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LOS ARQUITECTOS SALVAJES
ARQUITECTURA Y ARTE CONTEMPORÁNEO EN COLOMBIA

Curaduría: Halim Badawi1

A lo largo de la historia, las relaciones 
entre arte y arquitectura se han dado 
de diferentes maneras. Para el hombre 
integral y humanista del Renacimiento, 
todo gran artista debía ser un gran dise-
ñador: mientras que, como arquitecto, 
Gian Lorenzo Bernini diseñó la Plaza 
de San Pedro (1656-1667) del Vaticano, 
como artista elaboró una de las escul-
turas más recordadas de la historia del 
arte, el Éxtasis de Santa Teresa (1647-
1651), en la Iglesia de Santa María de la 
Victoria en Roma. Leonardo da Vinci pla-
neó un sistema de defensa para Venecia 
mientras pintaba algunos de los retratos 
más influyentes de su época. Miguel 
Ángel realizó el proyecto de la Biblioteca 
Laurenciana (pensando en arquitectura: 
espacios, usos y acabados), ejecutó los 
frescos de la Capilla Sixtina (pensando 
en una unión entre la arquitectura de 
la Capilla y la pintura religiosa de su 
época) y pintó sobre tabla y tela sus 
delicadas madonas (pensando en la 

1	 Investigador y crítico de arte.

pintura como práctica autónoma con 
respecto a la arquitectura). 

Durante el siglo XVIII, algunos artistas 
venecianos practicaron el Vedutismo, 
un tipo de pintura enmarcada den-
tro del paisajismo, consistente en la 
representación de la arquitectura y las 
ciudades. Estas obras estaban destina-
das a servir como souvenir para viajeros 
extranjeros. Pintores como Canaletto, 
lograron un nivel de sofisticación inusi-
tado al elaborar descripciones visua-
les de Venecia, al óleo, con la misma 
calidad de arquitectos y cartógrafos; 
sin duda, sus líneas impecables y su 
manejo de la perspectiva y el color 
harían sonrojar a más de un delineante 
contemporáneo. El grabador Giovanni 
Battista Piranesi, más cercano a la 
arquitectura que a las artes plásticas, 
desarrolló varias series de grabados con 
representaciones de las antiguas rui-
nas de Roma. A medio camino entre la 
realidad taxonómica y la fantasía per-
sonal, los grabados de Piranesi lograron 
incursionar en la historia no solo como 
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descripciones arquitectónicas, también 
como representaciones con valor histó-
rico, arqueológico y artístico.

A principios del siglo XX, algunos 
arquitectos y artistas radicalizaron sus 
posiciones frente a la separación de sus 
disciplinas y, retomando un término acu-
ñado por el compositor alemán Richard 
Wagner, Gesamtkunstwerk (Obra de arte 
total), clamaron por la unión entre las 
distintas artes en el espacio arquitec-
tónico. La arquitectura ya no sería solo 
arquitectura, también sería música, pin-
tura y diseño; el arte ya no representaría 
la arquitectura a la manera de Canaletto 
o Piranesi, ni siquiera a la manera de 
los impresionistas; ahora el arte estaría 
integrado a la arquitectura. Las artes, 
unidas, se habían enfilado hacia el 
propósito de generar nuevas condicio-
nes de vida para el hombre nuevo de la 
primera posguerra.

Ethel Gilmour 
La Dama del Lavamanos. 1977
Universidad Nacional de Medellin
Serigrafia P/A III 
64 x 45,2cm

En 1919 surgió en Alemania la Bauhaus, 
una escuela de arte, arquitectura, 
diseño, fotografía y artesanía carac-
terizada por la simplificación de las 
formas, la eliminación del ornamento y 
la unificación de las artes. Arquitectos 
como Le Corbusier, uno de los más 
influyentes del siglo XX, trabajaron exi-
tosamente en arquitectura, urbanismo, 
diseño industrial y artes plásticas, 
elaborando pinturas, acuarelas y libros 
de artista. Entre las décadas de 1920 
y 1940, en pleno apogeo de la arqui-
tectura moderna, con el trasfondo de 
Le Corbusier (quien era mundialmente 
conocido y llegó a visitar Colombia en 
cinco ocasiones), el arte colombiano 
abandonó su pretendida autonomía 
académica para contagiarse de las 
búsquedas formales y espaciales de la 
arquitectura moderna, permitiendo la 
renovación y transformación definitiva 
del arte nacional.



4

Salvo contadas excepciones, el artista 
profesional de principios del siglo XX 
en Colombia se caracterizaba por 
haber sido egresado de alguna de 
las escuelas de bellas artes del país, 
en donde se enseñaba el arte como 
disciplina autónoma, separada de la 
arquitectura o de las artes aplicadas 
(que se aprendían en las escuelas de 
artes y oficios, una especie de SENA de 
la época), lo que parecía contrario a la 
tendencia del arte moderno europeo 
que clamaba por una reunificación. El 
arte de las escuelas colombianas solía 
ser académico y acartonado, fiel a la 
realidad, algunos artistas desaparecían 
la pincelada, buscaban hacerla invisible 
a los ojos, ya que la pintura no se debía 
a sí misma, no debía dejar rastro de sus 
ritmos y tiempos, la subjetividad del 
artista debía desaparecer. Las licencias 
eran muy pocas, la pintura se debía al 
cliente, que solicitaba la eliminación de 
arrugas o el retoque de algún lunar. 

Tal vez el único artista colombiano que 
procuró poner en práctica temprana-
mente el concepto de Obra de arte total 
propio de las escuelas modernas, fue un 
solitario de la década de 1920, Rómulo 
Rozo, quien intervino en la realiza-
ción del Pabellón de Colombia en la 
Exposición Iberoamericana de Sevilla de 
1929, mediante la ejecución de relieves, 
esculturas y diseños arquitectónicos 
referidos temáticamente al universo 
indígena y formalmente al universo 
europeo. Aunque el Pabellón cumplía 
con la función de estar destinado a una 
exposición de pinturas y esculturas, 
gran parte del mobiliario y los acabados 
elaborados por Rozo podían entenderse 
como obras de arte, hermosas y útiles, a 
medio camino entre las artes plásticas 
y las artes aplicadas, dispuestas para 

poner al visitante en una frecuencia 
que, a manera de manifiesto, permitiera 
la transmisión poética de un mensaje 
social e intelectual potente.

La ruptura más radical con la tradi-
ción figurativa vino de la mano del 
pintor y escultor Eduardo Ramírez 
Villamizar, del dibujante Pablo Solano 
y del escultor Édgar Negret. Los dos 
primeros empezaron a estudiar arqui-
tectura, los dos se retiraron a mitad de 
la carrera y los dos se mudaron a París 
—Pablo Solano a trabajar en el taller de 
Le Corbusier, aunque terminó dedi-
cándose al arte por recomendación 
de su maestro—. Édgar Negret, por 
su parte, nunca estudió arquitectura, 
pero las influencias más notables de 
su producción venían de ella, desde las 
torsiones esculturales del arquitecto 
Antoni Gaudí (cuyos edificios conoció 
en un viaje a Barcelona en 1953) a la 
arquitectura prehispánica (por la cual 
se interesó a través de su maestro, el 
escultor vasco Jorge Oteiza), en espe-
cial la de Machu Picchu, San Agustín, 
Tierradentro y Ciudad Perdida, que 
jugarían un papel determinante no solo 
en su trabajo, también en el de Ramírez 
Villamizar y Alberto Arboleda, un cera-
mista payanés de la época. 

Aunque, con excepción de Rozo, nin-
guno de los anteriores incursionó en la 
idea de Obra de arte total, sí evidencian 
la intromisión de los valores estéticos, 
formales y espaciales de la arquitec-
tura moderna en el arte colombiano, 
abriendo un nuevo camino hasta 
entonces inexplorado, cargado de for-
mas simples, construcciones metálicas, 
relieves monocromos, edificios inútiles, 
estructuras cerradas y un abandono 
rotundo de la tradición figurativa.
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Ana Mercedes Hoyos
Sin título, 1992 
Facultad de Arquitectura Universidad 
Pontificia Bolivariana - 50 años
Serigrafia 1 de 5
77,2 x 56,2 cm

Guillermo Velásquez
Sin título, 1992 
Facultad de Arquitectura Universidad 
Pontificia Bolivariana - 50 años, 
Serigrafia 4 de 5 
77,2 x 56,2 cm
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El arte contemporáneo colombiano no 
ha sido indiferente a esta tradición. 
De la misma forma en que la tradición 
del arte político (fuerte en Colombia 
a causa de una historia de guerras 
cruentas y conflictos sociales), la 
tradición del artista permeado por la 
arquitectura ha hecho escuela en la 
escena contemporánea. Más allá de los 
artistas de los setenta y ochenta como 
Carlos Rojas, Rafael Echeverri, Manolo 
Vellojín, Ana Mercedes Hoyos, Ever 
Astudillo, Bernando Salcedo y el Grupo 
Utopía de Medellín, o de los fotógrafos 
Fernell Franco, Óscar Muñoz, Miguel 
Ángel Rojas, Jorge Ortiz, Ida Esbra y Leo 
Matiz, las referencias a la arquitectura 
oscilan entre la crítica social, la explo-
ración del territorio, la vindicación de 
lo popular, la experimentación formal y 
espacial, la crítica a la historia del arte 
y la arquitectura, el cuestionamiento a 
las fronteras o jerarquías entre discipli-
nas artísticas, la invención de nue-
vas tradiciones y la revisión de viejas 
utopías. 

En su serie Republicanos (2004-2006), 
el artista bogotano Andrés Orjuela 
(1985) retomó dos materiales emplea-
dos por la arquitectura colombiana de 
los siglos XIX y principios del XX: el yeso 
y el cemento. El primero, frágil símbolo 
de la importación acrítica y precarizada 
de la modernidad europea (en Europa 
los edificios neoclásicos habían sido 
construidos con acabados en piedra 
y madera, mientras que en Colombia 
predominaba el yeso); y el segundo, 
un material empleado en Colombia en 
la construcción de algunas catedrales 
neogóticas, que luego serían pintadas 

con aspecto de piedra, falseando el 
material original para hacerlo ver más 
noble (imitando las catedrales euro-
peas). Sobre yeso y cemento líquido, 
Orjuela imprimió el cóndor (empleando 
una técnica de grabado propia), tal y 
como aparece en los escudos ubicados 
en las entradas de los edificios públi-
cos del siglo XIX. El artista convirtió 
el cóndor en gallinazo (buitre negro 
americano), un ave carroñera parecida, 
pero con menor dignidad, símbolo de 
muerte y desolación. El yeso termina 
craquelándose con el tiempo mientras 
se resquebraja el escudo, evidenciando 
no solo la crisis de los viejos proyectos 
civilizatorios y de los símbolos de uni-
dad nacional, sino también una de las 
mayores discusiones de la arquitectura 
nacional durante el siglo XX: su incor-
poración crítica al territorio.

En algunas obras de Andrés Matías 
Pinilla (1988) es patente un cuestiona-
miento a las viejas utopías modernas: 
su revisión al concepto de Obra de 
arte total, a los límites disciplinarios 
entre las artes y una crítica subversiva 
(aunque sutil) al arte cinético, óptico 
y minimalista de los años sesenta y 
setenta. Os & los pejelagartos crocantes 
(2011) fue una instalación elaborada 
con láminas de fórmica y madera para 
la Feria de Arte Contemporáneo La Otra 
(Bogotá, 2011). Esta instalación parodia 
la búsqueda moderna de la Obra de arte 
total y apela al horror vacui al desplegar 
una sobrecarga de coloridos elementos 
geométricos constructivistas y supre-
matistas, así como mobiliario hecho 
en aglomerados artificiales (falsas e 
inútiles mesas y sillas de comedor, una 
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incómoda chaise longue, etc.), paro-
diando el interés de la arquitectura 
moderna por convertir el hogar en una 
“máquina de habitar” y, en oposición, la 
ciudad en una máquina para trabajar. 

Gustavo Niño (1988) retoma frag-
mentos de la arquitectura popular 
colombiana, como los acabados en 
yeso, los muros descoloridos y los 
estucados venecianos, y los convierte 
en aparentes pinturas minimalistas 
(el minimalismo fue un movimiento 
estadounidense que buscaba alejarse 
de cualquier forma de representación 
de la realidad, aplicando la frase “lo que 
ves es lo que hay”). Lejos de cualquier 
formalismo zombi, Niño subvierte la 
pureza minimalista y la recarga cultu-
ralmente desde el universo social de 
las periferias latinoamericanas. Otros 
artistas, como Camila Botero, Camilo 
Bojacá, Rodrigo Echeverri, Mateo 
López, Gabriel Sierra, Alberto Lezaca, 
Santiago Reyes Villaveces, Gonzalo 
Fuenmayor o Nicolás Consuegra, se 
aproximan a la arquitectura desde  
diferentes frentes. 

¿Por qué estos artistas actúan como 
arquitectos salvajes? Porque no han 
sido domesticados por el racionalismo, 
la nueva forma de civilización implan-
tada por la arquitectura moderna; 

porque no buscan integrar los oficios 
a la manera del artista renacentista, o 
representar la arquitectura a la manera 
de Canaletto o Piranesi; ni les inte-
resa la arquitectura como excusa para 
experimentar con luz, forma y color (a 
la manera de Claude Monet); ni bus-
can integrarse con la arquitectura a 
la manera de las utopías modernas; 
ni quieren quedarse en la representa-
ción autónoma y estetizante del arte 
geométrico y cinético. Estos artistas 
no buscan crear ciudades imposibles, 
propias de los sueños totalitarios; no 
quieren presentarnos la miseria y las 
injusticias de nuestras ciudades lati-
noamericanas ni les interesa testimo-
niar una época, quedarse en el dibujo 
preciso o situarse en ese formalismo 
zombi tan celebrado por el sector 
más complaciente del mercado. Son 
salvajes porque instrumentalizan la 
arquitectura moderna para mostrar-
nos arquitecturas libres de órdenes 
preestablecidos; salvajes porque, como 
antropófagos, se apropian y subvierten 
cada escuela moderna, desde el impre-
sionismo hasta el minimalismo; salvajes 
porque son los únicos dueños de su 
propia utopía.

Agradecimientos:
Proyecto Bachué
Fundación Arkhé
A todos los artistas que prestaron obras.
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John Castles
Proyecto Ciclope Presa de Rio Grande pieza 1, 1989
Collage fotografico 
28 x 138 cm

John Castles
Proyecto Ciclope Presa de Rio Grande pieza 2, 1989
Dibujo Vista Frontal
31 x 98cm

John Castles
Proyecto Ciclope Presa de Rio Grande pieza 3, 1989
Dibujo seccion longuitudinal 
31 x 98cm
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Alejandro Marote
Sin título de la serie A. 2010
Impresión Glicé y tintas pigmentadas sobre algodón. 
Copia única a partir de negativo de película
42 x 29,7 cm
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Ida Esbra
De la serie Puertas y Calados Barranquilla 
lamina 38 No 3, 1977  
25,5 x 20cm 
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Ida Esbra
De la serie Puertas y Calados Barranquilla 
lamina 36 No 2, 1977
25,5 x 20cm
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Juan Camilo Uribe
Uribe Juan Camilo, Proyecto 2G Rio Grande II 
con el sagrado Corazon de Jesus, 1989
Collage 
33 x 49,5cm
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Juan Camilo Uribe
Proyecto Bolivar a Go Go para la represa de Rio 
Grande, 1989
Collage
33 x 49,5cm



Grupo Utopia
 Planta de Purificacion con edificios  

del Chicago Tribune de A Loos.  
De la serie La Ruta el Rio (detalle), 1979

Serigrafia
75 x 57cm


