge Tadeo Lozano

D’Angelo, A. (2010) La experiencia de la corporalidad en imagenes.
Percepcion del mundo, produccién de sentidos y subjetividad. Ta-
bula Rasa (13), 235-251

Giraldo, E. (2008) La construccion del concepto de lo contempora-
neo en la critica de arte en Colombia, de Marta Traba a Esfera Publi-
ca: seis momentos, veinte tesis, cinco criticos y diez publicaciones

N
)
~
(o)}
(@)
o0
on
N
Z
wn
wn
—
~
™~
i
o
N
=
(a4
m
=
=
@)
a
o
-
o)
—_
~
\O
o
(a4
25
=
pm)
Z
Z
O
O
a
53]

acerca de una ubicacién cultural aplazada. En: J. Dominguez, C. A.
Fernandez, E. Giraldo, y D. J. Tobdn (eds.). Moderno, contempord-
neo: un debate de horizontes. VIl Seminario Nacional de Teoria e
Historia del Arte (pp.135-189). Medellin, Colombia: La Carreta Good-
man, N. (1990) Maneras de hacer mundos. Madrid, Espaiia: Visor

25}
H
o'
<
=
25}
a
<
[a'q
(@)
H
%)
T
25
(@)
&)
H
e
K
%)
25
o
K
Z
25
=
<
%)
Z
25
ny
25}
[m)
<
Z
<
m
=
(@)
=
o
O
<
H
%)
>
25
o



Jaramillo, D. (1995) En: J.A. Carbonell (ed.) Luis Caballero. Bogot3,
Colombia: El Sello Traba, M. (1986) Otra estacidn en el infierno. En:
L. Caballero, Me tocé ser asi (pp.9-15). Bogota, Colombia: La Rosa.

Virilio, P. (2003) El procedimiento silencio. Barcelona, Espafia: Paidds

239

JORGE ECHAVARRIA CARVAJAL

CUERPOS E INCORPORACIONES EN LA PINTURA DE LUIS CABALLERO



Calle 59A No. 63-20, Autopista Norte,
Campus El Volador, Bloque 43, oficina. 419

Conmutador: (57-4) 430 9000 Ext. 46218 Fax: (57-4) 260 44 51
Correo electrénico: redestetica med@unal.edu.co

Medellin, Colombia, Sur América



