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RESUMEN: Entre nuestras interpretaciones y el mundo de Débora Arango hay una extraia cer-
cania, tejida imaginariamente; al entrar en escena el arte de Débora Arango, también entran su
moral y su ideologia, que al pintar un mundo, lo hacen simbolo en el medio estético; la vivencia
y creacion de la pintora, se actualizan como un sentido renovable en la historia de este pais.

El texto desarrolla una reflexividad a través de una mirada propia de algunas pinturas de Débora
Arango, que constituyen dos series: por una parte la desnudez femenina, y de otra, algunas es-
cenas de la vida cotidiana. Con ello se pretende evidenciar una trama de sentido entre lo visible
y lo invisible, entre el arte y ciertos rasgos sociales definidos en el tiempo; Débora recorrera
inquilinatos, carceles, calles o bares, acogiendo con furor a la vida de la gente para transformarla
en pintura que ve lo pagano, o que evidencia las transformaciones que la urbe capitalista motiva
en los seres humanos, entregando con ello otra vez su humanidad a gente que no mereceria
entrar en la pintura.

Palabras clave: Visibilidad, Reflexividad, Carne, Narcisismo, Invisible

ABSTACT: There is a strange closeness, imaginarily; woven between our efficiency and the world
of Débora Arango to enter in scene the art of Débora Arango, also enter your morals and ideol-
ogy, to paint a world, making it symbol in the Middle aesthetic; the experience and creation of
the painter, are updated as a renewable meaning in the history of this country.

The text develops reflexivity through a sight of some paintings of Débora Arango, constituting
two series: on the one hand the nudity female, and on the other one, scenes of everyday life. It
is intended to demonstrate a plot of meaning between the visible and the invisible, between art
and certain social features defined in time; Deborah will tenancies, jails, streets or bars, welcom-
ing with fury to the life of the people to transform it into paint that looks Pagan, or evidence of
the transformations that the capitalist city motivates humans, delivering it again his humanity
to people that are not worthy of entering the painting.
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VISIBILIDAD: LA CARNAL IMBRICACION
ENTRE MUNDOYY VISION

En la época en que su maestro Pedro
Nel Gémez invitaba a Débora Arango
a pintar el cuerpo humano en cambio
de naturalezas muertas o paisajes,
surgieron singulares reuniones donde
amigas de la pintora posaban desnudas
para ella, como una experiencia priva-
da que concernia sélo a su condiciéon
femenina. La artista creaba acuarelas
sobre largos papeles, y las imagenes no
se mostraban a los hombres, en cambio
se escondian bajo la cama como un
testimonio expresivo de revelaciones
entre aquellas mujeres. Mucho tiempo
después, en una entrevista para el do-
cumental realizado por Silvia Amaya
Deborarte. 1997, afirmaba Débora que
el cuerpo humano es lo mas bello que
puede haber, pero también afirmé en
otra ocasién que ella veia lo pagano de
los seres humanos.

Se pueden relacionar las anteriores
anécdotas de la vida de la pintora con
la idea pontyana de Visibilidad, y pos-
tular que al interpretar algunos suce-
sos existenciales de aquella mujer, asi
como ciertas expresiones pictoricas que
consumg, asistiriamos a una serie de
revelaciones que confirman el sentido
de aquella Visibilidad. En su texto Lo
Visible y Lo Invisible, Merleau-Ponty
reflexiona sobre nuestra percepcion,
indiscutible y enigmética. En ese em-
pefo, busca iluminar, desde el grado
cero de la corporeidad, la relacién de lo
visible con lo vidente, y de los hombres
con el mundo, en consecuencia con un
planteamiento caro a la fenomenologia:
que la reflexion fenomenolégica tiene
como sustrato y objetivo a develar, la
unidad carnal del mundo, la vida sen-
sible que deriva como misterio y signi-
ficacién, hacia 6rdenes de experiencia
y cultura siempre en devenir:
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“Tendremos que preguntarnos qué
hemos encontrado exactamente con
esa extrania adherencia entre vidente
y visible. Hay vision, tacto, cuando
cierto ser visible, cierto ser tangible, se
vuelve hacia la totalidad de lo visible,
de lo tangible, de que forma parte,
o cuando se halla repentinamente
rodeado por ella, o cuando de ambos
se forma, de resultas de su trato, una
Visibilidad, una Tangibilidad en si,
que no pertenece exclusivamente al
cuerpo como hecho ni al mundo como
hecho, asi como en dos espejos, que
se hallan uno frente a otro, nacen dos
series indefinidas de imdagenes meti-
das unas en otras que no pertenecen
verdaderamente a ninguna de las dos
superficies, puesto que constituyen
una pareja, una pareja mdas real que
cada una de ellas. De esta manera,
el vidente, al quedar cogido en lo
que ve, a quien ve es a si mismo: hay
un narcisismo fundamental de toda
vision. Por la misma razén, la vision
que ejerce sobre las cosas, las cosas
la ejercen sobre él. Como han dicho
muchos pintores, me siento mirado
por las cosas: mi actividad es idénti-
camente pasividad, lo cual constituye
el sentido secundario y mas profundo
del narcisismo: no ver fuera, como
lo ven los demds, el contorno de un
cuerpo que se habita, sino ante todo,
ser visto por él, existir en él, emigrar
a él, ser seducido, captado, alienado
por el fantasma, de forma que vidente
y visible se hacen reciprocos y ya no
se sabe quien ve y quien es visto. A
esta Visibilidad, a esa generalidad
de lo Sensible en si, a ese anonimato
fundamental del Yo mismo es a lo que

hemos llamado carne™.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Lo visible y lo invisi-
ble. Barcelona: Seix Barral, 1970. p. 173. Aquella
manifestacion a la vez interna y externa de narcisis-
mo es palpable para nosotros cuando nos miramos
en el espejo y reconocemos a un extraino adherido a
lo c6sico, y al mismo tiempo, a un si mismo. Tam-
bién, la cdmara de video que nos desnuda en nuestra



Aquello que es visible constituye
una dimensién ontolégica del ser, como
Realidad que transmigra en los cuerpos
insertos en el mundo y en la misma
medida es pensable: la carne, principio
ultimo que no es ni espiritu ni materia,
sino una Visibilidad més aca de los
viejos dualismos, inscrita en el seno
de nuestra imbricacién con el mundo,
una sensibilidad inteligente que vuel-
ve sobre si misma. Movimiento que
supone una reflexividad en nosotros,
y se prolonga circularmente desde la
vivencia personal hacia lo compartido
intersubjetivamente. Vamos a llevar
la relacién vidente-visible a un punto
fundamental que nos interesa: relacion
entre seres humanos que discurren
en el mundo, con lo cual al hacer eco
de la incitacién pontyana, de una vez
asumimos el problema de la intersub-
jetividad?. Bajo un juego de espejos

gestualidad, revela acontecimientos objetivos,
insospechados para nosotros, que producen ini-
cialmente una extrafieza. No sabia que yo hacia
esa clase de gestos, decimos, en una mezcla de
estupor y verglienza, que muestra objetivamente
una faz desconocida de nosotros mismos. Y maés
alld, en toda visién hay un yo que circula hacia el
mundo y puede sentirse mirado por él, experiencia
radicalizada en la creacién del pintor o del poeta.
En el segundo apartado de El ojo y el espiritu
Merleau-Ponty alude a la cuestién en referencia
a testimonios de pintores del siglo XX como Paul
Klee y Max Ernst. Su estudio sobre Cézanne, seria
un camino para mostrar como se insinuaba cierta
conexion entre vida personal y arte, como revela-
ciones exploratorias y creadoras del mundo: las
telas de este pintor, nos arrojan constantemente “el
instante del mundo”. El ojo y el espiritu. Barcelona:
Paidés, 1986. Y la expresién retine en un solo gesto
la carne del mundo en la que aparece entretejida
la vida humana revelada con dificultad para cada
conciencia. Conf. “La duda de Cézanne”. p. 44 y
stes. Sentido y sinsentido. Barcelona: Peninsula,
1977.

2.  Merleau-Ponty asume la cuestién al postular que
la generalidad que es mi cuerpo supone abrirlo a
otros cuerpos: “.Por qué no ha de existir sinergia
entre diferentes organismos, si es posible dentro de
cada uno? Sus paisajes se entreveran, sus acciones
y pasiones se ajustan exactamente: es posible esto
cuando se deja de pensar el sentir como pertenen-
cia primordial a una misma “conciencia” y se lo
entiende mds bien como un volverse lo sensible
hacia si mismo (...) No existe aqui el problema del
alter ego porque no soy yo ni él los que vemos, por-
que a ambos nos invade una visibilidad an6nima”.
Ibid., p. 177.
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que revela aspectos significativos de
una cultura en devenir, nos interesa
interrogar ciertas anécdotas de Débora,
gque apreciamos como un surgimiento
singular de Visibilidad testimoniado
por ella, asi como algunas de sus de-
rivaciones pictoricas. Singularidad
que precisamente abre a través de sus
expresiones, un mundo compartido y
extranamente familiar, para ser pen-
sado por la reflexiéon fenomenolégica.
El juego entre mundo compartido y
pintura, es decir, la Visibilidad que
abrié Débora, intentaremos recrearla
parcialmente.

Naturalmente nosotros también
estamos jugados por esa Visibilidad,
ella nos afecta narcisisticamente, in-
duciéndonos a un didlogo. Nos hacen
falta las palabras para poder iluminar
nuevamente la pintura en nosotros.
Mas esas palabras provienen de aque-
lla visibilidad, expresan junto con lo
que vimos y lo que encontramos?, y
se confunden en nosotros como un
movimiento que intenta abrir signifi-
cados. Entre nuestras interpretaciones
y el mundo de Débora hay una extrafa
cercania, tejida imaginariamente. De
este modo, la vivencia y creaciéon de
la pintora, se actualizan nuevamente
como lo que son: un sentido renovable
en la historia de este pais.

La Visibilidad que surgi6é en las
creaciones de la artista Débora Arango
cuando pintaba a sus amigas, era el en-
cuentro con el cuerpo femenino como

3. Lenguaje y pintura se asemejan en que constituyen
un universo de expresién que puede ser recreado
a través de nuevas revelaciones, en que estan dis-
ponibles siempre para la creacién (P. 55). Pero a su
vez, pintura y lenguaje se motivan mutuamente
desde sus limitaciones para generar nuevas signi-
ficaciones entre ellos. La complementacién viene
de la inmersion de la vida en el lenguaje, pictérico,
lingtiistico; alli en ese crisol, podemos pensar,
abriendo el sentido desde lo t4cito de un texto o un
cuadro, que no terminaran de hablar para nosotros
y en nosotros (Sobre esta concepcién, confrontese
“El lenguaje indirecto y las voces del silencio”. En
Signos. Barcelona: Seix Barral, 1964. pp. 91, 92).



una revelacién que le concernia a ella
carnalmente?, pero hemos de conceder
que eso atanie a todos nosotros, preci-
samente en tanto es modalidad de la
Visibilidad: como esa fulguracién que
nos deslumbra al contemplar un cuerpo
desnudo. Aunque en Débora respondia
a un acto secreto que ocurria sélo entre
mujeres, y que inicialmente no podia
ser ventilado socialmente mas alld de
su intima cumbre. Es un momento de
revelacion en la artista, que luego ira
maés alla de lo privado y se convertira
en un movimiento total de expresion
en lo publico, con las consecuencias
de la censura proveniente de distintos
sectores de la sociedad®. Débora reco-
rrerd inquilinatos, carceles, calles o
bares, acogiendo con furor a la vida de
la gente para transformarla en pintura
que ve lo pagano, o que evidencia las
transformaciones que la urbe capitalis-
ta motiva en los seres humanos, entre-
gando con ello otra vez su humanidad
a gente que no mereceria entrar en la

4. Carnalidad como condicién basica que comparti-
mos todos: yo soy un ser sensible que se realiza en
la experiencia sensible con el otro, y que proviene
de un Ser Sensible que envuelve toda realidad. Tal
es la pretension pontyana. Habria una equivalencia
entre Visibilidad y carne: Podriamos comparar
el Espiritu Absoluto de Hegel con la carne, pero
realizando una inversién del idealismo hacia una
ontologia concreta. Lo més concreto no seria el
Espiritu, sino la carne, por ser fuente absoluta de
determinaciones reales. Merleau-Ponty hace el
parangén con el viejo esquema de los elementos
primordiales de los fil6sofos presocraticos: la carne
seria como el fuego, la tierra, el aire o el agua, “es
decir, en el sentido de una cosa general, a mitad
de camino entre el individuo espacio-temporal y la
idea, especie de principio encarnado que introduce
un estilo de ser dondequiera que haya una simple
parcela suya” (Ibid., p. 174).

5. En 1939 da a conocer por primera vez sus desnudos
en una exposicion en el club Unién de Medellin,
que despierta reacciones opuestas y enconadas en
la sociedad medellinense. Alli exhibi6 dos acuare-
las: Cantarina de la rosa y La amiga, pintadas en
pliegos de papel unidos, y obtuvo el primer premio.
Luisa Montoya, una vecina suya, le sirvié de mode-
lo junto con su amiga Luz Hernandez, que después
entro al convento. Posteriormente enriquecieron su
experiencia pictérica Luisa Arbeldez y Clemencia
“La calefia”.
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pintura®. Es decir, abriendo la Visibili-
dad, como relacion entre el vidente y
lo visible que segrega lo intersubjetivo,
como experiencia en el mundo de la
vida que se hace pintura, y encuentra
una nueva dimensién de ser en cierto
estilo’. Entonces entra en escena el arte
de Débora Arango, pero junto con ello
su moral y su ideologia, que al pintar
un mundo, a la vez lo hacen simbolo
en el medio estético?®.

Pintura como Erotismo y Reflexividad

En su ensayo El ojo y el espiritu,
Merleau-Ponty descubre una reflexi-

6. Recordemos la indignacién de un “critico”, cuan-
do alude a las acuarelas de Débora: “Mal dibujo,
errores anatomicos de lesa gravedad artistica, tipos
humanos de la mas baja extraccién, todo ello es
sintoma de un arte aplebeyado, si como arte se le
pudiera considerar. Y eso es, desgraciadamente,
todo lo que se puede decir de las acuarelas pueriles
de dofia Débora”. Resena aparecida en el diario El
Siglo, que no menciona el autor, en enero de 1943,
y hecho facsimile en el libro sobre Débora Arango,
editado por el Museo de Arte Moderno de Medellin.
Seccién final de textos. Medellin, 1986.

7. A propésito del estilo, suponemos una relacion
entre la composicion, el color, el retrato y la vida
cotidiana, muy singular en la expresién de Débora,
que interesa como mezcla entre mundo y subjeti-
vidad de un lado, y como horizonte inscrito en la
tradicién pictérica: el expresionismo de Débora
Arango, es singular y universal a la vez, sus retratos
logran algo especial; hablan de un personaje que
ha sido retratado, salen del mundo acartonado
de la naturaleza muerta académicamente tratada,
para que el pintor interrogue bajo el desarrollo
inconsciente de su estilo. La cuestion esencial del
estilo es comprendida teéricamente por Merleau-
Ponty-Ponty en “El lenguaje indirecto y las voces
del silencio®, bajo un triple eje: el pintor crea “sin
que pueda decir nunca, porque la distincién no
tiene sentido, lo que es de él y lo que es de las
cosas, lo que la obra nueva afiade a las antiguas, lo
que ha tomado de los demés y lo que es suyo”. p.
70. Quizas la interpretacién hermenéutica pueda
discernir las diferencias de ese nucleo, dentro de
un horizonte temporal, para volver a darles un
sentido.

8. La pinturaacoge lo real, pero genera en su seno una
ostentacién inmanente que adquiere fuerza como
simbolo. De este modo habla de lo real, o mejor
aun, lo ostenta, pero en un juego trascendente de
caracter estético que por lo demas transita en el
tiempo para ser renovado por quienes vuelven a
experimentar y a despertar las posibles verdades
del arte. Acogemos ese aporte de Gadamer, en
Verdad y Método. Salamanca: Ed. Sigueme, 1996.
Conf. p. 204 y stes.



vidad que no es cercana a la filosofia,
pues ésta se restringe, como lugar pri-
vilegiado que es, a comprender a partir
de conceptos, y a actualizar el lugar
central que la conciencia encuentra en
la palabra y el pensamiento. Entonces
podemos decir que pensamos en tanto
existimos. Pero hay otra reflexividad
que existe como un “hay” previo que
vive el pintor, y que entrara a dialogar
con la reflexién filosofica, abriéndola,
intensificandola, en un camino de do-
ble via que entendemos como un ir a
las cosas mismas. Esa reflexividad del
pintor se instala en el arte porque en
todo caso hay ain otra mas original:
la de cualquiera de nosotros, que es
capaz de volver sobre su propia visién
para aprender otra vez a mirar sobre la
base de ella. El pintor a fin de cuentas,
lo que hace es rastrear con sutileza la
mirada cotidiana para crear un simbolo
interior de su comunién con el mundo:

“El enigma reside en que mi cuerpo es
a la vez vidente y visible. El, que mira
todas las cosas, también se puede mi-
rar, y reconocer entonces en lo que ve
el “otro lado” de su potencia vidente.
El se ve viendo, se toca tocando, es
visible y sensible para si mismo. Es
un si mismo, no por transparencia
como el pensamiento, que no piensa
sea lo que sea sino asimildndolo,
constituyéndolo, transformdndolo en
pensamiento; es un si mismo por con-
fusién, narcisismo, inherencia del que
ve a lo que ve, del que toca a lo que
toca, del que siente a lo sentido; un si
mismo, pues, que estd preso entre las
cosas, con una cara y una espalda, un
pasado y un porvenir™®.

¢Como es posible esa reflexividad en
el despliegue del arte pictérico? ¢éComo
surge en el ensamblaje entre nuestra
realidad y su imaginacién pictérica?

9. El ojo y el espiritu. Barcelona: Paidds, 1986. pp.
16-17.
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Un cuerpo mira a otro cuerpo. Aquel
existe como carnalidad, y el otro como
pintura. Este le revela algo al primero,
inherente a su ser, aunque no de for-
ma directa. Lo hace en el medio de las
formas que vuelven sobre si mismas
y asi trastocan la realidad en su seno.
Hay que describir entonces, la manera
como se expresa ese mundo pictérico,
para llegar a mostrar algtin sentido de la
revelacion, que por lo demés no termi-
na. Pero en todo caso interesa resaltar
que la pintura le revela al espectador un
angulo de la vida bajo unas condiciones
formales del estilo, he ahi la potencia
mistificadora o transgresora de una
expresiéon como la pintura. Vamos a
motivar una reflexividad a través de
nuestra mirada de algunas pinturas de
Débora Arango, que constituyen dos
series: por una parte la desnudez feme-
nina, y de otra, algunas escenas de la
vida cotidiana. Con ello pretendemos
evidenciar una trama de sentido entre
lo visible y lo invisible, entre el arte y
ciertos rasgos sociales definidos en el
tiempo.

En Montafias vemos desde atras a
una joven acostada sobre una tela blan-
ca, en un angulo que resalta el perfil de
su cuerpo tranquilo y extendido hacia
las montanas, para integrar un paisaje
compuesto por la naturaleza y la mujer,
metafora celebrada por poetas y pinto-
res. El cuerpo de la mujer es como las
montanas, tiene las mismas protube-
rancias que delinean contornos subien-
do y bajando. La pierna derecha, desde
su primer plano, se incrusta en el fondo
de montanas, para definirse como un
pico mas, pero al mismo tiempo juega
con la pierna izquierda prolongando el
movimiento ondulante de las lomas. El
sexo toma el color de esas montanas, es
también una pequenia cumbre y com-
pleta la entremezcla despreocupada
entre naturaleza y cuerpo humano. Los
brazos revelan el desenfado, como si la
pintora hubiese buscado, frente a una



sociedad que encubre, la posibilidad
de ver nuevamente con naturalidad el
cuerpo femenino, como humanidad
naturalizada. Es a una cultura que esta
muy lejos de leer aquello en el cuerpo
humano, a quien se dirige la pintora.
Bajo la serena actitud entera del cuadro
se arma el escandalo y la obra es recha-
zada y considerada pornogréfica. En
una critica aparecida en El Siglo, a prin-
cipios de 1943, el autor que no aparece
mencionado, titula su columna con el
rotulo de “Las acuarelas infames”, araiz
de una edicién de obras de la artista en
la Revista Municipal de Medellin. Se
cuestiona la posicion del brazo derecho
que sale de la oreja como un pélipo y se
denuncia “la simple y llana verdad de
un arte que se dedica, como los afiches
cinematograficos, a halagar perturba-
dores instintos sexuales”. Frente a este
juicio que se denuncia a si mismo y
refleja la pecaminosa conciencia de
quien lo escribié, proponemos otro
reflejo escrito en 1952 por el poeta
Vicente Aleixandre: “La melancélica
inclinacién de los montes/ no signifi-
caba el arrepentimiento terreno/ ante la
inevitable mutacion de las horas: / era
mas bien la tersura, la mérbida super-
ficie del mundo/ que ofrecia su curva
como un seno hechizado.

Bailarina en descanso. La mujer
negroide estd acostada de lado, y su
cuerpo expuesto en una posicion que
muchos otros artistas ya realizaron has-
ta formar una convencion pictorica que
se extiende hacia la publicidad actual.
La pose de esta mujer esta disuelta en
la actitud de desenfado dada por el
rostro y los brazos, que terminan de
abrirla en su intimidad. Ella no mira al
espectador, y sus pensamientos vagan.
Los labios pintados de rojo, juegan con

10. El poema se titula: “Criatura en la aurora” y hace
parte del libro Poemas paradisiacos. Madrid: Ca-
tedra, 1990. p. 49.
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los pezones marcados en su configu-
racion. Es una mujer morena, pero el
color de su piel esta matizado por tonos
azules y rojizos, que combinan en una
coloracion general subida, sin ser ex-
cesiva: predomina la calidez que va de
los amarillos a los rojos y se contrasta
con lo azulado o morado que obra como
sombra cortada, ofreciendo relieves que
hacen salir la carnalidad del cuerpo.
Por ejemplo en el volumen de la pierna
derecha que se vuelve mas maciza por
los morados externos.

Esta carnalidad sube hasta el vientre
silueteado por la planta que lo acari-
cia, creando ante el ojo una céncava
atraccion que encierra. La negrura del
pubis ayuda a dar centro y fuerza a esa
atraccion desde la negra triangulacion.
Los pequetios pies contrastan con el
volumen de las piernas que custodian
el vientre, ofreciendo una ligereza que
culmina el descanso. La bailarina blan-
cay alargada que aparece a la izquierda,
podria ser la musa de la bailarina real.
Las flores reiteran la presencia de lo
rojo, junto con las cortinas, sugiriendo
una embriaguez aquietada. La planta
envuelve por arriba el vientre para
terminar en un capullo que insinaa el
amor.

La acuarela de la bailarina es una
provocacion. Representa a una mujer
de extraccién popular, que naturalmen-
te descubre su sexualidad, eso es lo que
interesa como verdad que trasciende
hasta el debate publico. Lo que cambia
respecto a la tradicion en esta acuarela,
es la forma expresionista de pintar, que
esté al servicio de una exaltaciéon de la
bailarina y de su condicién humana;
desde una pose muy usual en la pintura
occidental, sobresale una relacion que
se advierte entre la naturalidad del des-
canso de la mujer y la ostentacién de su
sexualidad, dada por la rama que sube
sobre el contorno de su cadera y por el
centro de atraccion de su pubis. Dicha



conexion puede acentuar la indigna-
cién porque se aprecia como una cita
de la tradicién clésica que menoscaba
los valores pictdricos e ideolégicos que
ella exhibia. Al comparar la Venus de
Urbino de Tiziano y la Olimpia de Ma-
net, se pueden recorrer varios sentidos
en direccion de La bailarina de Débora:
la Venus de Tiziano esta inscrita en una
escena domeéstica de caracter conyugal,
configurada por la labor de las mujeres
en el lado superior derecho del cuadro,
quienes ordenan cosas en los arcones,
lo que asegura su decencia; aunque la
mujer recostada también llama desde
su exuberante sensualidad, y la mano
que cubre su pubis puede ser tanto un
acto masturbatorio como de recato,
pero ello queda enmarcado en el ca-
racter conyugal de la escena, y en el
sentido simbdlico de la postura de la
mano que introduce la ambigiiedad. La
mujer de Manet, que en su momento
despert6 un escandalo, es en cambio
una prostituta que mira directamente al
espectador, y es pintada como un retra-
to fotografico, sin las gradaciones de luz
y sombra en el cuerpo propuestas por
la tradicion, lo que ofende al ptiblico al
ver en plenitud de luz ese cuerpo, a un
publico que esta acostumbrado al velo
de la convencioén pictérica que idealiza
larealidad en cualquier sentido y desde
alli justifica el erotismo. La prostituta
mantiene su mano sobre el pubis y
parte de la pierna, revelando un asunto
presente en las tres obras en cuestién:
la sexualidad y el erotismo; pero aqui
se relaciona con el regalo de flores que
ostenta la sirvienta, que puede ser la
ofrenda de algtn cliente. En la bailarina
de Débora resalta la total desenvoltura
de la mujer, despreocupada ante quien
la mira, como si la pintora la hubiese
retratado en un momento intimo sin
darse ella cuenta, lo que contrasta con
las otras dos expresiones de rostros,
pero a la vez, acentuando una sexuali-
dad directa, dada por el vello abundan-

ESTUDIOS LATINOAMERICANOS

145

te del pubis y la atraccién del vientre,
como gesto intencional de la obra. Toda
la escena sugiere que la relacion entre
erotismo y sexualidad es natural, y por
lo tanto transgrede un c6digo moral que
la sociedad oculta.

En la misma direcciéon puede en-
contrarse un cuadro como Adolescen-
cia, en donde sin embargo advertimos
una diferencia cifrada en el explicito
autoerotismo de la mujer. El cabello se
enrosca en su cuerpo, y de su entrafia
salen las manos con las que se abraza.
La joven aparece cabeza abajo, y esa
posicién trastoca la percepcién para
llamar la atencién sobre el sexo mismo
guardado entre sus piernas abiertas,
acentuando a la vez el abandono de la
mujer. El color verde oscuro del pelo da
una profundidad en la cual la joven se
arrulla. Profundidad que sugiere la ne-
grura de un nido como la vagina, como
si ella misma se inscribiera en todo
su ser en el agujero de su sexualidad
que corresponde con el surgimiento
de su adolescencia. Y es desde esa
serie concéntrica de cabello y cuerpo,
desde donde se alcanza a advertir en
el centro de su vientre un ombligo que
ve. Toda esta disposicién exterioriza un
narcisismo extremo, propio de quien fi-
nalmente se descubre a si mismo como
adolescente que es.

Su mano izquierda sale deforma-
da del cabello, es mas grande que lo
normal, da la sensacién de servir para
agarrar. Su sexo esta abultado, y llama
la atencién con una rosa roja que sos-
tiene la joven con su mano derecha y
se dirige hacia el sexo por el borde de
la pierna que se une a su tronco. El
rojo resalta entre la flor, la boca y los
pezones que culminan amplios pechos.
Es el paganismo. La pintura de esa
joven mujer se aleja en extremo de la
belleza clasica, aparece como un ser
normal, pero a la vez expresivamente
marcado por una pose, un color y una



gestualidad facial que la inscriben en
un universo nuevo donde la belleza
no importa sino como fulguracién de
la sexualidad.

Pensamos en la confrontacion de
esas obras con la sociedad de la que
surgen. En el documental Deborarte la
artista testimonia su renuencia a casar-
se, el amor inmenso a su padre y sus
encuentros femeninos para pintar. Los
cuadros de Débora son proyecciones de
una reflexion que la involucra enfatica-
mente en sus sentimientos y en el cho-
que con una sociedad conservadora:
el modelo de sus pinturas interroga al
espectador, motiva un comportamiento
que oscila entre el autodescubrimiento
y su exhalacion hacia fuera, entonces
somos llevados a compartir de una
forma desnuda algo que intima y cul-
turalmente nos atafie. En su biografia
de la artista, Angel Galeano afirma, en
referencia a las sesiones femeninas de
pintura, que “ellas vivian tan sumergi-
das en la pintura que no tenian tiempo
para novios. Luz Hernandez era muy
bella y espigada, de trenzas y de muy
buen dnimo”*.

Luz se intern6 luego en un conven-
to pero no se acomodoé a la vida de las
monjas y finalmente se retir6 para ensa-
yar en otro convento. No tener tiempo
para novios es un juicio del bidgrafo
que ha de confrontarse bajo otra mira-
da. La vinculacién entre la amistad que
se abre al desnudo en la pintura, la sol-
teria y la toma de los habitos, podria ser
comprendida como cuadro sintomatico
inscrito en la cultura antioquena de la
época; habria en nuestro criterio, una
motivacién de erotismo entre amigas,
sublimado hacia el arte, como vivencias
que quizéas contestaban el matrimo-
nio opresivo de caracter patriarcal y
buscaban una salida existencial en la

11. ARANGO, Débora. El arte, venganza sublime.
Bogota: Panamericana, 2005. p. 50.
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estrecha cultura de la época. Ante el
yugo del matrimonio, o del convento,
camino muy limitante para la mujer de
la época, se devanan expresiones in-
ternas de vida y libertad que se sumer-
gen en la reflexividad pictérica, para
abrirse finalmente al debate publico.
El encuentro entre la pintura y la vida
intima termina exponiéndose ante la
sociedad, y las modelos que aparecen
desnudas en un interior, ahora salen a
la calle para ventilar una libertad que
se ha hecho visible.

En La huida del convento, aprecia-
mos nuevamente la sexualidad, ahora
enmarcada en el contexto de una histo-
ria que genera una dialéctica pablica y
cotidiana: la mujer sale desnuda por la
ventana que es el cuadro pictérico, al
quitarse el habito se ha desnudado para
salir al mundo, y al fondo se observan
las monjas que ha dejado atras.

Los dos planos, monjas al fondo y
mujer en primer lugar, dialogan en su
tension a través de dos arcos que cir-
cundan enfaticamente a las monjas, y
discretamente a la mujer que sale. Los
dos arcos marcan lo que les compete
como constriccién y lo que rompe aquel
sujeto femenino que se desnuda y se
mueve hacia nosotros, lo que cubre a
las mujeres de atras y lo que descubre
a la otra, que se dirige hacia la ventana,
y con ello, hacia el espectador, quien
ha de transitar con su mirada desde
adentro hacia fuera, o al revés, como
transito de un profundidad espacial
que es a la vez un decurso espiritual,
una trama invisible. Advertimos a una
subjetividad, no ya centrada narcisisti-
camente en si misma, como en las otras
dos pinturas, sino en un dialogo critico
con un mundo moral y religioso.

Dicho centramiento hace parte de
una historia que tiene un pasado y un
futuro y podemos imaginar sentidos,
desde el acto protagénico de la modelo
encuadrada en la ventana. Si compa-



ramos la anterior pintura con aquella
denominada La mistica, se proyecta
nuevamente la historia del convento en
la mujer antioquefia. Ahora la modelo
estd de espaldas a una ventana que
deja ver a lo lejos una iglesia. Pero ella
estd desnuda y lleva entre sus brazos
el habito; la situacién es un interregno
que brota de la indecisién. El lugar en
que se encuentra puede ser el conven-
to, donde se ha quitado al héabito, pero
ella permanece en suspenso frente a su
destino. Su desnudez la remite a ella
misma, se debate entre una dimensién
de su feminidad y su religiosidad, y
no hay un triunfo perentorio de esos
opuestos, sino una dialéctica en trance
que ella vivencia. Pero en todo caso hay
un movimiento que supone haberse
quitado el hébito, y mostrar su cuerpo
ante si misma y ante el espectador
que la mira y se interroga sobre el
misticismo ambiguo que la atraviesa;
que en todo caso no es resguardado
y sublimado, sino puesto en la carne
del mundo a través de la carne de su
cuerpo, de ese cuerpo pagano, segin
la indicacién de la pintora, que atn
mantiene el habito en sus manos, y que
tiene como perspectiva a un mundo a
través de la ventana: una iglesia que
se pierde en el horizonte. El contraste
del colorido indicaria el contraste de su
vida espiritual y el debate que ella sigue
en larealidad que la determina interro-
gando su libertad. Contraste que marca
la ausencia de matices y gradaciones
valorativas entre extremos que se ven a
si mismos como irreconciliables y que
quizas la pintora vivié y matiz6 hasta
llegar al exilio voluntario de la pintura
frente a la intolerancia.

Dichos contrastes, que la pintora
supo resolver en su vida con la fuerza
de su libertad expresiva y pasional,
aparecen nuevamente exorcizados en la
pintura de Las monjas y cardenal, don-
de las religiosas admiran a un péajaro
rojo, su mascota enjaulada, encerrada
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por la malla metalica, desde una mirada
concéntrica que lo contempla, y com-
parte el éxtasis posible, lejano, sin po-
der acercarse a él. Pajaro anorado que
se desdobla, de un lado en un sentido
erdtico y prohibido, pero también en
otro lingiiistico y vicario, que impone
por detras de todo, la prohibicién y el
respeto, pues es el cardenal de la iglesia
aquel hombre al que las monjas deben
sumision. La escena esta “corrida” en
un delirio que retuerce las formas re-
gulares, como si se tratase de un suefio
que dice verdades en clave.

En la obra La justicia, advertimos
la recurrencia en la composiciéon de
una escena que se dirige al espectador,
como una interseccién reflexiva entre
los personajes de la pintura y quien los
mira, como un movimiento dramatico
y una transformacién que responde a
lo que estéa viviendo el personaje. El
rostro de esa prostituta detenida por
los policias, guarda algo para si tras su
mirada hacia abajo, gana cierta pureza
desde la plena luz que la pintora le en-
tregd en su pecho. La mujer resalta con
su vestido azul y rojo que deja ver el
contorno de sus senos caidos, frente a la
oscuridad de los policias, ambiguos en
su humanidad que se confunde con pa-
jarracos, inmovilizados por la posicién
que tienen con respecto a la muchacha,
como si el devenir se congelara instan-
tdneamente, y entonces los perfiles de
los hombres y sus gestos, logran inte-
grar la ironia que entrega al cuadro su
nombre. Las cachuchas de los hombres
se alargan para sugerir picos de aves,
punzones hirientes, y las manos son
garras de huesudos dedos que al tener
en poder a la mujer, dialogan con las
manos de ella, haciendo un aspaviento
que se advierte al lado izquierdo y se
calma en el lado derecho, realizando
la posesion y el delirio de un poder del
cual pueden aprovecharse a través de
esos palos como penes que se dirigen,



el uno a su bajo vientre y el otro hacia
su rostro; sus bocas abiertas, algo ex-
teriorizan, como una intencién que se
consuma en el gesto y en la opresion
operada con las manos. El hombre de
atras, también de perfil, como si saliera
de un corredor lateral, ostenta al igual
que los policias, el mismo gesto que co-
necta una tinica corriente de sexualidad
tras la méscara de los agentes del orden:
tiene igualmente una larga nariz falica y
unas manos que interesan para agarrar.

El retorno y La colegiala, ostentan
una composicion similar a la propuesta
en las pinturas que comentamos: frente
al espectador el personaje aparece en
medio de un transito. En todo caso ese
tiempo que evoca el cuadro desde su
espacio, es el proceso de una revelacion
propia de la fantasia pictérica. El tiem-
po y el espacio de la fantasia desvelan
algo que ha pasado en la sociedad real,
lo saca de su cotidianidad indiferente
para convertirlo en reflexion del pintor,
y vemos algo nuevo, una idea encar-
nada, como diria Merleau-Ponty'2. La
colegiala puede ser un autorretrato de
Débora, con lo cual entramos en un
nuevo desdoblamiento de los reflejos
que estaban en juego anteriormente.
Ahora se trata de ella misma, recatada
y caminando para dejar atrds a unas
muchachas que aparecen de perfil. Es
como si ella misma estuviera también
en la actitud de los otros cuadros de
mujeres, y al mismo tiempo mirara a la
colegiala que fue, y a la mujer que pin-
ta, que se superponen en gestualidad,
y bajo el espacio pictérico reflexivo, a
las otras modelos junto con su drama,
porque se ha visto en ellas pero a la vez
se diferencia de ellas, como si Débora
creara una Visibilidad que va de ella
hacia otras mujeres, encadenando re-
velaciones criticas sobre la sociedad. El

12. Lo visible y lo invisible. pp. 185 y 186.
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retorno es una nueva mujer con un saco
verde que la oscurece y la hace melan-
cOlica, dejando atras a unos hombres.

Ella insintia bajo su chaqueta la
desnudez de su cuerpo. Esté vestida
a medias, como si hubiese salido ra-
pidamente de un mundo para arro-
parse y volver a su lugar, ostentando
con ello el dilema de lo que le pasa.
En cambio la colegiala aparece muy
bien vestida con una blusa que llega
hasta el cuello. Mujeres de la sociedad
de Medellin, reflejos de Débora y sus
amigas, del mundo urbano que ella se
atrevio a descubrir y sublimar en una
figuracion en el espacio y el tiempo que
muestra pequenos secretos de la vida
en la ciudad. De este modo, la vivencia
de Débora, transformada en pintura y
expresion que viene de su percepcion
socializada de un mundo, es un icono
estd a la vez abierto, escriturado, como
testimonio secreto, explicito y implicito
de ese mundo. No es solo vivencia sino
un trazo de mundo pensado y expresa-
do por arte de la pintura, Visibilidad de
algo invisible.

Postulaciones sobre el expresionismo
de Débora Arango

“Yo creo que el pintor no es un retra-
tista al detalle. Cuando se pinta hay
que darle humanidad a Ila pintura.
Algunas personas amigas se extraiian
de mis cuadros y llegan a decirme que
cémo puede ser bello un desnudo,
a juicio de ellas grotesco. Ahi esta
el grande error. Un cuerpo humano
puede no ser bello, pero es natural,
es humano, es real, con sus defectos
y deficiencias. Por otra parte, no se
debe tener un concepto superficial de
la belleza”™.

“La expresion pagana surge esponta-
neamente en mi temperamento. En
alguna ocasién traté de dibujar el
rostro casto de una mujer para hacer



“La mistica” y contra todas las fuerzas
de mi voluntad resulté ser el rostro de
una pecadora”.

Débora Arango

Insistamos en un testimonio de la
pintora: a ella le parecié que el cuerpo
humano ostentaba una belleza sobera-
na, frente a otra clase de seres y cosas
bellas. Esa experiencia se transformara
en Débora de una forma personal, que
trasciende la belleza clasica, y que en
las academias se habia propuesto como
modelo?3. La representacion del cuerpo
humano desnudo adquiere bajo la ins-
titucion de la pintura occidental —que
por lo deméas siempre estad confronta-
da y renovada incesantemente por la
creacion de los artistas'®— un caracter
sublimado bajo numerosas modalida-
des que entregan un ethos donde vive
creativamente el pintor, y ostentado en
las poses y el recato, en la mirada de los
rostros, en las texturas perfectas de la
piel, bajo el orden de la composicion,
en el tono de la luz, en la perfeccion
anatémica y proporcional de la figura
humana, o en decisivas referencias

13. El cuadro de Epifanio Garay: La mujer del Levita
Efrain, es un ejemplo en la historia de la pintura
colombiana, de tal apego a una tradicién académi-
ca, donde el cuerpo desnudo de la mujer aparece
dentro de una escena teatral y la composicion se
acoge a la perfeccién formal propuesta en el Re-
nacimiento. German Rubiano Caballero anota dos
caracteristicas sobresalientes del arte colombiano
y latinoamericano de la segunda mitad del siglo
XIX: a) Dominio del arte figurativo de corte clasico
o académico. b) Desinterés por el arte europeo de
vanguardia. “Pintura y escultura a mediados del
siglo XIX y primeras décadas del XX”. En Historia
del arte colombiano. Tomo 4. Salvat. Bogota. 1976.
p- 1290. Tal caracterizacién conviene contrastarla
con la propuesta estética de Débora Arango que
se aproxima al expresionismo con un fundamento
estético que proviene de su propia evolucion y
necesidad vital como artista.

Un ejemplo seria la Olimpia de Manet. El texto de
Merleau-Ponty, en El lenguaje indirecto y las voces
del silencio (p. 82 y stes), aporta ideas fundamen-
tales al respecto. Relaciona historicidad del arte
como unidad de todas sus expresiones, incluso
divergen-

14.
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religiosas o mitolégicas. Artificios re-
finados que en todo caso en la historia
de la pintura siempre estan dialogando
con la elemental presencia de la des-
nudez humana, y que circulan desde
concepciones ideolégicas y estéticas.

El caso de Débora Arango es sig-
nificativo, porque la belleza sufre en
sus manos y en su visién una elabora-
cién hondisima, la belleza nace en el
erotismo intersubjetivo y secreto para
derivar hacia una composicién que
genera la destilacién de una sustancia
espiritual de la carne que discurre en
el mundo, en la cultura que engloba a
la artista y que ella desveld. Esa reve-
lacion le costara caro. Ver lo pagano
supone una realidad que brilla tanto
en quien lo ostenta como en quien lo
aprecia. Puede haber diversos grados
que corresponden a uno y otro lado de
la relacion. Pero quizés la artista veia
lo pagano porque esta dimensién de
la existencia estaba disimulada en la
sociedad, y result6 que su sensibilidad
le permitia apreciarlo. Ademés intere-
sa que la expresién “pagano” salga a
relucir en su discurso, porque dicha
palabra esta contrastada en el fondo
mismo de aquella cultura catélica de
Colombia que estigmatizé con relativo
éxito el universo cultural “pagano”, que
en todo caso dialoga hasta hoy con el
ethos cristiano. Muy probablemente
aqui lo pagano es lo pecaminoso, la
sexualidad libre, la manifestaci6n natu-
ral del erotismo, incluso es también la
transformacién de las costumbres por
obra del capitalismo. Y ademaés resulta
alin mas singular que sea precisamente
una mujer la que vea lo pagano, pues el
catolicismo confiné a la mujer a ser ama

tes, desde Lescaux hasta Picasso, y con ello implica
comprender filoséficamente a la pintura como un
lenguaje que se transforma en el tiempo. Podriamos
equiparar la carne como visibilidad, con la pintura
como tradicién, para descubrir un infinito mundo
de sentido siempre renovable en la historia.



de casa, monja o prostituta, y establecio
entre aquellos extremos una imagine-
ria que estaba regulada y maquillada
dentro de las convenciones sociales?.

Que una mujer respetable y artista
como Débora, vea lo pagano, significa
que se vuelve inclasificable y peligrosa,
nuevamente, bajo un viejo prisma, es
la pecadora que incita al mal, y dentro
de una sociedad machista su gesto
tiene que ser sancionado porque da
mal ejemplo’®; incluso las mujeres la
rechazan por atreverse a mostrar esas
dimensiones de la vida social y humana
de Medellin. Tras su honestidad artisti-
ca, tras la observacion y la sublimacién
en el color, tras la creacién de escenas
que cuentan historias, se trasluce igual-
mente la ideologia de la pintora, que
podemos calificar de humanista y ca-
ritativa, producto de su visién personal
del cristianismo.

El cristianismo de Débora Arango
puede nuevamente conectar la sensi-

15. Virginia Gutiérrez de Pineda explica la importancia
social de la polaridad “Prostitucién-Familia” en la
cultura antioquena, mostrando el poder funcional
que ejercia en los individuos, bajo el régimen moral
cat6lico: “Va la prostitucién como adelante con
la familia de esta estructura legal catdlica, como
su Iglesia, como su habla peculiar, su comida
folclérica y su afan econémico, los juegos de azar
y las rifias de gallos. Es algo entretejido dentro de
la estructura y médula de sus instituciones. El
hombre antioquefio no puede desvincular de su
vida ni separar de su intimo yo la coexistencia
de las dos imégenes femeninas antagénicas, que
conviven en extrafia ligadura, comparten su accién
y su vitalidad”. p. 392. Bajo estas palabras no re-
sulta tan extraia la pintura de Débora. Sélo que a
la autoridad eclesiastica le repugnaba que el arte
ventilara esas dimensiones de la vida social en su
seno destinado a la idealizacién y la moralizacion.
Confr. Familia y cultura en Colombia. Bogota: Ins-
tituto Colombiano de Cultura, 1975.

Cuenta Débora que cuando se iniciaban los escédn-
dalos por su obra, la mandaron a confesarse, pero
el cura era sordo y no entendia bien lo que ella
le decia. De este modo se libr6 del pecado y del
perddn. En otra ocasién, ante la obscenidad que
algunos apreciaban en una de sus obras, un prelado
de laIglesia la mando llamar para que le mostrara el
cuadro. Doble significacion de curiosidad morbosa
ante el cuadro y de imposicién de la moral a partir
del poder del sacerdote.

16.
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bilidad con la ética y el pensar critico,
s6lo porque es capaz de ver al Otro
con un erotismo natural, o con una
honestidad en la mirada que rompe
la censura desplegada en torno a las
iméagenes administradas por los religio-
sos, los criticos y los politicos que en
la Colombia de la época involucraban
con inteligencia y ardor fanatico la con-
ciencia del ciudadano. Pero ese poder
tiene una larga historia. El cristianismo
pronto comprendié, aunque no sin ar-
duas disputas, que las imagenes eran
definitivas para extender y regular su
mensaje, y se encontr6 con desarrollos
fundamentales en la historia de la pin-
tura que pudo asimilar sobre la base de
la inscripcién del cuerpo humano en el
mito y lareligién. Desde el Renacimien-
to las revolucionarias convenciones
pictdricas entraron a dialogar sincré-
ticamente con ese universo de ideas.
Ahora bien, cuando el gesto del artista
se extrana frente a las convenciones —y
la historia de la pintura seria el desarro-
llo y unidad de esas transgresiones—'?, y
produce lo que hemos visto del arte de
Débora, surge un proceso que podemos
valorar desde lo que Merleau-Ponty
deriva de la carne: “Vamos hacia el
centro, tratamos de entender cémo hay
un centro, en qué consiste la unidad,
no decimos que sea suma o resultado,
y si hacemos aparecer el pensamiento
sobre una infraestructura de visidn, es
Unicamente en virtud de la evidencia
indiscutida de que, para pensar, hay
que ver o sentir de algin modo y todo
pensamiento conocido por nosotros le
acontece a una carne”8; es decir, el arte
repetidamente desenmascara la mistifi-
cacion ideolégica que intenta abarcar-
lo, y en ese empefio puede ser, como
expresion que se dirige a lo humano
encarnado en el mundo, mostrando

17. Ellenguaje indirecto y las voces del silencio. p. 82.
18. Lo visible y lo invisible. p. 181.



desde su expresion algo que nos atane
a todos, tanto porque significa desde
dentro, en la ostentacién simbélica que
es, como desde la vivencia social del
artista que experimenta criticamente
un mundo™.

En el arte de Débora Arango ad-
miramos una belleza que atiende al
valor soberano de la expresion, bajo
configuraciones que la sacuden, en-
tonces puede distorsionar las formas
rompiendo proporciones tradicionales,
puede generar rasgos y fisonomias que
no son perfectos, entrar en un terreno
de expresién humana que tiene su raiz
manifiesta en la cultura y en el encuen-
tro con ella desde la carnalidad del pin-
tor. Esa belleza ya no interpreta la luz
para generar un ambiente que intenta
ser objetivo mientras introduce un
tono francamente subjetivo, sino que
proyecta resueltamente lo subjetivo en
lo objetivo?®; puede, y con mas ahinco
que otras posibles formas de belleza,
conmocionar al espectador, irritarlo en
su sensibilidad, conmoverlo para que
por efecto del poder visionario quizas
se dispare un descubrimiento que atafie
a su ser. He ahi la urgencia que reclama
la libertad del espectador. El sentido
de esa expresion y esa conmocion se
arraigan por un lado, en la condicién
que se retrotrae a lo primitivo, a lo

19. Pensamos en el arte de la crénica en Luis Tejada, en
la postura politica y espiritual, también cristiana,
de una mujer como Maria Cano, en la poesia de
Luis Vidales, expresiones que se abren en medio
del debate entre liberales y conservadores sobre
la mejor forma de conducir a la nacién, confron-
tacién que se realizé con extrema violencia como
manifestacién “cultural”. La pintura critica y
social de Débora Arango se entreg6 directamente
a ese contexto, pero de ello no hablaremos en esta
presentacion.

La luz siempre ha sido objeto de interpretacion, bajo
diferentes estilos que combinan la observacion mas
fiel y las elaboraciones ideoldgicas y culturales,
atravesando la expresion del pintor. En la pintura
de Débora el tono y consistencia de la luz, resulta
como un desgarrén de contrastes que penetra el es-
piritu del espectador para que arranque algo en él,

20.
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instintivo, al ciclo de vida y muerte,
a la maldad o la contradiccién, y en
todo caso a la integridad humana. Ese
sentido puede ser caracterizado como
lo que Dostoyevsky llamaba el hombre
del subsuelo, es decir la otra mitad de
las buenas costumbres y la racionali-
dad. Dicho sentido puede acercarse a
lo que Nietzsche llamaba anhelo de lo
feo?* que prospera junto con el anhelo
de lo bello, desde el fondo mismo del
sufrimiento humano. De otro lado, un
signo definitivo de aquel expresionis-
mo es su vinculacién esencial con la
historia y la cultura de un pueblo. El
artista se debe a su tiempo aunque no lo
quiera él mismo, las coordenadas de su
creacion vienen de una sociedad donde
nacio y se conformd, y su expresion es
la creacién simbélica que transforma
estéticamente aquello que lo alimenta
desde la raiz de su mundo como un
contenido significativo. De este modo
el arte de Débora es una creacién que
desvela desde el interior de su vivencia,
valores y contradicciones de la cultura
antioquena y colombiana de la primera
mitad del siglo XX: el cuerpo humano,
la sexualidad, la espontaneidad del sen-
tir, la vida de los marginados del capi-
talismo, son todas realidades que vivi
la artista y que potencian criticamente
hacia nosotros el sentido de su obra.

es un sistema de intercambios de Visibilidad se-
creta que anuncia un drama en el mundo, como
puede verse con creces en La justicia. Esta estética
expresionista es descrita asi por Dario Ruiz Gémez:
“En Grozs, en Beckman, en Dix lo expresivo se
toma como liberacién de aquello que estaba cons-
trefiido por las normas, por los tabis, por el miedo:
el color que irrumpe buscando la connotacién que
le confiere el anhelo de la libertad; asi lo libre es
entonces el color, asi el color, como lo queria Rim-
baud, recupera su amplia resonancia existencial,
aquel eco de antiguas respuestas, de antiguas y
anheladas aventuras”. Texto titulado: “El icono de
lo marginal”, en el libro dedicado a la pintora y
editado por el Museo de Arte de Medellin.

21. Origen de la tragedia. Madrid: Alianza, 1990. p. 30.
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