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66 MARIA FERNANDA

CARDOSO

Las Coronas funerarias de Maria Fernanda Cardoso la belleza como la fugacidad de la vida. Sin embargo,
presentan diversos aspectos en comdn con otros como poseen también el cardcter de ofrenda, han sido
momentos de su produccién: la relacién con la muerte, construidas con flores imperecederas para que este

la repeticién de patrones orgdnicos y la ubicacién serial ritual se sustraiga al olvido.

de estos patrones en formas circulares. En la II Bienal de

Arte de Bogota (1990), esta artista muestra animales Por otra parte, podria pensarse que las formas circulares,
disecados en aros metdlicos, dispuestos a manera de las habituales dentro de su produccin, y reiteradas en
representaciones precolombinas, tanto bidimensionales estas coronas funerarias, aluden a un tiempo ciclico
como tridimensionales. cuyo patrén -material o simbélico- se repite sin cesar.
Mas adelante, la artista retoma elementos propios de su Insistencia. La ubicacion contigua de numerosas flores
entorno cotidiano al realizar coronas funerarias por similares —en coronas y jardines- se refiere tanto a la
medio de flores de plastico, a manera de una ofrenda sucesion infinita de muertes anénimas como al patrén
ritual para todos aquellos -desde los llamados N.N. y los social de depreciacién de la vida que suscita la guerra.

policias, hasta los candidatos presidenciales—, que dia a
dia fueron y son despojados de la vida. Las ofrendas
florales parecen hablar de la fragilidad de la existencia,
asi como de su esplendor fugaz, caracteristicas que se
incrementan en medio del conflicto.

Por la misma época en que llevé a cabo estos trabajos,
Cardoso inicié sus jardines verticales que aluden a la
forma como se ubican las tumbas en el Cementerio
Central de Bogotd. La conjuncidn de estas obras (coronas
y jardines) crea un contexto para aquellas personas que
han visto truncada su existencia por voluntad de otros.
En algunos casos, sus cuerpos han desaparecido y por lo
tanto, no han sido objeto de un rito que permita iniciar
el duelo a aquellos que los rodean. Igualmente, en la
religion Catélica, las ofrendas se entregan para el
descanso de las almas. Estos jardines y coronas se
convierten en rituales colectivos para honrar y despedir
a los que son despojados de la vida.

Las flores —al igual que los animales y vegetales que
Cardoso ha trabajado en forma serial-, aluden a
patrones orgénicos que contradicen el ideal de formas
puras y esquemadticas, de meras estructuras,
caracteristicas de algunas corrientes artisticas del siglo
XX. Sus patrones son complejos, tridimensionales y

poseen al mismo tiempo la similitud y diferencia que
solo pueden tener entre si los seres vivos.

Memoria. Las Coronas funerarias de Maria Fernanda
Cardoso parecen recordar a los Vanitas, al sefialar tanto

CAT. 16
Corona funeraria 1991
Funeral wreath









CAT. 17
Corona funeraria 1991
Funeral wreath

CAT. 18
Corona funeraria 1991
Funeral wreath
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Coronas funerarias y jardines verticales.
Instalacién Galerta Garcés Veldsquez, Bogotd, 1991

Funeral wreaths and vertical gardens.

Installation. Garcés Veldsquez Gallery, Bogotd



|
|
I
]

con Maria Fernanda Cardoso 7

¢Qué circunstancias (vitales, profesionales,

contextuales) confluyeron para que llegaras a ser

artista?

El ambiente familiar fue muy propio para la

creatividad y las humanidades, pero lo que me lanzé
a las bellas artes fue el estar estudiando arquitectura
y darme cuenta de las restricciones y limitaciones
que requeria su gjercicio, comparandola con las
bellas artes donde la libertad es infinita...

Buena parte de tu trabajo gira alrededor de la muerte:
animales disecados, coronas funerarias, cementerios.
Hablame de eso.

Empecé a mirar la muerte cuando
experimentaba con el maiz, que representa la vida.
Aunque en ese trabajo se llegaba a un instante
maravilloso, en una exhalacién se desvanecia y sin
darme cuenta me encontraba con la planta seca. A
partir de esa experiencia me interesé mucho la
dialéctica vida-muerte, y comencé a trabajar con
animales disecados; de esa manera podia preservar
la muerte como un estado que aparenta ser estatico,
pero que en realidad no lo es. El comienzo de mi
reflexién alrededor de la muerte, a finales de la
década del ochenta, coincidié también con el
momento més dlgido de la persecucién a Pablo
Escobar, con el asesinato del candidato presidencial
Luis Carlos Galdn, con el atentado al DAS y con la
explosién de un avién de Avianca, entre otros
hechos. Ese fue un perfodo de violencia muy
intenso.

¢Te interesabas basicamente por la violencia que
generaba el narcotrdfico, o también trabajabas alrededor
del conflicto armado?

El conflicto armado también estaba presente.
Todos los dfas habfa masacres, entonces ;Cémo
expresar esa preocupacién? En ese momento vivia
en San Francisco y ésta inquietud se materializ6 a
través de la muerte de los animales. Cuando regresé
a Colombia resultaba muy fuerte el hecho de
trabajar con momias.

A mi llegada, estableci el estudio al lado del
Cementerio Central en Bogotd. Con frecuencia me
iba a caminar a ese lugar y también desde la ventana
de mi taller vefa pasar muchachos en bicicleta,
cargando coronas funerarias. El contexto y las

circunstancias me decidieron entonces a optar
por las flores de pléstico como asunto central en
mi obra. Me inspiré en las decoraciones de flores
de las tumbas del cementerio y en la sublimacién
del dolor por medio de una ofrenda que toma
forma a través de la belleza. Por otra parte,
siempre me habfa parecido muy fuerte esa
imagen famosa del Cementerio Central, donde
aparecen muchos caddveres del ‘g de abril’,
apilados enfrente a la puerta principal, a la espera
de que los familiares fueran a reconocerlos. De esta
manera, todo se unié y confluyé en el inicio del
proceso de las coronas funerarias y los jardines
verticales.

L

versacion

Estos trabajos aluden a rituales y simbolismos en torno a
la muerte ;Como te aproximabas a ese tipo de practicas
colectivas que se llevan a cabo para procesar la idea de
la muerte?

Ellunes es dia de los muertos en Colombia.
Todos los lunes vefa como la gente iba al
Cementerio a cuidar las tumbas, a cambiar las flores
y a poner velitas sobre el portal y el muro aledaiio.
Es una cuestién muy cotidiana que me llamaba
mucho la atencién... Viajé a México y Guatemala a
mirar las practicas y objetos que rodean el dia de los
muertos, y a observar el tipo de trabajo que se llevaa
cabo con las flores.

¢Existe algiin simbolismo en las flores que utilizas?

Si, Las orquideas son las flores nacionales; el
jardin de rosas rojas se llamaba Blanca Nieves, la
gota de sangre sobre la nieve; el de rosas blancas se
llamaba La vida no es un sendero de rosas, como del
dolor. Las rosas siempre tienen espinas. Las
azucenas, la pureza, -uno hace la primera comunién
con su lirio blanco y con cartuchos, que también son
una flor nacional-, la virginidad, la religi6én catélica,
las nubes, lo etéreo.
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conversacién con maria fernanda cardoso

Hace un rato me decias que en Colombia no
necesitaste demasiada investigacion para las

ceremonias en torno a la muerte, porque en nuestro
contexto estdn incorporadas a de la vida cotidiana.
Los ritos catélicos hacen parte de una cultura visual
que pertenece al imaginario de todos....

Aqui crecemos con dos influencias muy
fuertes: el arte religioso y el arte precolombino.
Por una parte la religién catélica, sus iglesias, el
Cristo crucificado, la idea de que mueres y hay
redencién; la creencia de que te torturan, sufres y
luego te vas a salvar. Eso es muy fuerte y muy
visual. Esa es la influencia artistica més clara,
porque para nosotros no habia arte europeo sino
en los libros y revistas, ya que aquf no hay un
coleccionismo importante ni existe tradicién de
exposiciones significativas que vengan de fuera.

Por otra parte, estd el arte precolombino,
también completamente ligado a la muerte. Todo
viene de las tumbas; las guacas fueron enterradas
y luego rescatadas. Casi todo lo que hay en un
museo salié de una tumba: las ollas, la joyeria, los
objetos rituales... Las pocas esculturas que habia
en San Agustin son funerarias; Tierradentro es
también un lugar funerario. Ademds, el arte

precolombino me tocé muchisimo en lo personal,

pues mi familia estuvo siempre muy cerca de
estos temas y mi hermana Patricia estudi6
antropologfa y después practicé la arqueologfa.
Cuando era nifia viajamos San agustin y
Tierradentro, con mis padres, que eran muy
amigos de Alvaro Chdvez, quien en ese entonces
trabajaba como arqueélogo del parque. Asi
mismo, en ambos lados de la familia habfa vasijas
de cerdmica que se habfan encontrado en las
fincas...

Por otra parte, y también con relacién a la
muerte, mam4 me contaba que cuando era nina la
aterrorizaban con las momias. Le decfan que si se
portaba mal la metfan al cuarto de las momias,
que realmente existfa en la finca donde pasaban
las vacaciones.

Mdrmol Americano, 1992
American Marble

Y después ti hiciste momias...

Si, eso es de un macabro... A uno de nifio lo
asustan con el cuarto de las momias, y también
estdn todas esas historias de las guacas que me
contaba mi tfa abuela, y que pertenecen a la
tradicién oral de la gente muy arraigada al campo.
Siempre hay apariciones, siempre rondan La
llorona o una lucecita, asi como otros
personajes... De nifias nos fascinaban todos esos
cuentos de miedo. Uno crece con ese imaginario.

¢En tus primeros animales disecados ~ranas,
culebras, moscas- te interesaba también el
simbolismo que tenia cada especie en las culturas
precolombinas, o te preocupaba mds el aspecto visual
de los patrones, el disefio?

Me interesan ambos. Tienen un simbolismo
que se relaciona con el agua. Son los animales
que viven aqui, con los que uno juega de nifio.
Son los animales de la Sabana de Bogota, los
anfibios, verdes como el pasto, las moscas negras.
Lo interesante es que no son venenosos, no les
tenemos miedo. Son parte de nuestro mundo
como lo fue de los muiscas... en las tribus
indigenas uno era pariente de los otros animales.
Formalmente tengo también mucha influencia del
disefio precolombino que utiliza la Zoomorphia
en muchas de sus manifestaciones.

¢Como se da el transito entre la manipulacion de
animales disecados -las obras de la II Bienal de
Bogotd~- y el trabajo con flores de pladstico? Pasas de
operar directamente con el objeto, a trabajar con su
representacion.

Porque era muy duro trabajar directamente
con la muerte, con momias.

:Como te surge la idea de trabajar con unos patrones
que no son neutros sino que estdn cargados de
significado? Porque los animales y las flores son
formas complejas que se repiten y se convierte
finalmente, en patrones.

Porque no hay nada tinico. No hay una sola
lagartija sino muchas, no hay una rana sino
muchas ranas. Por otra parte, la repeticién daba
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cosas muy interesantes en el plano formal. Hay
una referencia a la animacién, donde ti repites y
creas la ilusién del movimiento. Si tu repites los
animales, parecen bailando o saltando; hay obras
que dan la sensacién de una aplanadora hecha
con muchos cuerpos que giran; es la ilusién de
movimiento en objetos estiticos. En estos
trabajos también est4 la referencia a lo
precolombino; algunos collares precolombinos
estdn hechos de muchas ranitas, por eso las
estilicé y les puse las patas y los pies en 4ngulo
recto, como haciendo la referencia al arte y al
disefio indigena, que geometriza la naturaleza. La
representacién de los humanos también la
llevaban a cabo a partir de abstracciones. Es
famosa, la figurita Tairona ~también la Muisca-
que tiene brazos y pies en dngulo recto.

En mi obra, eso de los patrones se ha ido
desarrollando con los afios. En este trabajo

Sin titulo, 1990
Untitled

resultan unas cuestiones que uno no se imagina.
Es como la matemitica del universo, de la que
hablan los cientificos. Cuando se lo vive en la
préctica, se da una especie de revelacién virtual
de las estructuras de la naturaleza. Son similares
¥ se repiten tanto en el mundo animal como en el
inanimado. Cuando estaba elaborando las
estrellas de cinco puntas, surgfan combinaciones
muy interesantes. Hice unas esferas perfectas con
las estrellas de mar que recuerdan a esas bolas de
Eisher. Mira, las cinco puntas de las estrellas
presentan un eco en nosotros, que tenemos cinco
puntas (cabeza y extremidades) o tenemos cinco
dedos, como estrellas...

éCrees que existe alguna particularidad en lo que
respecta a tu mirada a la violencia, por el hecho de
ser mujer?

No es el hecho de ser mujer 0 hombre lo que
importa, sino que en una persona lo que cuenta
es la capacidad de sentir... el hecho de poder
mirar el dolor y la violencia de frente y no estar
con la cabeza entre la tierra. ..

Corona para una princesa chibcha, 1990

Crown for a chibcha princess




Insistence. During the last decade, in the artist’s production the
feminine figures have become icons. In this sense, insisting on those
images and in the drama they contain evidences the magnitude of
the problem within the local context. In the same way, repetition
becomes an element of memory, as it starts to have a single meaning
for those who approach the images; it keeps alive the presence, not
only of those who leave, but also of those who wait.

Patricia Bravo

Patricia Bravo has reflected on the vulnerability and fragility of
the nature of human beings who oscillate between polarities such
as love-hate, tenderness-violence and life-death. At the same time,
in her works the artist uses her own image which, more than
alluding to self-portrait or to autobiography, turns into a metaphor
of the passer-by, the citizen who in an almost permanent way is
exposed to danger. In this way, she uses photography and
installation as tools for realizing her plastic ideas.

In the work Mata que Dios perdona (Kill, God forgives), Patricia
Bravo displays four images; in three of them there is a photograph
of a red sky, over which the artist has superimposed a list that
registers data of 4,675 people who were killed violently in Medellin,
in 1996. In each text line, one can read a name, age, occupation,
place, date and cause of death. The succession of lines when
combined with the sum of photographic panels that enlarge the
image of a menacing sky generates a reiteration of the concept of
series: events that occur in a serial manner. Taken from judicial
archives, the references that appear in the work emphasize — in
this context — the singular character of each case, and they create
the conditions for approaching the personal history of each one of
the missing persors.

In the fourth panel — placed either in front or under the other
three sections, the image of the artist appears, as a passer by; her
picture is taken from a perpendicular angle, as if the camera were
up in the air. This way the observer is in the middle of a sky-earth
relation, which allows him to understand how, at any given
moment, he might become part of the reality that is named.

From the foreshortened figure, what stands out is the glance that
on the one hand scans a sky where beauty and despair merge, and
on the other — subordinately — follows the steps of whoever
contemplates it. The sensation of being observed generates a
double role for the observer: on one hand, that of a possible victim-
which has just been alluded to-, and on the other, that of he who
subjugates or victimizes by virtue of his being in a position of
control with respect to the other.

Memory. In Mata que Dios perdona, Patricia Bravo uses a time
that is not divided into pre-established fractions (hours, days,
months... ) but it is marked by a recount of the violent deaths

About the artists

that occur in a specified period of time. Then, in this work, the
heartbeats of the past are felt, as a warning call in the present.

Insistence. This work points out a generalized phenomenon:
serial deaths, as an expression of the decay that violence generates.
The statistical data of the victims and that are recorded in the
official documents, are presented in a repetitive format that
stresses the seemingly “mechanical” reiteration of the facts.

Grid. In the work No sé nada (I know nothing), produced in 1998,
Patricia Bravo displays, as in a grid, twelve square panels that
reproduce texts of testimonies about violent acts, given before
forensic doctors. Superimposed on the graphics there is a sequence
of the face of the artist in a gesture of denial-energetically moving
her head from left to right. This gesture would seem to have
multiple interpretations: for one part, it alludes to denial, as a
defence mechanism before an environment that is emotionally
intolerable. For another part, it suggests a gesture of denial against
being aware of a crime and due to fear of reprisals: it is the law of
silence that contrasts with the testimonies — given by the alleged
murderers — over which it is superimposed. In the same way, the
movements of her head bring to mind the profiles of those with a
police record: left, front, right. In this case, the grid contains and
organizes visual as well as textual information; the tensions and
confusion are both evident.

Maria Fernanda Cardoso

The funeral wreaths of Maria Fernanda Cardoso display diverse
aspects that are common to other moments of her artistic
production: the relationship with death, the repetition of organic
patterns and the serial location of these patterns in circular
forms. In the II Bogota Art Biennial (1990), Maria Fernanda
exhibited dissected animals, some of them forming wreaths
(lizards), or located in a serial manner in metallic hoops (frogs),
and assembled as two-dimensional and three-dimensional pre-
Columbian representations.

Later on the artist retakes elements that are part of her daily
environment and, using plastic flowers, she elaborates funerary
wreaths, as a ritual offering to all those who — from the anony-
mous NN and policemen, to presidential candidates — are daily
stripped of life. These offerings seem to speak of the fragility of
existence, as well as of its fleeting splendour, both of which become
more apparent in times of conflict.

Around the time when she created these wreaths, Cardoso began
to develop her vertical gardens that allude to the way the tombs are
arranged in the Central Cemetery of Bogotd. The conjunction of
these works (wreaths, and gardens) creates a context for those
persons whose existence has been truncated by the will of others.
In some cases, their bodies have disappeared and therefore they
have not been the object of a rite that would allow their friends



and relations to begin the mourning process. In the Catholic
religion, such offerings are for the eternal repose of the soul. Then,
these gardens and wreaths become collective rituals, to honour and
to see off those who had been stripped of life.

The flowers — as well as the animals and vegetables that Cardoso
has worked in a serial manner — allude to organic patterns that
contradict the ideal of pure and schematic forms, of mere struc-
tures, which are characteristic of certain artistic currents of the XX
century. Her patterns are complex, three-dimensional, and at the
same time they posses that similarity and difference that is present
only between living beings.

Memory. Maria Fernanda Cardosos’s funeral wreaths seem to
remind us of the Vanitas*, as they show the beauty and the fleeting
nature of life. Nonetheless, as they also are some kind of offering,
they have been made with undying flowers so that the ritual
escapes oblivion

On the other hand, one could think that the circular shapes —
that are usual in her work and repeated in these funeral wreaths —
allude to the cycle of time whose material or symbolic pattern
repeats itself endlessly.

Insistence. The adjacent position of several similar flowers — in
wreaths and gardens — refers both to the infinite succession of
anonymous deaths and to the social pattern of the disdain for life
that war brings.

Johanna Calle

The series efluvios (effluvia) seems to answer questions raised
in works that had been previously developed by the artist. In
Nombre Propio (Proper Name), Sin titulo (Untitled), Progenie
(Progeny}, she shows the generalized indifference of the different
strata of society, in the face of the seriousness of behaviours that
erode both the social tissue, and the quality of life of vast layers
of the population, not only at the material level but also at the
emotional level.

efluvios — with the lower-case letter — is a work that admits
many readings: it talks about the violent impulses that come from
within human beings as well as of the devastating character of the
forces of nature. In these works, it seems as if the collective
behaviour through which for generations kept its leading role on
earth, in order to avoid witnessing the power of overflowing water,
had now reached its own limit.

In these scenes, Beings that were submerged in a viscous
solution, and that seem to be part of a nightmare, begin to
emerge. Although the situations presented are of an undecipher-
able ambiquity, the different images insist on the solitude and
silence that besiege these characters; at the end, the only thing
they have in common is the fact that they have woven patterns
that prevent them from communicating and fence them in, with

* Kind of still life with — among other elements — flowers or
skulls. Its purpose is to remind us of the ephemeral character of
life and the consequent inevitability of death.

an attitude of estrangement.

In this way, the characters are in the middle of different and
isolated eddies, or in small groups, where they are nevertheless
alone. It would seem as if the emotional anaesthesia — the
collective manifestation of denial of the present — would be
generating visible consequences: simultaneously, the erosion of
this mechanism becomes evident, as the walls and the shields
they constructed were not able to stop the devastating force of
the suffering and fear of others, which finally became their own.

As is characteristic of Johanna Calle’s creation, these ink works
have been meticulously developed. The muddy waters seem like a
kind of filigree where the artist continues to reflect on drawing;
this reflection materializes through processes like sewing (In
Nombre propio and in Progenie), as well through the most varied
resources that include perforating the supports, delineating the
figures with metallic thread and other subtle ways of assembling
the works. In the case of effluvia, the concentric circles have the
appearance of a knitted fabric, which the rhythm of its elabora-
tion, as well as the patience required in the process denote time.
They allude to the unconscious models of behaviour that repeat
themselves and that lead to weaving that kind of universe that in
turn leads to alienation in the midst of disaster. In the same way,
these works speak of the compromise of the artist with the
concretion of her work, concretion that is present in each one of
the gestures with which she develops her works.

Memory-Insistence. efluvios shows that we now live in the
midst of a social chaos, which not too long ago seemed improb-
able. Her works re-create a long and circular time, a time that
can be measured through the interweaving of the perpetually
expanding concentric circles that enclose the characters; these
characters seem to have repressed their memory and with it the
capacity for emotion as well as the possibility of repair and of
construction.

Grid. In Nombre Propio, a work that precedes efluvios, the artist
resorts to an imperfect grid, as a device that allows her to depict a
series of faces of deprived children, in a manner that is similar to the
one used in classified adds. Both the wire fence and the frames that
support the images are imprecise and eroded, just as the social and
family structures they allude. In efluvios, the squares of the grid are
transformed into waves, evidencing the perpetual and circular
character adopted by those issues that society does not resolve.

Maria Elvira Escallén

Maria Elvira Escalléon has maintained a constant in her work,
it being the relationship between construction and destruction.
In El reino de este mundo (The Kingdom of this World), the artist
gathers the rubble of a demolished house and, with it, con-
structs cement blocks with which she then builds a wall where



