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La animalidad de los otros

Las discusiones en torno a las diferencias entre el hombre y el animal se
multiplican desde variadas perspectivas histdricas, filosoficas y antropologicas. Todas
cuestionan al antropocentrismo que privilegia el lugar del hombre dentro de la
naturaleza y justifica las practicas dominantes que desarrolla desde esta posicion.
Aristoteles define al hombre como un ser social por naturaleza, que posee como rasgo
distintivo el lenguaje y la capacidad de razonar, demarcando un status de superioridad
con respecto al animal. Esta supremacia de la razon como herramienta habilitadora de
poder se afianza en el siglo XVIII bajo las consignas de la Ilustracion. La modernidad,
con todas sus implicancias, y el desarrollo del capitalismo construyeron un hombre
estandar siempre sometido a condicionamientos sociales, politicos o religiosos que
definen la composicién de las sociedades, es decir, determinan la existencia de una
normalidad y por ende de una anormalidad en la misma definicion.

La administracion de los cuerpos ha adquirido un rol fundamental en el &mbito
politico y cultural. En este sentido, el escritor Gabriel Giorgi desarrolla el concepto de
biopolitica en su libro Formas Comunes, en el que sostiene que lo humano se constituye
politicamente porque existe un sistema que demarca las desigualdades y jerarquias entre
los cuerpos: cada sociedad elige a quién adjudicar las cualidades humanas necesarias
para formar parte de ella. Giorgi dira que la distribucion de la proteccion de la vida es
arbitraria y politica, distinguiendo entre vidas a proteger y vidas a abandonar,
prescindibles, deshumanizadas: locos, delincuentes, prostitutas, inmigrantes ilegales,
viejos y toda persona animalizada que forma parte del excedente poblacional que no se
corresponde con los politicamente considerados ciudadanos desde el discurso

hegemonico (Giorgi, 2014: 15).



Estas vidas otras son iluminadas en la cultura desde la figura del animal. Para
cuestionar la proximidad de los animales y su vinculo con la vida humana analizaremos
el papel que desempeiian los animales dentro de las obras Autorretrato con chango y
loro (1942) de Frida Kahlo y Los viudos (1968) de Fernando Botero, ambas
pertenecientes a la coleccion del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA).

A partir de dichas obras intentaremos dar cuenta del modo en que se representa
la filiacion entre los personajes, humanos y animales, partiendo de la hipotesis de que
los vinculos entre ambos se establecen a partir de las cualidades humanas que los
artistas adjudican a estos animales. Es decir, existe una relacion indirecta entre lo
humano y lo animal que se evidencia en la humanizacion de los personajes animales a
partir de la adopcidon de distintas caracteristicas, como actitudes y poses humanas, que
son adquiridas a través de la domesticacion o de los espacios en comin que aproximan
estos mundos.

Tanto Frida Kahlo como Fernando Botero trabajan en reiteradas ocasiones con
la figura del animal en sus producciones. Frida suele presentarse en sus autorretratos
rodeada de flora y fauna mexicana: cactus y plantas selvaticas como también monos,
papagayos, ciervos e innumerables animales que formaban parte de su pequefio zoo
casero. Ellos aparecen acompanandola, amigables y ddciles, en lo que aparenta ser un
vinculo fraterno. Por su parte, Botero exalto la figura animal hasta darle un
protagonismo absoluto. Entre sus esculturas en bronce se cuentan perros, gatos, caballos
0 pajaros representados con su tan caracteristico estilo: voluptuosos, fuertes, de rasgos
redondeados y con las mismas particularidades que utiliza para representar la figura

humana.



En ambas obras se construye la figura del animal como un otro positivo: no
dejan de mostrarse como no humanos pero tienen un rol activo y participativo dentro de
la escena, comparten el protagonismo con las personas en un intento por diluir las
diferencias entre las especies a través de una humanizacién que traspasa los limites de
su condicion para relacionarse con los humanos como pares (no como otredades) y los
aleja del salvajismo de la naturaleza.

Las obras seleccionadas representan a través de la filiacion humano-animal la
integracion de estos otros, la comin union entre lo humano y lo no humano otorgando a
las figuras animales el mismo status de los personajes humanos, como un modo de
romper con los criterios del “biopoder”, definido por Foucault, como el poder
administrador de los cuerpos bioldgicos y gestor de la produccion y la reproduccion de

la vida en la sociedad moderna.

Autorretrato con chango y loro

Frida comenz6 a trabajar con el género del retrato en la década del 20: en sus
primeras obras puede verse una fuerte influencia europea y academicista de la cual se
apartd rapidamente, en un claro giro hacia una afirmacién nacional mexicana. Este
sentimiento nacionalista emergera en todo el pais con la Revolucion que impulsara la
revalorizacion del arte precolombino y popular. Por estos afios, Frida, junto a otros
artistas e intelectuales de su pais, abogaban por un arte autdctono mexicano.

Luego de pasar largas temporadas en cama tras el accidente sufrido en su
juventud cuando viajaba en autobus —hecho que dejaria secuelas en su salud por el resto
de su vida— Frida comenz6 a autorretratarse. Inmovilizada en una cama y con un espejo
que le permitia ser su propio modelo, realiz6 los numerosos autorretratos que

constituyen la mayoria de su obra. La artista se pint6 en diversos escenarios: muchas de



estas representaciones estan marcadas por su propia biografia, con atuendos y peinados
regionales, detalles y paisajes que remiten a su identidad mexicana. Estas
representaciones muestran sutiles diferencias entre si: Frida casi siempre se
autorepresenta con el mismo gesto serio que apenas deja entrever sentimientos o estados
de animo, mirando al espectador con cejas oscuras muy marcadas que se unen en el
nacimiento de la nariz (cf. Kettenmann, 1992).

Hacia 1940, la artista desarrolld un mayor interés por los animales, las flores
y los paisajes, y se volvido mas habitual la representacion con alguna de sus mascotas;
por lo tanto, existe una filiacion frecuente con los animales representados en
Autorretrato con chango y loro. En esta obra Frida aparece acompaiiada los dos
animales: el mono estd a su derecha casi abrazandola y mirando fijamente al loro que se
posa en el hombro izquierdo de la artista. La escena parece un tanto forzada, en cuanto a
la actitud de los animales, por lo cual se considera probable que la artista se haya basado
en fotos de sus mascotas para realizar la obra. Seguramente estos animales poseian un
alto grado de domesticacion que facilitaba la confianza suficiente para este
acercamiento. Ellos compartian con Frida, ademas del espacio fisico de la casa Azul, un
estrecho vinculo afectivo que moldeaban a través del contacto cotidiano.

Frida parece tener una actitud casi maternal hacia este mono que carga en
brazos, mientras €l la toma del cuello como si fuera un nifio que mira con recelo al loro.
Existe una marcada humanizacion en la representacion del mono, quiza mayor a la que
puede reconocerse en el loro, que mira hacia el espectador, tranquilo, aunque estatico y
con cierta indiferencia. La actitud de Frida refuerza esta humanizacién porque no se
muestra atenta al accionar de sus compafieros, como si la proximidad de los cuerpos le
resultara cotidiana. Su unica preocupacion se centra en el espectador, a quien interpela

con una mirada fija y penetrante.



Puede visualizarse en la totalidad de la imagen el espacio relevante que Frida
le confiere a estos animales: si bien ella sigue siendo la figura principal de la obra logra
acortar las distancias con los no humanos, componiendo una unidad entre ambas partes,
humana y animal. El modo en que la artista refiere a su filiacién con estos animales da
cuenta del importante rol que tenian en su vida y que queda plasmado en la obra: la
artista oficia de protectora de los animales que comparten su hogar.

El hecho mismo de la domesticacion implica la custodia sobre estas vidas
otras que dependen enteramente de su cuidador para su subsistencia, subvirtiendo los
parametros de la nocion de biopolitica que impulsa la desproteccion de los cuerpos
diferentes, de esos otros que no son utiles al sistema capitalista y que, por lo tanto,
componen el conjunto de vidas a abandonar.

El lugar que tienen los animales dentro de la obra de Frida Kahlo supone una
actitud contestataria a este biopoder que pretende definir formas de vida, controlar y
administrar el ciclo biologico de los cuerpos y de las poblaciones. La fuerte presencia de
la figura animal en la obra pone de manifiesto la posibilidad de convivencia de
comunidades alternativas que no necesariamente se ajustan a los mecanismos e
intervenciones del sistema.

La artista hace de sus mascotas sus compaiieros, aquellos que componen su
universo de relaciones, y les concede la libertad necesaria para moverse en distancias
cortas que promueven el contacto entre los cuerpos. Aparentemente Frida no busca
disolver las diferencias de especie sino que, desde su rol, impulsa la proteccion de las
vidas otras, las vidas descartadas por la sociedad. Ella modifica la forma de abordar las

diferencias a partir de la convivencia pacifica con sus animales.



Los viudos

Fernando Botero desarrolld tempranamente un estilo figurativo muy
personal; desde su original interpretacion construyo6 figuras, humanas y animales en su
mayoria, con una concepcion anatomica particular, de fisicos fuertes y de exuberante
volumetria. Sus obras describen el mundo en proporciones distorsionadas, con un tinte
irénico.

Ademas de realizar retratos individuales y de parejas, Botero también incursiond
en el retrato colectivo, género popularizado a partir del siglo XV por las reconocidas
producciones de Piero della Francesca, Masaccio, Botticelli y Van Eyck, entre otros. Si
bien el retrato clasico aspira a una representacion fiel a la apariencia del sujeto, Botero
se sirve de las herramientas de la pintura cldsica en cuanto a la armonia de la
composicion pero trabaja lejos del naturalismo, con dimensiones ampliadas e impone a

sus personajes los caracteristicos rasgos redondeados que recorren toda su obra.

En general la figura del animal tiene una gran presencia en la obra de este artista,
tanto en pintura como en escultura: estos animales poseen caracteristicas fisicas
similares a quienes los rodean y, en algunos casos, son hasta mas voluminosos y
exuberantes que los humanos mismos. En una de sus obras, titulada La familia (1989),
representa un grupo compuesto por un padre y una madre con sus dos hijos,
acompafiados por un perro. Esta mascota tiene un abrigo del mismo color que la
vestimenta de los nifios y comparte las caracteristicas de sobrepeso y formas
redondeadas, lo cual sugiere una asimilacion al rol de ellos dentro de la familia. Por otro
lado, en la obra Escena Familiar (1969), aparece un gato extravagantemente grande,
con respecto a los integrantes de la familia y a los objetos que lo rodean, que rompe con

las proporciones naturales para esta mascota.



En el caso de Los viudos se establece una filiacion ficcional entre los
personajes humanos y el animal, una especie de teatralizacion de los vinculos entre los
integrantes de la familia representada. La escena recreada transcurre en el interior de
una casa que deja entrever una situacion familiar en la que el perro aparece como un
integrante mas de esta familia, compuesta por un padre y tres nifios. Uno de ellos
aparece montando al perro en una posicion muy poco natural que, a la vez, evidencia
una relacion de confianza con el animal; al otro lado de la escena aparece la mucama o
ama de llaves de la familia. Todos los personajes de la obra, incluido el perro, lloran la
muerte de la madre de esta familia, que aparece en un pequefio portarretratos ubicado
por detras de los personajes.

En esta mascota se conjugan caracteristicas humanas y animales: se encuentra
recostada a los pies del padre, en una postura habitual para un perro, pero con lagrimas
en el rostro, compartiendo el sentimiento de los personajes humanos y elevando su rol
en la escena. Este animal no solo comparte el espacio y las actitudes sensibles con la
familia, sino que también posee las mismas caracteristicas fisicas. Todos los personajes
son gordos, casi obesos, pesados y de formas redondeadas con manos y pies muy
chiquitos en relacion a sus cuerpos, al igual que los rasgos de sus rostros. El perro no es
la excepcidn: es obeso, con un hocico pequefio y afinado, y tiene patas muy delgadas
para su contextura.

Estas similitudes con la familia generan una humanizaciéon del animal que lo
aleja de su clasificacion como mascota, matizando las diferencias y la distancia que
existe entre humanos y animales. En esta familia se desdibujan los roles: el perro parece
no ser simplemente un animal domesticado, sino un miembro mas que vive y siente
como humano y que posee capacidades humanas. A través de esta mimetizacién logra

salirse de sus limites animales, romper con ese rol de mascota para denunciar la



posibilidad de integracion de otredades no humanas en un ambito de privilegio de lo
humano por sobre otras formas de vida.

El artista intenta resaltar las caracteristicas humanas de este no humano por
sobre su condicion animal con la finalidad de hacer prevalecer los rasgos que lo
emparentan a esta familia, desde los que construye un vinculo a partir de las semejanzas.
A través de este modo de filiacion busca desactivar las distinciones arbitrarias que el
biopoder aplica sobre los cuerpos al seleccionar a aquellos merecedores de cualidades
humanas, en tanto ciudadanos y, por ende, a quienes seran despojados de estos derechos.
Botero refleja una manera de ser del animal que no hace referencia al sometimiento,
sino todo lo contrario: las caracteristicas de esta mascota impugnan un orden politico
establecido. Giorgi afirma esta intencionalidad de la figura animal cuando sefiala que
“Los animales toman la palabra (...) y disputan los ordenamientos politicos de cuerpos,
razas y especies; contestan, mejor dicho, un orden biopolitico que traza distinciones y
jerarquias sobre un continuum de cuerpos” (Giorgi, 2014: 282).

A diferencia de la obra de Frida donde los animales tienen una actitud mas
pasiva, como demandando proteccion, el perro de Botero no se somete pasivamente a su
lugar de mascota ni muestra debilidad, sino que aparece detentando el lugar de los
humanos por medio de las caracteristicas que tienen en comun, tanto fisicas como
gestuales. El perro no es indiferente a los acontecimientos familiares, es un otro
absolutamente incluido en la constitucion familiar, un ser capaz de tener emociones

complejas como las de los humanos.

Conclusion
Los artistas en cuestion parten de la figura animal para evidenciar los

vinculos que se establecen a pesar de las distancias y las diferencias de especie entre los



seres humanos y los animales. En sus obras, los animales son representados como
mascotas, componen este rol de modos mas o menos activos, pero siempre destacan la
figura humana, como quien detenta la responsabilidad ante estas otras vidas. Estas
mascotas comparten espacios comunes con los personajes humanos ya sea en la realidad
o en la ficcidon, construyen lazos a partir de gestos, poses o actitudes que son
exclusivamente humanas pero que estos otros son capaces de adoptar.

Frida Kahlo y Fernando Botero asumen esta responsabilidad de proteccion
sobre las vidas politicamente prescindibles sin negar las diferencias, evidencian la
posibilidad de otras alternativas de existencia que no se condicen necesariamente con
las vidas a proteger definidas por la biopolitica. Desde sus retoricas buscan la manera de
subvertir este concepto. Si para la biopolitica la diferencia es condicién suficiente para
la exclusion y la demarcacion entre vidas a proteger y vidas a abandonar, toda
integracion de un otro —otra especie, otra cultura, otro lenguaje— se alzard como
contramodelo de un sistema cambiante y aleatorio que tiende a rotular cuerpos y definir
otredades.

Desde sus perspectivas, y desde un discurso visual diferente, estos artistas se
manifiestan en contra de los pardmetros establecidos por el sistema en momentos en que
estos condicionamientos se tornan mas estrictos y las vidas otras cada vez mas
insignificantes. Desde sus obras intentan desestructurar los limites politicos pautados,
abriendo y ampliando el espacio cedido al animal en cada escena, como una forma de
romper con los lugares designados para cada uno dentro de la sociedad.

Giorgi plantea que la figura del animal empieza a funcionar cada vez mas
como un signo politico dentro de la cultura porque es precisamente a través de ella que
se 1luminan las politicas de ordenamiento de los cuerpos dentro del mapa social:

El animal ilumina un territorio clave para pensar esas distribuciones y esas
contraposiciones en la medida en que condensa la vida eliminable o



sacrificable: la cultura, quiero sugerir, ha hecho del animal un punto de
ingreso privilegiado a ese campo multiple, heterogéneo, difuso y, sobre todo,
movil de demarcaciones, siempre politicas, entre las vidas vivibles, las vidas
que tienen un futuro y las vidas abandonables, irreconocibles, que habitan,
de distintos modos, una temporalidad incierta. (Giorgi, 2014: 15-16)

Entre los cuerpos insignificantes que invisibiliza el sistema capitalista se
cuentan formas de vida humanas y no humanas que son despojadas de las cualidades
necesarias para ser parte de la sociedad y que, por lo tanto, constituyen la poblacién que
no se corresponde con los ciudadanos imprescindibles. Estos cuerpos se construyen
desde el discurso hegemonico, con las caracteristicas animales mas distantes, como un
otro negativo, salvaje, violento y capaz de atentar contra una vida a proteger. Bajo el
predominio de la razdn, el animal se ha convertido en el otro predilecto de la especie
humana, al igual que sus caracteres animales como los que mejor definen a una otredad
inferior. Esta oposicion humano-animal se mantiene a distancias variables, segin se
conciban los rasgos animales como negativos y salvajes o humanizables y por lo tanto
positivos. La distancia entre los cuerpos procurada por cada sociedad en funcion del
sistema promueve la animalizacion de ciertas vidas humanas; la aplicacion de esas
caracteristicas animales negativas sobre las vidas humanas las vuelve “abandonables”,
prescindibles, alejandolas de aquellas en las que la sociedad proyectara su futuro.

Asi como en las obras seleccionadas se representa una humanizacion del
animal con el fin de ser propuesto como un otro positivo, de manera inversa se compone
como un otro negativo a un ser humano animalizado. De modo que la figura del animal

dentro de la cultura fluctua entre cierta ambivalencia, alternando entre otredades

opuestas segun el discurso bajo el cual se conjuguen sus cualidades.
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Vaivenes de la extranjeria en la obra de
Miguel Covarrubias y Pedro Figari

Poner frente a frente la obra de Pedro Figari Candombe (1921) y la de Miguel
Covarrubias George Gershwin, An American in Paris (1928) permite observar como
representan, con su propio lenguaje formal, dos formas de extranjeria. Entendemos este
concepto como una situacion de extrafiamiento que puede tener diversas circunstancias
de origen, por ejemplo, como consecuencia de los viajes a otro pais o, dentro de la
propia sociedad, a partir de segregaciones que nos excluyen o nos hacen sentir extrafos
(Giunta, 2009: 5). En el caso de las obras analizadas, sus contextos abren interrogantes
para problematizar las modalidades en las que se produjeron ciertos intercambios y
tensiones en ambas zonas en la década de 1920: el Paris de entreguerras y el territorio
rioplatense, puntualmente, Uruguay. El planteo visual en el que la obra de Figari esta
presentandonos la danza, a partir de una construccion escenogréafica, casi emula una
puesta teatral e invita a una mirada distanciada de esos otros representados: 1os negros.
En contraposicion, Covarrubias plantea una inmersién total en esa modernidad urbana
parisina, involucrando incluso al espectador a partir de la disposicion en un primer
plano de los personajes y de un juego de miradas entrecruzadas.

En el marco de la teoria poscolonial cobran gran relevancia las producciones que
surgen en las zonas de intercambio, en los espacios que cuestionan las fronteras
establecidas y las identidades singulares o colectivas: “Es en la emergencia de los
intersticios (el solapamiento y el desplazamiento de los dominios de la diferencia)
donde se negocian las experiencias intersubjetivas y colectivas de nacionalidad, interés
comunitario o valor cultural” (Bhabha, 2002: 18). A partir de esta postura tedrica,
ahondaremos entonces en la categoria de “extranjeria”, para cuya caracterizacién

seguimos la propuesta de Andrea Giunta cuando sostiene que “toda experiencia de



extranjeria genera una produccién cultural desajustada, no homogénea, que se instala
como una maquina continua de negociacion de diferencias, ya sea para neutralizarlas o
para radicalizarlas” (Giunta, 2009: 42). Nos centraremos en este concepto para explorar
las relaciones entre sujetos locales y no-locales, considerando la sensacion de

extrafiamiento que puede percibirse y analizarse en ambas obras.

Un extrafio en Paris

La obra de Miguel Covarrubias no puede interpretarse disociada de uno de los
rasgos mas evidentes de su personalidad: la aspiracion universal, plasmada en el espiritu
némade que marcé toda su vida.! Su obsesién por recorrer el mundo para conocer las
diversas culturas le vali6 el rétulo de "hombre-mapa™ (Poniatovska, 2004: 33), "artista-
explorador" (Navarrete, 1993), "un verdadero cosmopolita” (Eder, 2015: 228), entre
otros.

La impresion de sentirse extrafio se patentiza en el personaje en primer plano, a
quien las miradas femeninas sefialarian como ese elemento ajeno y disonante en la
escena moderna parisina. La figura esta representada jerarquicamente en una
composicién casi piramidal entre tres mujeres y un sujeto de bigote que, junto a él,
conforman un bloque de figuras destacado de los planos dispuestos hacia atrds y hacia
los laterales. Esa presentacion se acompafia de un abarrotamiento de elementos (bares y
cafés, automoviles, la Torre Eiffel, el frenesi de los transelntes) que grafican la

modernidad urbana en constante expansion.

! Miguel Covarrubias viajé intensamente a lo largo de su vida, a lugares tan remotos como China y Japén,
viviendo, ademas, desde los 19 afios en Nueva York para trabajar como eximio caricaturista en revistas
tales como Vanity Fair o The New Yorker. Su viaje mas significativo fue el que lo llevé a residir por cinco
afios en la Isla de Bali en los afios '30 junto a su primer esposa Rosa de Covarrubias, experiencia que dio
lugar a su famoso libro Island of Bali (1937), que incluye 114 fotografias del autor, 5 pinturas y 90
dibujos, ademas de otras fotografias tomadas por su esposa Rosa.



En la obra se perciben también rasgos formales cubistas: un facetado en los
elementos de los primeros planos y un resalte en los angulos del traje del americano.
Estos podrian analizarse no sélo como meros recursos plasticos para representar las
diversas vistas de un mismo objeto sino, ademas, como un modo de mostrar
metaféricamente la modernidad y su elemento estructurante: la circulacion no sélo de
objetos y mercancias sino, como en esta obra, de individuos (Ortiz, 2004: 56). La
contracara de este proceso seria ese personaje que, si bien es acogido por esa misma
modernidad, no deja de sentir la "extranjeria” de estar adentro y afuera a la vez; un ser
extrafio que pretende mimetizarse para parecer un sujeto del lugar, un local. Podria
pensarse esa disposicion piramidal como una suerte de estructura de transicién que los
personajes locales brindan al sujeto extranjero. Transicion de inmersién en esa ciudad
donde, tal como lo ha sefialado el sociélogo Georg Simmel (2002: 33-34), las relaciones
entre individuos tienen maltiples efectos reciprocos que conforman cada instante de la
vida social, transformando esa sociedad en algo no concreto, en un constante devenir,
un acontecer que va configurando a uno y a otros en funcién de sus diversos
comportamientos. Tomamos aqui, para ampliar el sentido de esta "extranjeria
situacional” propuesta por Andrea Giunta (2009: 42), la nocion de “forastero” elaborada
por Alfred Schiilz (2012: 27) quien refiere a esa situacion temporaria que se da con los
traslados de los viajeros hacia un nuevo contexto, por un breve periodo de tiempo,
durante el cual dejan de ser meros espectadores para convertirse en aspirantes a
pertenecer a ese ambiente que les es ajeno, aungque sea transitoriamente. Parecieran
entonces cuestionarse aqui las nociones de "adentro-afuera”, “extrafio-local" y

replantearse los limites, oposiciones y trasposiciones que tales conceptos involucran.



Ahondar la propia extranjeria

Es menester indagar en la pieza musical que da nombre a este cuadro de
Covarrubias. George Gershwin (Jacob Gershvin; EE-UU, 1898-1937), compositor
estadounidense y creador de dicha obra musical, nace en el seno de una familia de
inmigrantes judios de origen ruso y viaja tempranamente a Paris para completar sus
precarios estudios musicales de la mano de uno de los més destacados compositores
franceses del siglo XX, Joseph Maurice Ravel (Francia 1875-1937). Sin embargo, segln
cuenta la anécdota, su mentor se percatdé de inmediato de su excepcional talento y le
sugirio que se dedicara a ser "el Gershwin de primera que era sin empefiarse en ser un
Ravel de segunda” (Pascual, 2008: 140-141). Esta historia nos permite reflexionar sobre
la "extranjeria" del propio Gershwin quien compusiera, en aquel viaje de 1928, la
sinfonia An American in Paris en la que se proponia, segin sus propias palabras: "pintar
las impresiones de un visitante americano en Paris, mientras pasea por la ciudad,
escucha los diferentes ruidos de la calle y respira la atmésfera francesa” (Pascual, 2008:
142). Esta idea era reforzada por el compositor al desarrollar toda la primera parte de la
pieza en un estilo francés tipico, al modo de Debussy®. Sin embargo, el critico musical
Deems Taylor narré en la notas del programa del dia del estreno que, si bien uno podia
incluso imaginarse a Gershwin paseando por las calles parisinas y hasta escuchar las
auténticas bocinas de Paris®, el nostalgico e inconfundible blues auténticamente
americano que se oia hacia el final de la pieza musical hacia que este americano
abandonara la melancolia y recuperara la felicidad de la musica de su pais de origen
(Pascual, 2008: 142-143).

Subyace entonces, segun el analisis de Taylor, una paradoja entre lo que el

compositor queria realmente capturar de la modernidad parisina y las contradicciones

2 Achille-Claude Debussy (Francia,1862- 1918) fue un compositor francés y una figura central en la
musica europea de finales del siglo x1x y comienzos del siglo XX, junto a Maurice Ravel.
¥ Se sabe que hasta trasladé claxons de taxis de Paris para el dia del estreno en Nueva York en 1931.



que quizas surgieron en él a partir del contacto con esa otra sociedad o ante las palabras
de Ravel acerca de su ya innata vocacion.

Por otro lado, es interesante agregar que una de las caracteristicas de la musica
de Gershwin es la sincopacion, es decir, la alteracion del ritmo habitual melédico por
medio de una acentuacion de una nota en un lugar débil o el semifuerte de un compas,
logrando asi romper la regularidad del ritmo. Desde este punto de vista, seria posible
trazar una analogia con Covarrubias y plantear un paralelismo en relacién con la
ambiguedad, alteracion y voz disonante que queria mostrar el artista a traves de su obra,
personificada en este hombre en primer plano y a quien identificamos con el propio
Gershwin: ¢En qué medida esta "sincopa" altera 0 no la cotidianeidad parisina de la
escena? ;Como se integra, si es que lo hace, en ese ambiente?

Aqui los letreros también aportan a la ambigliedad: son citas literales de la vida
cotidiana y, si bien la mayoria alude a la vida en Paris (Pigalle, “...ette™), el periddico
en primer plano permite leer "New York". Asi, entre las referencias a la capital
francesa, aparece una alusion que podriamos asociar a la revista The New Yorker, en la
que Covarrubias publicé a los 22 afios su primera caricatura. Ante esta multiplicidad de
elementos, surge la pregunta: ;Qué es lo que Covarrubias queria mostrarnos, Paris o
New York?

Las miradas femeninas, casi caricaturescas, observando de soslayo, son las que
mas fuertemente proponen pensar al personaje masculino como el “otro”, el elemento
divergente. Parecen preguntarse “;quién es ese hombre?” y, delatando su "extranjeria”,
estimulan a seguir pensando acerca de las tensiones entre lo evidente y lo imperceptible,
lo extranjero y lo local. Esas miradas llevan a considerar los cruces de identidades, la

permeabilidad de las fronteras, las diversas conexiones y la ruptura de los limites



espaciales, territoriales y culturales entre Norteamérica, Europa y, en el caso de

Covarrubias, su México natal.

¢ Quiénes bailan?

En la obra Candombe® (1921) de Pedro Figari, un grupo de negros danza en un
espacio con suelo de tierra y colores uniformes, quizas se trate de un posible patio o una
callejuela alejada de los empedrados del centro de la ciudad. Las paredes de tonalidad
grisacea se ven interrumpidas por los tapices en cuadricula del fondo de la escena y por
dos hornacinas que parecen contener algunos adornos o, tal vez, pinturas. Alrededor de
trece figuras componen esta representacion en la que cada uno de ellos esta vestido con
prendas de variados cortes y colores. La escena diferencia entre musicos y bailarines,
tanto hombres negros como mujeres negras, focalizando un instante en el medio del
desarrollo de un baile.

Las figuras mas atractivas de la representacion son las tres mujeres que, en un
primer plano, se presentan con vestidos que contrastan con el resto de las figuras. A
excepcion de la mujer de la izquierda, quien se inclina levantandose el vestido, las
restantes se sostienen en posturas casi rectas. Los rostros, que en su mayoria se
encuentran de perfil, no presentan rasgos que permitan individualizarlos con claridad.
Aparecen, de alguna manera, tipificados por el color de la piel que contrasta con el
blanco de las camisas, pafiuelos y puntillas y los labios abultados insinuados con una
pincelada réapida. La resolucion de los peinados tampoco presta atencion a las

diferencias: hombres y mujeres con pelo corto -algunos con vinchas- y tanto las

* La obra ofrece, por su organizacion espacial de tipo escenogréfica, la multiplicidad de individuos y el
dinamismo caracteristicos de una escena de baile. Esta obra, junto a dos 6leos sobre tela titulados también
Candombe, fechados en 1921, forman parte del patrimonio del MALBA. La pieza que se analiza es la
catalogada con el nimero de inventario 2001.80, cuyas medidas son de 73 x 104 cm., y que se encuentra
actualmente expuesta en las salas del museo.



bailarinas del primer plano como la mujer hacia el fondo con pequefias piezas de
joyeria.

Asi, podemos afirmar que es la corporalidad sutil de esos cuerpos en
movimiento la que compone la escena. Estos aparecen agrupados en torno a tres
sectores que parecen manejar energias diferentes dentro de la masica y la danza. Hacia
la izquierda, los musicos de perfil se agrupan en un mismo conjunto con los personajes
que, por detras, parecen participar de la fiesta pasivamente, casi como espectadores. En
el centro, las mujeres aglutinan la accién del baile con movimientos marcados que, con
la articulacién de las manos, generan mayor dinamismo. Este grupo se ve interferido por
otros hombres que bailan y se superponen ritmicamente a las mujeres. Hacia la derecha,
los cuerpos se alinean en verticales sucesivas, indicando movimientos mas suaves, casi
estaticos.

A partir de esta composicion, es posible imaginar que se encuentran en el
momento de una danza en el que tienen lugar algunas participaciones individuales en el
espacio central de una ronda formada por hombres y mujeres. El protagonismo es de
aquellos que exponen frente al resto sus virtudes cuando, en turnos de dos 0 mas
individuos, concentran la atencion del resto de los participantes. Lo especifico del
candombe es que no exige parejas de baile hombre-mujer y, tal como se observa en la
obra, aparecen mezclados y bailando al compas (Rossi, 1958: 75).

Figari, hijo de inmigrantes genoveses, nacié en territorio uruguayo, pertenecio a
la elite rioplatense y se desempefi6 en el campo politico, filoséfico, judicial, educativo y
artistico. Si bien ejercio de manera alternada profesiones muy diferentes, es pertinente
no disociar las diversas actividades que llevo adelante durante su vida. Esto llevo a
Gabriel Peluffo Linari (2006: 98) a optar por la categoria de “intelectual militante”, a la

hora de afirmar la posicion desde la cual ejercié la practica pictorica.



Al acercarnos al corpus de la obra de Figari® desde las propuestas de Garcia
Canclini (1989) no podemos dejar de destacar que, si se atiende al uso de la materiay la
tela en la construccion de la imagen, como artista latinoamericano Figari trabajé en el
limite de varias tendencias pictdricas. En este punto cobra sentido la nocion de hibridez
que el citado autor utiliza para abordar las producciones de los paises latinoamericanos
y que consiste en evidenciar como, en todos los estratos sociales, ocurre una
yuxtaposicion, sedimentacion y entrecruzamiento de tradiciones indigenas, del
hispanismo colonial catélico y las recientes acciones, politicas, educativas y
comunicacionales modernas (Garcia Canclini, 1989: 71). En ese sentido, la propuesta
visual de Figari conserva un residuo de su contacto con el academicismo de finales de
siglo y, a la vez, de su interés por las ideas del impresionismo, aungue no adhiere en su
totalidad a ninguna de ellas. En este cruce pictorico reivindica el peso de la “formas”, a
las cuales Peluffo Linari (2006: 99) considera “signos” o “gestos” y les adjudica una
gran expresividad. En este caso, la nocion de “gesto” tiende a fijar la impronta de una
situacién, de una contingencia espacial, sin necesidad de desarmar las formas en su
totalidad como hacian los impresionistas. Teniendo en cuenta esta rotunda expresividad
y su alejamiento del nuevo “lenguaje universal” de lo “moderno”, este historiador del
arte uruguayo ubica a Figari como una figura solitaria en la escena artistica
latinoamericana y con una vision personal del horizonte americano (Peluffo Linari,
2006: 101).

Por definicion, la palabra candombe se refiere a una danza, a un espacio fisico y
a un tambor —todos de origenes africanos— que se localizan en Ameérica del Sur (R.A.E.,
2014). A finales del siglo XIX, los negros que habitaban los territorios rioplatenses

todavia festejaban la libertad consecuente de la abolicion de la esclavitud que, de

* En la produccién de Figari se han contabilizado alrededor de cuatro mil telas.



manera dispar, se iba proclamando en los diferentes estados latinoamericanos. Si bien la
abolicion definitiva de la esclavitud en la Argentina fue sancionada en 1853 por la
Constitucion Nacional (a la que adhiriera el Estado de Buenos Aires recién en 1862) y
en Uruguay en el afio 1862 por el Gobierno de la Defensa, la condicion de esclavos
continu6 ineludiblemente entrelazada con la historia de los descendientes africanos en
nuestros territorios. La comunidad afrouruguaya® hace evidente la pervivencia de una
identidad que antecede a la constitucion de la Nacion pero que, a la vez, se incorpora 'y
se autodenomina como parte ella. Sin embargo, el lugar que esta comunidad ha tenido
en el entramado de la sociedad uruguaya no suscribe este relato positivo. El Libro del
Centenario, publicado en 1925 para conmemorar la Revolucién uruguaya, fue portavoz
del pensamiento de la elite montevideana que presumia haber logrado la erradicacion de
la poblacién aborigen (charrda) y la progresiva desaparicion de la “raza etiépica”, para
garantizar, de esta manera, una poblacion entera de descendientes europeos que
constituian una “nacion blanca” (Andrews, 2011: 17).

Instalado en Buenos Aires en 1925, Figari escribia: “Algun dia, no lejano, ha de
sorprender que no se haya advertido el alto interés que ofrecen todas estas cosas
nuestras” (Figari, 1925: 64). Cabe preguntarse: ¢Cuales serian esas "cosas nuestras"?
¢Acaso son los esclavos que él mismo describia?:

Estos esclavos, salvajes tipicos, arrancados al Africa, (...) aparecian en estas

playas como mercaderia, dispuestos a prestar su sangre, como sus musculos,

su carifio y su fidelidad proverbial, -jque no es poca la sangre que vertieron

en las guerras de la Independencia y en las convulsiones pre organicas de

estos paises!- [y que] ofrecen temas de altisimo interés a las artes generales.
(Figari, 1925: 65)

N igual que en otros paises latinoamericanos, la poblacién afro-uruguaya incluye tanto a los negros
como a los mulatos o pardos, es decir, a todos los individuos que muestran evidencias — en el color de la
piel, en la textura del cabello o en caracteristicas fisicas — de herencia africana.” (Andrews, 2011: 22)



¢Es viable que con esto se estuviera refiriendo a esos esclavos negros también
como “cosas nuestras"? ¢A qué imaginario accedié Figari en el momento de abordar

esta tematica y como paso a ser central en su produccion?

El cuadro general de esta obra parece una presentacion de estilo
escenografico que muestra a la danza como espectaculo. Aqui, los negros habitan este
espacio construido sin conflictos; la composicion, las posiciones, y la paleta de colores
vibran al compas de los pares de movimientos que emulan el baile. El cuadro en su
totalidad tiene el centro puesto en la danza, en los cuerpos que recorren el espacio. Sin
embargo, poco interesa precisar quiénes son, de donde vienen, si interpretamos que el
evento que los reune parece ser inherente sélo a su condicién étnica, ajena a las
naciones del Rio de la Plata. Condicidon étnica que, pensada en términos de Gerardo
Mosquera (1992: 26), implicé un amalgamamiento de culturas que probablemente en
Africa estuvieron distanciadas por miles de kilémetros; culturas que, una vez
desarraigadas, suscitaron una intervencién mas activa en las nuevas nacionalidades

latinoamericanas.

El candombe puede ser asi una via de expresion y reproduccién de una identidad
cultural “importada” (continuando con la lectura de Mosquera) que, si bien nacio en el
continente africano, siglos después y, sumado a la infinidad de esclavos forzados a
abandonar su tierra natal, se empieza a instalar como un elemento cultural que aglutina
grupos diversos en la region. Para referirse al carnaval en Montevideo, Miguel Angel
Jaureguy reunid las memorias que se tenian en 1944 sobre estas expresiones culturales
percibidas de manera integral en la triada negro-esclavo-candombe:

De tarde eran las fiestas en los candombes; duraban tres dias, para lo cual

los patrones concedian un permiso especial y éstos se entregaban al baile,

tan incansables para el trabajo, como para el consagrado candombe. Fuera,
en el patio, se encontraban bancos colocados en cuadro; la concurrencia
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llegaba vestida con sus mejores galas; enaguas almidonadas, amplias

polleras de percal y zaraza. (Jaureguy, 1944: 38)

Posiblemente realizada en Buenos Aires, luego de su traslado a principios de
1921, la obra fue pensada por Peluffo Linari dentro del “fervor nativista” de los afios
veinte; década en la que la sociedad portefia se veia atravesada por las oleadas de
inmigrantes que provenian de Europa. En este punto, y teniendo como trasfondo las
probleméticas que plantean las fiestas del Candombe en tierra rioplatense, surgen las
siguientes dudas: ¢Los negros (afro-latinoamericanos) que aparecen representados
celebran un ritual africano, americano, afroamericano, uruguayo, montevideano,
esclavo? ¢Son africanos recién llegados y, por lo tanto, considerados "extranjeros"? ;O
son una comunidad ya asentada y establecida, tipica del lugar pero que con sus bailes
muestra esa sensacion de extranjeria que viene de sus raices y que, de algin modo,
sigue parpadeando en su cotidianeidad? Los interrogantes remiten a un entramado

cultural mas complejo que la escena tipificada pintada por Figari.

Conclusiones

Finalmente, todo nos lleva a una reflexion viable, aunque no por eso la Unica
posible, en la que, tal como aventuramos en el inicio del presente ensayo, la nocién de
“extranjeria” nos permite vincular la obra de Figari y de Covarrubias para abordar la
doble cara de una modernidad desde dos miradas particulares.

Candombe forma parte, de acuerdo con la interpretacion de Miguel Angel
Mufioz (2000: 1), de una de las tematicas que, en el ambito de la pintura y frente al
advenimiento de la modernidad, atienden a la busqueda de la “esencia” de la nacién que
se refugia en el pasado. En este contexto, Figari puede ser considerado como agente que

forma parte de la construccion de la identidad colectiva que atraviesa la comunidad
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uruguaya; construccion susceptible de cuestionamientos acerca del lugar que ocupan los
africanos que arribaron durante siglos en condicion de esclavos y que, en 1920, ya
formaban parte de la ciudadania junto con los criollos y las nuevas oleadas migratorias
provenientes de Europa. ¢Hasta qué punto las diferencias étnicas y culturales de origen
son sustanciales en un territorio en el que no existen los “locales™, los “originales”? La
“extranjeria” en este caso pareciera estar fuertemente manipulada por quienes en el
ejercicio de poder logran sobreponer su propia escala de valores y quienes frente a ella
se ven “extrafiados”. Lo que esta pintando aqui Figari, cuando hace vibrar esos pares de
colores opuestos entre las polleras y la piel de sus Candombes (Peluffo Linari, 2006:
102) es, en definitiva, el reconocimiento de su propio “otro” interno, su propia tradicion
cultural revalorizada.

La otra cara de la moneda —en la obra de Covarrubias— remite a aquel sujeto que
voluntariamente es “forastero”, “extranjero” o “ajeno”, porque se traslada como simple
turista y busca su propia incorporacion en una nueva ciudad, ajena a sus origenes pero
anhelada y necesaria para terminar de consumar su propia identidad artistica e
individual. En este sentido, el artista operd desde un universalismo evidente que lo
caracteriz6 singularmente y en el que abrevé toda su vida. Un cosmopolitismo que
quizés fue el que lo alento a recorrer el mundo y variadas sociedades a fin de achicar las
diferencias entre culturas diversas. En definitiva, es muy posible que toda su obra nos
permita pensar un mundo un poco mas cercano para todos, en el que el extrafiamiento,
esa “extranjeria” latente, pudiera ser —al menos por un momento— apaciguada.

La propuesta, entonces, seria continuar reflexionando a partir de los testimonios
detectados en estas obras que, quizas desde los propios lugares ex-céntricos de ambos
artistas, nos permitan abrir interrogantes acerca de nuestra propia “extranjeria”

contemporanea, sus vaivenes y particularidades.
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La necesidad de un suburbio: la lectura de los margenes en las
imagenes urbanas de las vanguardias latinoamericanas de los afios
veinte

(Como se refleja la ciudad en las imdagenes artisticas? ;De qué manera la

cuentan? ;Qué relatos construyen?

Contar la ciudad implica también tomar una posicion respecto de los suburbios
porque son expresiones que se incluyen y se extraflan mutuamente. Entonces, la
propuesta es ver de qué manera estos dos términos se aluden o se problematizan en
algunas imdgenes para establecer un recorrido que refiera a la transformacion de las
ciudades latinoamericanas en verdaderas metropolis durante las primeras décadas del

siglo XX.

La ciudad y el suburbio se definen histéricamente a partir de una compleja red
de discursos que los atraviesan: el trabajo, la historia, la naturaleza, el progreso, la
tradicion, etc. De modo que la construccidon de estos términos es una definicion politica
que obliga a pensar la ciudad como teoria del Estado. Es decir, estas instancias no son
unicamente lugares geograficos sino también instancias culturales, sociales y politicas,
definidas por una cantidad de discursos que interpretan pero que, al mismo tiempo, dan
forma a la ciudad y ubican al sujeto que la habita (y a sus productos culturales) en una

trama de relaciones con otros y con respecto al mundo.

La idea, entonces, es poner en relacion algunas obras para observar de qué
manera dialogan con esos discursos. En este punto, es necesario especificar los limites
de este trabajo que no pretende hacer un anélisis exhaustivo de la totalidad de los relatos
que atraviesan las representaciones de lo urbano/suburbano, ni acotar las imagenes a la

situacion contextual, ni recurrir a ellas como fuente o registro documental, sino ver



como las obras dan cuenta de las tensiones que esos discursos suponen. De este modo,
las obras elegidas de la coleccion MALBA ingresaran en una serie de vinculos con otras
obras, tanto visuales como literarias, que la seleccion de este trabajo no contempla pero
que podrian ser incluidas con posterioridad a esta propuesta para plantear nuevos

itinerarios de lectura.

Desde los primeros afios de siglo XX, las ciudades latinoamericanas se fueron
transformando a un ritmo vertiginoso para terminar constituyéndose en metropolis. La
representacion de esta transformacion retoma la narracion dicotomica construida en el
siglo anterior entre el campo y la ciudad que entendia al primer término como la
encarnacion del atraso, el pasado y la barbarie y al segundo como lo nuevo, el progreso,
la civilizacién y el futuro. En el caso de las ciudades incluidas en el proyecto urbano
espafiol' los cambios estuvieron enmarcados por la cuadricula (grilla), y determinados
por el aumento de la densidad poblacional como consecuencia del proceso inmigratorio
(Gorelik, 2004: 89 y 91). Las formas de sociabilidad que proponia la ciudad con sus
parques, bulevares, negocios, novedades (la luz eléctrica, empedrados), los medios de
transporte (tranvia) hacian de la ciudad un polo celebratorio del progreso y la
modernizacion. Pero también hacian evidente su contracara (en tanto posibilidad y

consecuencia) de este desarrollo urbano: la exclusion social.

Si a fines del siglo XIX la marca del atraso y la amenaza era el indio que
habitaba la pampa, a partir del siglo XX el conflicto quedara cifrado en la figura de
inmigrante, del obrero. Contra el indio en la soledad de la pampa se recortan las masas
andnimas de trabajadores urbanos: las pésimas condiciones laborales y de subsistencia y
las organizaciones sindicales obreras guiaran las disputas que surgiran como contraste

de la ciudad moderna y su devenir metropolis.

" El crecimiento organico de las ciudades bajo la égida portuguesa se diferencia de los proyectos
espafloles concebidas a partir de la cuadricula.



Desde las primeras décadas del siglo XX Latinoamérica emprende su
trasformaciéon modernizadora recostada sobre las mieles de un modelo economico
agroexportador. Con el crecimiento transformador de las ciudades como telon de fondo,
“el apogeo de la oligarquia liberal coincide con la acentuada estetizacion del viaje
europeo” (Vidas, 1964: 18). Asi, en una amplia gama de estilos, tanto en la literatura
como en las artes plasticas, los lenguajes artisticos de vanguardia adoptados por los
artistas que habian emprendido su viaje “legitimador” y formativo a Europa proponen
una cantidad de imagenes que evidencian distintas miradas sobre de lo urbano y lo

suburbano pero que, a su vez, implican su construccion.

El Quiosco de Canaletas (1918) de Rafael Barradas nos muestra los estantes de
bares con botellas, carteles, transeuntes, relojes y marquesinas representados a partir de
la sintesis geométrica y la fragmentacion de las formas que devuelven la atencion a la
condicion bidimensional del plano pictorico poblado de colores vibrantes. La
multiplicidad de estimulos implicados en la experiencia metropolitana es capturada por
Barradas con su estilo vibracionista en el que conjuga el dinamismo del futurismo
italiano y la perspectiva multiple del lenguaje cubista. El artista elige los lenguajes de
vanguardia para organizar una representacion esperanzadora de lo urbano poniendo el
acento en los rasgos novedosos del proceso de modernizacion de las grandes ciudades:
la multitud, los lugares y rituales de sociabilidad como los cafés, etc. Si bien esta obra
pertenece a la produccion de Barradas en Barcelona, podemos ubicarla dentro de una
serie de imagenes que nos devuelven una mirada celebratoria de la ciudad en tanto

icono del progreso y la civilizacion.

En esta misma linea ubicamos la fotografia de Horacio Coppola, Calle Florida
(1935) que devuelve una imagen de la calle peatonal céntrica que es simbolo de la vida

cultural y social de la ciudad de Buenos Aires. De hecho, esa calle portefia fue la



primera en ostentar vidrieras transparentes e iluminadas dia y noche. Centro neuralgico
del comercio que se concentraba en las grandes tiendas que eran el emporio de las
novedades importadas de Europa y adaptadas al gusto nacional. Era la calle mas
transitada y elegante de la ciudad, con una importante vida nocturna. Lugar donde se
instalaron prestigiosas galerias de arte y refinadas confiterias y cafés y donde estaban
prohibidos los lustrabotas y la venta ambulante de cigarrillos y golosinas. El “Grupo de
Florida”, que toma su nombre de esta calle, nucleaba intelectuales, poetas y artistas
(entre los cuales se encontraba Coppola) en torno a la revista Martin Fierro,
distinguidos por una marcada actitud aristocratizante y con opcion por los beneficios de
la vida moderna con una impronta netamente portefia: ser del grupo de Florida y ser de

vanguardia representaban la misma cosa.

Coppola utiliza el lenguaje moderno por excelencia, la fotografia, para ofrecer
un relato visual sobre la ciudad moderna desde la calle Florida. Para ello, elige un punto
de vista “subjetivo”: es decir, narra la experiencia de la ciudad desde la perspectiva de
un transeunte y la camara se ubica solo un poco por encima de la altura de sus ojos con
una angulacion oblicua superior, realzando la magnificencia de los edificios respecto de
la escala humana. La masa urbana, borrosa e indiferenciada, captada desde un fuera de
foco, refuerza la subjetividad de la toma y resalta la impronta de desconcierto y
enajenacion que provoca la experiencia vertiginosa de la ciudad: los carteles de nedn,
las luces, etc. Se retrata la ciudad como un espectaculo que sucede independientemente
de los espectadores. La luminosidad de las vidrieras transparentes remarca las lineas del
punto de fuga de una perspectiva central a partir de la cual se estructura la imagen. Es
decir, los estimulos de la ciudad desbordan los sentidos pero, también, indican una

opcidn, un recorrido.



Esa sensacion del transetnte dialoga con el poema Apunte callejero de Oliverio
Girondo (poeta martinfierrista): “Pienso en donde guardaré los quioscos, los faroles, los
transeuntes, que se me entran por las pupilas... Me siento tan lleno que tengo miedo de
estallar” (Girondo, 1922). Al igual que Coppola, nos participa de la inevitabilidad de la
experiencia de lo urbano y de la sensacion de vértigo y conmocion. Tanto en el poema
de Girondo como en el titulo de la obra de Barradas y en la foto de Coppola se destaca
la importancia otorgada a los quioscos o las vidrieras de los negocios como algo mas
que un dato novedoso del mobiliario urbano: son una verdadera metafora de la ciudad,

el lugar donde se ofrecen las delicias o atracciones de la modernidad urbana.

Desde fines del siglo XIX, en paralelo a la incorporacion de los lenguajes de
vanguardia, en el campo artistico latinoamericano estuvo vigente el debate en torno a la
identidad nacional. Esta discusién exponia un recorrido que iba desde el determinismo
geografico a la reivindicacion cultural de la especificidad regional para explicar la

sociedad y la cultura.?

En las primeras décadas del siglo XX, con el proceso de modernizacion de las
ciudades latinoamericanas, la dualidad ciudad/campo, que se habia presentado con
particular potencia en Argentina, Chile y Uruguay, va a encontrar una nueva
modulacion con la aparicion de una nueva topografia cultural que va a convertir la
oposicion en una triada al incorporar al suburbio entre los términos de la tension. De ahi
en mas, ciudad, campo y suburbio seran las conceptualizaciones que organizaran el
renovado campo de disputas que fijaran la nueva agenda de problemas en las dindmicas

urbes latinoamericanas.

* “El problema fundamental en nuestra vida son las distancias, las cantidades, los tamafios y la soledad”.
(Estrada, 1933 [1991]: 47).



El suburbio no es el campo, entendido como alteridad radical de la ciudad, ni
tampoco es la ciudad. Representa el borde, el margen, el arrabal, la orilla, el lugar donde
la ciudad empieza a terminar y donde el campo se le asoma acechante. Es ese lugar que
en la poética de Borges de Fervor de Buenos Aires se ubica en “el pastito precario,
desesperadamente esperanzado” (Borges, 1923: 32) que crece entre los adoquines de las
ultimas calles que ya atisban la pampa. El suburbio es todo eso pero, ademas, es la
contracara de la metropoli en términos de exclusion. Porque es la pujante ciudad
moderna que celebra el progreso la que establece sus propios limites y otorga sentido a
lo que define como suburbio. Asi, si toda topografia es de algun modo la cifra de la
identidad, el habitante de la ciudad portara las caracteristicas del lugar que habita
(cosmopolita, moderno, etc.) y el habitante suburbano, en el revés de trama, sera parte
de un pasado que la ciudad busca olvidar; pero no un pasado rural sino uno que desde

ese margen pone en entredicho el discurso celebratorio de la modernidad cosmopolita.

Mientras que la década de 1910 Argentina reproduce las versiones mas
recalcitrantes de la cultura oficial -en obras como La restauracién nacionalista de
Ricardo Rojas, El embrujador de Cesarco Bernaldo de Quirds- representando lo
nacional en la figura del indio y la pampa domesticada que, en definitiva, exponen
claramente quiénes eran los sujetos politicos habilitados a conducir la politica nacional
y quiénes los que debian sujetarse a esa dominacion politico cultural; del mismo modo,
Brasil rescata una imagen completamente estilizada de un indigena vencido. En cambio
los afios veinte son, en ambos paises, los del apogeo de las vanguardias en las que la
modernidad latinoamericana supo apropiarse y reformular los lenguajes vanguardistas
europeos. En esta linea, y discutiendo con la definicién de vanguardia que aporta Peter
Biirger (1974), Beatriz Sarlo (2003: 13-29) sefiala que el impacto de la modernidad

artistica en Buenos Aires generd el desarrollo de una “cultura de mezcla” que define una



modernidad periférica (receptora y no pasiva de los cambios artisticos producidos en los
centros) y constructiva. Sarlo afirma: “La ruptura aparece vinculada con la extension y
el desarrollo del campo intelectual, cuya legalidad la vanguardia niega. La
consolidacion y el prestigio de la tradicion cultural crean, paraddjicamente, la fuerza de

su vanguardia” (1997: 212).

De esta manera, esa mirada vanguardista sobre los suburbios se vuelve
fundacional o esencial, incluso moderna. La mirada vanguardista, desconfiando del
ascético utopismo rural, funda su origen y su esencia en el suburbio, en esa “region
ambigua donde se borronea el limite entre la llanura y las primeras casas” (Sarlo, 2007:

35) rescatando lugares de la ciudad hasta el momento no tematizados.

De modo que si Borges escribe Evaristo Carriego en 1930 como una version del
reverso de lo urbano, ese mismo afio Di Cavalcanti nos ofrece Seresta. Una escena de
serenata: un hombre con una guitarra que le canta a una mujer para cortejarla y otra que
presencia el evento.’ Los cuerpos robustos apifiados dominan la escena. Lo estatico de
los cuerpos se contrapone con los cruces de las miradas. Los volimenes macizos se
recortan entre si a partir de un trabajo con la gradacion de matices. Di Cavalcanti pone
el acento en el suburbio y en la representacion plastica de aquellos tipos populares
brasileros sobre los cuales nadie se habia interesado: los feriantes, los sambistas, los
seresteiros, las mulatas, etc. Pero no elige contar la selva salvaje sino que muestra los
devenires de los suburbios, el lugar donde los instintos estan semidomesticados por el
contacto con la cultura, plantando bandera en ese lugar mitico —en tanto construido—
donde surgira “la brasilidad” personificada en las carnes de esos mulatos que pasan sus

noches cantando, aguardando: “el dia se acerca/ el sol ya estd amaneciendo/ y la vida

? La serenata es un canto popular que se remonta una antigua tradicién portuguesa, que en Brasil produjo
un género de musica popular en el que grupos de musicos, durante la madrugada y en plena calle, se
detienen debajo de la ventanas de sus cortejadas para tocar y cantar a modo de declaracion de amor. Di
Cavalcanti retoma la serenata: un tema de tradicion popular pero de raigambre europea



estd contenta de poder continuar/ y el tiempo va pasando sin voluntad de pasar’™.
Incluso la nocturnidad se plantea con otro lirismo, porque alli la vida trascurre en otro
tiempo fuera del vértigo de lo urbano. Frente a la exuberancia selvatica, la simpleza de
las lineas de una escena cotidiana. En contraposicion con la opulencia citadina de
colores vibrantes, elige una paleta limitada con los matices de la tierra (ocres y negros).

Es decir, apuesta por la austeridad de recursos para contar lo “esencialmente brasilero”.

Es el momento en el que esa elite ilustrada piensa el suburbio con una mirada
desde la que funda su mito de origen anterior al proceso civilizatorio. El suburbio es el
borde, el limite, la zona de mezcla donde lo urbano tramita con el campo, la cultura con
la barbarie. Lugar en el que los protagonistas seran los mestizos, los criollos (los
americanos con origen europeo) pero, ubicados en los bordes de la ciudad, incorporados
a la légica del proceso civilizatorio y no fuera de ella en la pampa o en la selva
indomita. Los suburbios retomados por estas obras son fundacionales pero no son
conflictivos. Si el suburbio se define de algin modo por la exclusién social que es
consecuencia del desarrollo moderno de las ciudades, en las imagenes esa tension no se

vislumbra.

En esta mirada vanguardista que no repone el conflicto del suburbio en la
imagen es interesante leer las continuidades respecto del paradigma cultural
decimonodnico condensado en el espiritualismo del Ariel de José Rodo frente al avance
del mercantilismo y el utilitarismo, consecuencia del desarrollo capitalista en las
ciudades latinoamericanas.” Desde esta perspectiva se va desarrollando un concepto
auratico de cultura ligado a la experiencia verdadera del arte que se va definiendo en

oposicion a la experiencia masificada de la cotidianeidad capitalista. Esta critica al

* Samba do carioca, Vinicius de Moraes/carlos Lyra: “O dia ja vem vindo ai/ O sol ja vai raiar/ E a vida
estd contente/ De poder continuar/ E o tempo vai pasando/ Sem vontade de pasar”

° Rodo plantea la dicotomia en las figuras de Ariel caracterizado como puro aire, espiritu y alma y a
Caliban, puro cuerpo, fundamentando la oposicion de civilizacion y barbarie (Rodo, 1900 [1966]).



utilitarismo y al mercantilismo del Ariel que inaugura el nuevo siglo aporta una
perspectiva estetizante pero a la vez politicamente performativa: se elige el refugio
interior de la cultura o la experiencia estética que retoman las vanguardias. Una
convocatoria a la juventud, interpelada a integrar belleza y moral, arte y politica, de la
mano de la cultura y los intelectuales. Un llamamiento a la "aristocracia del espiritu"”
que debe ser guia moral y politica de las "muchedumbres ciegas" que dibuja en su
reverso la ausencia de la ciudad como instancia tedrica: la ciudad es muchedumbre, es
ruido, es cuerpo y, por consiguiente, la politica aparece negada. Lo que retoman las
vanguardias latinoamericanas modernas es este “antimodernismo” conservador con una
fuerte impronta aristocratizante que convoca a artistas e intelectuales como ultimo
cuerpo social con valor de nobleza de una sociedad minada por la demagogia
democratica y la masividad. Postura que, en definitiva, encubre una fundamentacion
ideoldgica reaccionaria frente a las practicas politicas, sociales y culturales emergentes
de la modernizacion. Es alli donde Gorelik ve en la vanguardia estética: “una aspiracion
contra progresista, que rescatara en la ciudad moderna los resquicios de una
temporalidad arcaica: el distanciado carro en el trafago de la avenida, el cuadrado de

pampa del patio detras de una tapia” (Gorelik, 2004: 100).

En este sentido, la ciudad es un espacio donde el conflicto estd ocultado
deliberadamente, las tensiones propias de la modernizacion capitalista en las metropolis
latinoamericanas de principios de siglo no son parte de las condiciones para este
vanguardismo conservador, que funda su caracter en el centro mismo de esa definicion
oximoronica. La politica entendida como teoria posible de la ciudad aparece negada; las
mayorias ruidosas y amenazantes son las novedosas protagonistas de una democracia

que se percibe como una multitudinaria patologia social.



No hay que olvidar que frente a esta opcion estética también hay otra opcion que
carga de sentido politico la imagen y que es posible identificar en una obra como
Protesta (1927) de Juan Ballester Pefia.’ A partir de un partido estético vinculado a los
lenguajes de vanguardia como el del expresionismo aleman, el artista elige contar la
ciudad pero desde los suburbios. La fuerte referencia suburbana incluso esta presente en
el colectivo de artistas e intelectuales que integra, el Grupo de Boedo. Juan Ballester
Pefia situa su enunciacion desde los suburbios, poniendo en el centro del relato al obrero
que sufre los embates de la modernidad: la explotacion, la miseria y el trabajo pesado,
recuperando en la imagen la dimension politica. Esta recuperacion, ademas, se
superpone con una mirada sobre la ciudad como el espacio de la perdicion moral como
uno de los flagelos que trae consigo ese desarrollo capitalista moderno que no hace otra
cosa que degradar al hombre: la prostitucion, el juego, el alcohol (véase Calle

Corrientes o Paseo de Julio, de la serie Buenos Aires, litografias de G. F. Hebequer).

Porque no hay que olvidar que en el desarrollo de las ciudades, como
mencionamos, se cifra la exclusion y, por ende, el conflicto. Entonces, como pensar y
como representar esos términos es una opcion estética, tedrica, pero —de cualquier

manera— siempre politica.

Asi, si la ciudad se define y se contruye a partir de una trama de discursos, el
suburbio también. Y estos relatos se escriben en una infinidad de grises que vienen a
interponerse en la opcidn maniquea de civilizacion y barbarie. Entre la celebracion y el
rechazo, el suburbio serd, entonces, la aparicion de una nueva categoria espacial que, al
mismo tiempo, vuelve visible los conflictos de la modernizacion y, como parte del
proyecto de las vanguardias latinoamericanas, busca convertirse en un lugar de

enunciacion. El suburbio, entonces, es parte del repertorio de respuestas que los afios

% Juan Antonio Ballester Pefia, en su juventud, milité en el anarquismo y colabord con sus xilografias en
los periddicos de ese movimiento.
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veinte y treinta ensayaron para dar cuenta de un problema capital que ya el modernismo
de fines del XIX habia formulado: como construir un lenguaje cultural propio para los

latinoamericanos.
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La obra en el museo.
Bichos y Trepantes de Lygia Clark y Fitotron de Luis F. Benedit

Tradicionalmente, la critica ha consistido en uno de estos
tres abordajes: la critica “impresionista”, que se ha ocupado de
los efectos de la obra de arte en el observador, las respuestas
individuales; la critica “hist6rica”, que trata a posteriori la
evolucion de formas y técnicas, lo que esta entre las obras; y la
critica “metaférica”, inventora de numerosas analogias, las mas
recientes de corte cientificista. Pero, generalmente, se ha
descuidado la preocupacion por el objeto artistico en términos
de su propia individualidad material: la cosa en si.

Mel Bochner!

El acercamiento a la obra en su presencia material, es decir, a su existencia
objetual tal como ocurre en el museo, pone en juego aspectos del orden fisico de su
exhibicion que en escasas ocasiones son llamados a cumplir un rol en las
investigaciones que se llevan a cabo en el marco de la Licenciatura en Artes de la UBA.
La tendencia dominante se centra en el abordaje de las obras en su constitucion ideal,
desafectada de sus condiciones materiales, de su existencia efectiva o no, de su estado
de conservacion y exhibicion: el analisis de un busto de Nefertiti se realiza a partir de su
documentacion grafica y escrita, sin mencionar la problematica representada por la
coleccion de la que forma parte en el momento del estudio, el modo en el que fue
adquirido o, por ejemplo, las condiciones en las que se expone ante el publico. Estas
perspectivas proponen un acercamiento a la obra a partir de sus condiciones de
produccion —técnica y material- y sus caracteristicas internas —tanto formales como
semanticas— pero excluyen el analisis de las condiciones de (re)produccion de sentido

una vez que las piezas han sido expuestas.’

! Bochner, Mel (2011) “Arte serial, sistemas, solipismo* en Rodrigo Alonso [cat. exp], Arte de sistemas
1965-1975, Buenos Aires: Fundacién Proa, pp. 71-74.

2 Nos referimos a las metodologias dominantes con las que todavia se imparten clases en la carrera.
Reconocemos, sin embargo, que a inicios de los noventa se instala entre una generacion de investigadores
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Consideramos oportuna esta ocasion para poner el foco en el encuentro entre la
materialidad de la obra y el museo. Partimos de la afirmacion provisoria de que el
espacio del museo y las piezas que integran su coleccion se inscriben en una dialéctica
de produccion y transformacion de valor simbolico. Sostenemos también que la
resistencia de la obra al avance del museo es variable y que, por eso mismo, se hace
necesario indagar si la propuesta estética inicial del artista (es decir, aquello que
expresamente declar6 sobre el sentido de su obra) es continuada, potenciada,
neutralizada o resignificada en el momento de ser expuesta en un espacio determinado.
Nuestra seleccion de obras pertenecientes al patrimonio del MALBA fue motivada por
este interes, teniendo como principal propdsito analizar sus modos de comportamiento
en ese &mbito expositivo especifico.

En tal sentido, este trabajo parte de las series Bichos (1960) y Trepantes (1965)
de la brasilefia Lygia Clark y de la obra Fitotron (1972) del argentino Luis F. Benedit
para analizar la relacion de cada una de dichas propuestas artisticas con los conceptos
de lo vital y lo organico y los modos en los que la situacion expositiva concreta del

MALBA opera sobre las obras.

Fitotron

Expuesto por primera vez en 1972 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York
(MoMA), el Fitotron de Luis Fernando Benedit (Buenos Aires, 1937 - 2011) se exhibid
en el MALBA entre el 2009 —afio en el que fue adquirido por su fundador-y el 2015. El
Fitotron es un medio ambiente cerrado construido en aluminio y acrilico que aloja un

cultivo hidropdnico, a saber, una plantacion sobre un suelo de roca volcanica que recibe

de esta casa de estudios una tendencia a otorgarle especial relevancia a la cuestién de la materialidad en el
acercamiento a las producciones artisticas. Ejemplo de ello son los trabajos de Andrea Giunta, Gabriela
Siracusano, Marta Penhos, Maria Amalia Garcia —de la generacién siguiente—, entre otros.
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el riego periodico de un solucion de nutrientes que, a su vez, drena y recicla entre 200
litros de agua y minerales que circulan de manera automatica y mecanica. Un conjunto
de ldmparas mezcladoras de 250 watts asegura la fotosintesis de las setenta plantas de
tomate y cincuenta y seis de lechuga que originalmente integraban la obra.

El Fitotron se enmarca en la produccion de una serie de medioambientes para
organismos vivientes que Benedit inici6 en el afio 1967. Sin embargo, ya desde 1961 se
observan en sus pinturas representaciones de plantas y animales asi como también
bocetos de arquitecturas y sistemas mecanicos. Dada su formacion como arquitecto,
resulta sugestivo pensar que tanto el Fitotron como los otros medioambientes
mantienen con sus trabajos previos una relacion homologable a la que la documentacion
gréfica de un proyecto arquitecténico mantiene con el edificio construido. Esta
comparacion que establecemos aparece reforzada por el modo en el que fue expuesto
por primera vez en el MOMA: acompafado por una vasta produccion grafica realizada
en lapiz, tinta y acuarela —esquemas, croquis, axonometrias, detalles constructivos,
planos instructivos para su instalacion, etc.— el Fitotron se presentaba en el espacio
sustentado por el testimonio de un amplio proceso de produccion que atestiguaba
conocimientos en cibernética, botanica, quimica, genética, horticultura, hidroponia,
paisajismo y arquitectura.

Otro ejemplo en la produccion de Benedit de obras que pueden entenderse como
una materializacion de bocetos previos y que, a su vez, responden a su interés por las
relaciones entre naturaleza, cultura y los limites de lo artificial, lo constituye el Biotron.
Se trata de una construccion en aluminio y plexiglas que replica un medio ambiente
para alojar 4.000 abejas y exhibir su comportamiento frente a la posibilidad de

alimentarse de flores artificiales que proveen azlcar bajo la direccion de una



computadora o bien de flores reales localizadas en el jardin lindante a la instalacion. El
Biotron, un experimento que mostro la preferencia de las abejas por la alternativa

artificial, participd de la 352 edicion de la Bienal de Venecia en 1970.

Bichos - Trepantes

Aproximarse a los objetos que integran las series Bichos y Trepantes de Lygia
Clark (Belo Horizonte, 1920 - Rio de Janeiro, 1988) resulta problematico. Partiendo de
un Bicho expuesto en el MALBA como parte de su coleccion debemos contentarnos
con establecer una relacion circunscripta a la mirada. Lo que se presenta a la vista es
una construccion realizada con laminas de aluminio: planos geométricos triangulares —
algunos con sus tres lados rectos, otros con un lado curvo—, unidos entre si por bisagras,
forman una estructura potencialmente manipulable y alterable. Ocupando el espacio de
manera irregular, el Bicho reposa sobre una superficie lisa, prescindiendo de base o de
un punto de apoyo mas alla de su propia estructura.

La intencion de Clark respecto a estas piezas aparece explicita en sus escritos y
testimonios en los que declara su interés por construir objetos imprecisos, cuya
configuracion alterable sea activada por el espectador a partir de su intervencion (Clark,
1960: 17). Esas potenciales nuevas configuraciones de los Bichos, sin embargo, no
responden completamente a la cabal voluntad del espectador sino que, por el contrario,
se generan de manera inesperada. Originando un conjunto de relaciones imprevistas, el
objeto se presenta ante su manipulacion como un agente generador de dialogo, de una
nueva relacion en la que el espectador y la obra se estimulan mutuamente, suprimiendo
la linea divisoria que pretende separar sujeto y objeto. En otras palabras, un organismo

Vvivo, una obra esencialmente activa. En la interaccion entre ambos, se produciria de este



modo un quiebre del tradicional objeto autosuficiente gestado a partir de la fusion de

ambos organismos vivos: obra y espectador.

Otro objeto producido por Clark perteneciente al patrimonio del MALBA es un
Trepante de 1965, una pieza de la serie homonima. En este caso, una Unica lamina
sinuosa de acero, alargada y desprovista de rigidez se sostiene ensortijada con fragilidad
alrededor de una base cilindrica blanca, un soporte extrafio a la obra. La pieza excluye
todo punto de referencia fijo que indique una correcta 0 inequivoca manera de
existencia del Trepante: este no se limita a condicionamientos espaciales y se emplaza
como figura cuyo interior es imposible distinguir de su exterior, asi como el arriba del
abajo, el delante del detrds. En concordancia con el nombre que la artista decidid
asignarle, se presenta a la vista como una forma organica, un ser vivo y enérgico,
caracteristica que se acentua en las ocasiones en que la pieza se exhibe enroscada en
troncos de madera (Butler, 2014: 22). Bichos y Trepantes se inscriben en una serie de
investigaciones que realiza Clark desde finales de la década de 1950 y que derivan en
un giro categorico en su carrera hacia 1963. A partir de ese momento, la artista sefiala
que la obra no existe si no logra convocar determinado tipo de experiencia en el
espectador (Clark, 1960: 23). Este giro en su obra se enmarca a su vez dentro de un
proceso mas amplio de practicas artisticas que, a nivel internacional, comenzaban a
problematizar el modo en el que la obra de arte era exhibida dentro del museo. Los
desafios que estos trabajos presentaron a las instituciones artisticas se hacen evidentes
cuando se observa que, durante gran parte de su vida, Clark fue reconocida casi

exclusivamente por sus pinturas y esculturas neoconcretas. (Rolnik, 2014: s/p).



Lo vital y lo organico: criterios de acercamiento

Lo orgénico y vital en el trabajo de Clark parten de la abolicion de la distancia
entre el espectador y la obra de arte como producto acabado y autosuficiente. Los
Bichos y Trepantes se proponen como formas con vida propia generadoras de un “acto”,
entendido como un proceso activo en el que el espectador, mas alla de participar de un
entretenimiento o de una dinamica de interactividad —dependiente de una mecéanica de
accion y reaccion—, se “traga” al objeto para generar una nueva relacion en la que sujeto
y objeto se entremezclan y fusionan. Ambas propuestas son parte de la exploracion de
Clark que, retrospectivamente, revelan la direccion de una investigacion coherente y
constante: despertar la libertad y plenitud del cuerpo humano como parte integral de una
emancipacion cultural. Dichas obras apelan al desarrollo de las potencialidades de la
sensibilidad humana, como condicion para alcanzar la libertad de expresion de cada
sujeto y como batalla en contra de la alienacion moderna. A través de las series Bichos y
Trepantes, la brasilefia busca emancipar al objeto artistico de su inercia formal y su
aura: la obra es un dispositivo transformador y liberador del artista y del espectador que
se constituye como totalidad organica en la fusion de esos tres aspectos y se propone
operar en una dimensién micropolitica, es decir, en el plano de las subjetividades
(Guattari y Rolnik, 2006: 35). Tal como sefiala Yves-Alain Bois (1994: 87), a partir de
1968 Clark rechaza categoricamente la idea de exhibicion, en favor de convertir los
cuerpos individuales de los participantes en un anico cuerpo colectivo que erradique la
tradicional idea del espectador. En esta direccion, Clark sefiala acerca de Bicho:

E um organismo vivo, uma obra essencialmente ativa. Uma integracéo total,
existencial, estabelecida entre ele e nos. E impossivel entre nés e o Bicho uma
atitude de passividade, nem de nossa parte nem da parte dele.

O que se produziu é uma espécie de corpo-a-corpo entre duas entidades vivas. Na
realidade, trata-se de um dialogo em que o Bicho reagiu - gragas a um circuito
préprio e definido de movimentos - as estimulages do espectador. (Clark, 1960:
17)



En el caso de la serie Trepantes, Clark va més alla en su propuesta y se enfoca
en el pasaje del objeto al acto, y en la realizacion de la obra en el tiempo expresivo del

espectador-autor:

The special meaning of this experience is in the act of doing it. The work is your
act alone. Each Trailing is an immanent reality that reveals itself in its totality
during the expressive time of the spectator-author. At the outset, the Trailing is
only a potentiality. You are going to form, you and it, a unique, total, existential
reality. No more separation between subject and object. It's an embrace, a fusion.
The responses, diverse as they are, will be born of your choices. To the dualistic
relation of man and Beast (Bicho) that characterized my earlier experiments, there
now succeeds a new type of fusion. The work, being the act of making the work,
you and it become wholly indissociable. (Clark, 1964: 99)

Contrariamente a Clark, Benedit propone la vitalidad y lo organico de manera
independiente a la relacion entre el espectador y el objeto. Estos aspectos estan
planteados al interior de la obra en tanto entidad completa y autosuficiente. El artista
sefiala:

Los “habitats” que he disefiado son espacios fisicos aptos para ser habitados y
recorridos por sus protagonistas y observados por nosotros. Son objetos
eminentemente didacticos donde la evidencia principal es cierto tipo de
comportamiento, individual o colectivo, al que no tenemos acceso normalmente
como consecuencia de nuestra civilizacion urbana. Se proponen como simples
contenedores de vida animal para interesarnos por el fascinante proceso vegetativo
que alli se desarrolla, o como espacios operativos en el caso de los laberintos para
cucarachas, ratas y hormigas. A través de la solucion de los laberintos por los
animales, nos es posible observar todo un proceso de aprendizaje, graduar la
complejidad del mismo al cambiar los recorridos y sacar nuestras propias
conclusiones de este enfrentamiento natural/artificial (Benedit en AA.VV., 1990:
16).

Nos interesa entonces plantear un paralelo entre dos tipos de produccion artistica
que, si bien por un lado comparten inquietudes y procedimientos —los organismos; la
vida y el estudio de sus formas, animales en Benedit y humanas en Clark; los sistemas;

las ciencias, biologia en caso de Benedit y matematicas en caso de Clark; y la

investigacion como parte del proceso creativo—, por otro lado, se ofrecen al mundo con
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planteos ontologicos que las ubican en veredas opuestas, por su relacion con el cuerpo
del espectador y su capacidad de accion hacia y desde la obra. Mas aun, observamos
que mientras la obra de Benedit apela a una interpretacion en términos ontoldgicos, la
obra de Clark no se interesa por las propiedades del ente en general sino por la
experiencia propuesta por el artista y vivenciada por el participante:

N&o concebemos a obra de arte, nem como “maquina” nem como “objeto”, mas
como um quasi-corpus, isto é, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relacfes
exteriores de seus elementos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, s6
se da plenamente a abordagem direta, fenomenoldgica. (Clark, 1959: 4)

A partir de ambas propuestas resulta de capital importancia analizar criticamente
sus condiciones de exhibicion en el museo y rastrear si ellas son favorables a sus
potencialidades o si, por el contrario, neutralizan su capacidad de intervencion en la
realidad. En el caso de Clark, la postura respecto de sus obras en tanto entidades
incompletas, invalidas e insignificantes sin la experiencia de los participantes® —desde la
cual partimos para contrastar la propuesta exhibitiva actual de MALBA- aparece
explicita y de forma recurrente en sus propios escritos. En el citado Manifiesto
Neoconcreto® queda definida la importancia del acercamiento fenomenolégico para el
correcto desenvolvimiento de la obra. Méas tarde en A propoésito da magia do objeto
(1965) expone en un tono programatico cual debe ser el rol del artista y vuelve a insistir
en la prescindencia del objeto como cosa en si misma:

Qual € entdo, o papel do artista? Dar ao participante o objeto que em si mesmo nao
tem importancia, e que sé vira a ter na medida em que o participante agir. E como
um ovo que s reveia a sua substancia quando o abrimos. (Clark, 1965: 27)

Maéas contundentes aun son las declaraciones presentes en su texto Nos

recusamos. Alli la participacion se presenta como componente constitutivo de la obra 'y

% Clark se refiere a los espectadores como participantes.
* Texto que firma en 1959 junto con Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Pape,
Reynaldo Jardim y Theon Spanudis.
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transformador del sentido de arte:

Eu pertenco a um terceiro grupo que procura provocar a participacdo do publico.
Esta participagdo transforma totalmente o sentido da arte, como a entendemos até
aqui. Isto porque: Recusamos 0 espago representativo e a obra como contemplagéo
passiva. Recusamos a obra de arte como tal e damos mais énfase ao ato de realizar
a proposicéo (...). Propomos 0 momento do ato como campo de experiéncia. Num
mundo em que 0 homem tornou-se estranho a seu trabalho, n6s o incitamos, pela
experiéncia, a tomar consciéncia da alienacdo em que vive. Recusamos toda
transferéncia no objeto (...). Recusamos o artista que pretenda emitir através de seu
objeto uma comunicacdo integral de sua mensagem, sem a participagdo do
espectador. Propomos 0 precario como novo conceito de existéncia contra toda
cristalizacdo estatica na duracédo. (Clark, 1966: 30)

Nos resulta pertinente, para reforzar estas afirmaciones, recurrir a la postura de
Suely Rolnik (2007), quien aborda la investigacion del cuerpo de obra de Clark en una
operacion de reactivacion de memoria y critica institucional, en consonancia con su
propuesta artistica. Entendemos con Rolnik que el museo, en su afan de conservar la
capa material de la obra, invalida y socava el valor agencial del dispositivo en la
sociedad, aspecto que le es tan constitutivo como su materialidad. EI museo, el mismo
que Lygia se dedico a disolver progresivamente a lo largo de sus investigaciones,
sacraliza y fosiliza al objeto en el momento mismo en que decide contrariar el sentido

primigenio de la obra al impedir el contacto fisico con ella.

Recién en 1998 el MACBA de Barcelona llevo a cabo una exhibicion
retrospectiva que asumio los distintos momentos de su trayectoria como una totalidad y
le otorgo especial importancia a ese periodo negado previamente por la critica. (Rolnik,
2014: s/p). A partir de esa ocasion, se comenzaron a mostrar esas piezas como objetos
artisticos neutralizados de su potencialidad transformadora. Ante esta situacion, Suely
Rolnik, con quien Lygia habia mantenido una estrecha relacion de amistad, sintio el
deber de hallar una manera de restituir el poder movilizador de su legado. Se propuso
entonces llevar a cabo un proyecto que consistia en entrevistar a personas que hubiesen
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vivido las experiencias proposicionales de las obras de Clark, o que hubieran
participado del movimiento de contracultura en el que se insertaba su préactica en ese
entonces. Su objetivo fue convocar y movilizar la memoria de la sensacion vivida
durante esas acciones que se materializo no solo en el registro de las entrevistas sino en
la publicacion de un libro. Ambos promueven la investigacion sobre la obra de la artista
brasilefia en particular y abren posibilidades de pensar mas ampliamente los modos de
construccion de un archivo y de proyeccion de una exposicion para ese tipo de obra,

que no existe sin la experiencia que promueve (Rolnik, 2014: s/p).

El Fitotrdon, por su parte, cerrado en su unidad compacta es menos susceptible
de sufrir algun tipo de quebrantamiento del sentido original que le imprimio el artista,
quien concibio su obra en funcion del espacio del museo. El artista declara en una
entrevista que:

(...) situado en una sala de exposicidn, es un arte visual, porque ensancha el
panorama estético al proponer un campo inédito: la observacién de la vida animal®.
Quiero recalcar esta conjuncién de arte y ciencia. No sdlo el aspecto cientifico
impresiona y sugiere experiencias al artista, sino que el artista disefia objetos que
pueden servir para fines cientificos y, por azar, influir en la metodologia. En el
laboratorio, los caracoles estdn guardados en una lata con un corchito. Yo los
pongo en un medio mas amplio y los hago subir por una columna, y tal vez eso
signifiqgue una apertura hacia el descubrimiento de un comportamiento animal.
(Benedit en Dujovne Ortiz, 2010: 234)

De igual modo, aislando especies animales y vegetales de su habitat natural,
contaba con que pequefias versiones de sus obras pudieran ser compradas para su
observacion en hogares particulares (Benedit en Dujovne Ortiz, 2010: 234).

Resulta valiosa la postura de Claire Pentecost cuando sefiala que, para contrariar
el disciplinamiento institucional, en el bioarte los artistas acceden a:

(...) posibles métodos, clasificados en categorias que se corresponden mas o0 menos
con la alienacién: escenificacion de procedimientos cientificos en escenarios

> Benedit se refiere especificamente al Biotrén, pero se entiende que esa concepcién abarca las

producciones en las que conjuga arte y ciencia.
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participativos para proporcionar experiencias materiales de trabajo cientifico; la
iniciacion en sectores de conocimiento especializado emancipa a los no
especialistas y les permite construir nuevas narraciones con una perspectiva
diferente sobre los asuntos en juego: jugando a ser aficionado, la artista® se
esfuerza en encontrar colaboradores dentro del ambito cientifico y/o accede a
convertirse en ‘ladron’ del conocimiento privatizado con el objetivo de politizar o,
por lo menos, cuestionar este secuestro. (Pentecost, 2007: s/p)

La decision de Benedit de exhibir en el MoMA los planos y esquemas graficos
que dieron lugar al Fitotron le ofrecio al espectador la posibilidad de acceder a sus
condiciones de produccion, a su funcionamiento interno y a la complejidad del sistema
gestado en su interior. De este modo, se produjo una operacion de desmitificacion que
alejaba al objeto de una posicion fetichizada y abstracta, solo accesible a unos pocos
expertos del campo de la ciencia y del arte. El propio artista aludia a “informes” para
referirse a las instalaciones, ya que “las “obras informe’ nacen cuando una sola pieza no
alcanza; la obra es una sucesion de piezas que no tienen centro. Se deben ver como una
obra literaria, no existe un libro de una sola hoja” (Benedit en Agencia Sésamo, 1998:
3).

Conforme a su intencion de exhibir sus obras en espacios museisticos, colaboro
en el montaje de su cultivo en el MALBA y provey6 material grafico e indicaciones
especificas de montaje. Benedit ha considerado a sus producciones como didacticas,
orientadas a revelar, no a denunciar, sistemas de socializacion y comportamiento y ha
sefialado que: “tienen lecturas diferentes y a distintos niveles. No me interesan
cientificamente sino como divulgacion de wuna fenomenologia social del
comportamiento animal al que tiene acceso el observador mas rudimentario” (Benedit
en AA.VV., 1990: 31).

El artista hace uso del modelo a escala para penetrar en sistemas de relaciones —

tanto animales como vegetales—, lo que le permite estudiar el comportamiento de

® La autora utiliza el femenino como genérico.
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sociedades especificas que aluden a modos de socializacién humanos y ofrecer a la vista
la evidencia de un nuevo mundo posible en el que la naturaleza deviene artificial. En
sus investigaciones, el disefio y la sintaxis del proyecto son tan importantes como su
concrecion material. Benedit se refiere a este entrecruzamiento como el “texto
artistico”, que es “la construccion compleja de un sentido en la que todos los elementos
en juego -signos, relaciones estructurales, etc.— son elementos de sentido” (Benedit en
Pacheco, 1996: 156). Aun cuando es expresa su opinion acerca de lo conveniente de la
presencia de los graficos proyectivos junto a sus construcciones materiales,
consideramos que el espacio que albergaba al Fitotron en MALBA carecia de
suficientes soportes graficos que dieran cuenta del caracter didactico de la obra.
Reparamos asimismo en su ubicacion problematica en una sala desarticulada del
recorrido planteado para el resto de la coleccion del museo en exhibicion, a la que se
accedia por una puerta que, segun testimonios de visitantes, parecia conducir a un
espacio de acceso restringido. Resulta crucial entonces la activacion ejecutada por el
museo de las potencialidades didacticas de la obra a traves del material grafico realizado

por Benedit.

Reproducciones y resignificaciones

En su ensayo titulado Sobre el arte contemporaneo, César Aira propone una
definicion de obra de arte que resulta funcional a nuestro analisis: "la obra de arte es
apenas el modelo de sus reproducciones, y casi nada mas (el resto es un objeto de
prestigio, sujeto a todos los accidentes y manipulaciones de un objeto cualquiera)”
(Aira, 2016: 18). Con "sus reproducciones” Aira alude no sélo a aquéllas realizadas por

medios técnicos, sino también a todos los discursos que se desprenden de la obra, que
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en definitiva la componen y le dan el cuerpo semantico del presente. Entendemos que
las condiciones de exposicion son parte constitutiva de este cuerpo que hace a la obra.
Por esta razon consideramos de importancia clave su revision y el disefio de un proyecto
curatorial riguroso que se atenga en cada caso al “modelo” y a sus “reproducciones” y
que sea capaz de suscitar y promover nuevas direcciones posibles de legibilidad.

Luego del fracaso —nos referimos a la imposibilidad de migracion de las
practicas de la esfera estética a la praxis vital, de emancipacion del sistema del arte de la
inercia establecida por el elitismo mundano y su reduccion a la logica comercial
(Rolnik, 1999: 2)- de los proyectos de critica institucional de las décadas del 60 y 70 —
como los Bichos y Trepantes de Clark—, sus vestigios son coleccionados por museos y
particulares, y su valor simbélico, que incide sobre el valor econémico, se determina
por el carécter disruptivo de sus origenes ahora amansados. En vistas de que resulta
imposible reactivar sus potencias subversivas en el contexto del siglo XXI, tan distinto
de aquellas tumultuosas décadas, la actitud nostalgica se presenta como un obstaculo
para nuevas acciones y lecturas ante y desde la realidad.

Consideramos valioso reafirmar la importancia de analizar las condiciones de
exhibicion como factor de estudio de las obras —aspecto que se presentd inicialmente
como la estrategia fundamental de aproximacion a las obras del MALBA- ya que nos
percatamos de la dilatada y problematica distancia que puede haber entre las distintas
versiones de la obra exhibida. Luego de contrastar las producciones de ambos artistas,
advertimos que una obra-acontecimiento (Rolnik, 2014) como la de Clark suscita
muchos mas problemas —que no son ya susceptibles de ser resueltos en el marco del
museo— que la obra de Benedit, la cual no pone en crisis la integridad de las relaciones

objeto-sujeto-institucion.
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No nos corresponde prescribirle al MALBA un modo de exhibir las obras
pertenecientes a su coleccion. Mas adn sentimos la responsabilidad de permanecer
conscientes y atentas a las estructuras discursivas y materiales de cada espacio de
exhibicion al reparar en que las instituciones no conforman una totalidad homogénea e
indiferenciada ni un ambito neutro. Para detectar las potencialidades de las obras y
generar mecanismos de reactivacion y de fortalecimiento de su facultad de agentes
transformadores, insistimos en promover el estudio de su particularidad y singularidad,
sin perder de vista la trama material en la que se insertan y las condiciones en las que se
exhiben en el presente. Tal fue el objetivo que nos propusimos con las obras
seleccionadas del MALBA vy tal es el anhelo que proyectamos sobre las instituciones
para que lo que veamos exhibido en nuestros museos evoque con mayor fidelidad los
programas estéticos de las obras que sobrevivieron a sus creadores-productores.

Para tal tarea, los artistas, los criticos y los comisarios pueden Unicamente contar
con las potencias vibratiles de sus propios cuerpos, para hacerse vulnerables a los
nuevos problemas que pulsan en la sensibilidad en cada contexto y en cada
momento, procurando traerlos posteriormente hacia lo visible y/o lo decible. El
siguiente paso seria buscar el lugar y la estrategia de presentacion adecuados a la
singularidad de cada una de estas propuestas, con el fin de crear sus condiciones de
transmisibilidad. (Rolnik, 2007: s/p)
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Materialidad y representacion del trabajador:
el caso de Accidente en la mina y Manifestacion

Una obra de arte es un objeto, es materia sobre la que se asientan ideas, es un
soporte real sobre el cual se emplazan la imaginacion y la creatividad. En este sentido es
importante sefialar la propiedad que tienen los materiales al resignificarse en una obra
pictorica: ;qué sucede cuando un artista elige trabajar sobre/con un material que no solo
funciona como el soporte de sus ideas sino que también contribuye a subrayar el
significado de lo que quiere transmitir? Se podria decir que lo que sucede es que la
conjugacion de una dimension mental y matérica le adhiere a la obra una carga que, en
ultima instancia, refuerza un discurso.

Es a partir de esta premisa que en este trabajo se analizardn dos obras
pertenecientes a la coleccion del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA): Accidente en la mina' (1931) de David Alfaro Siqueiros y Manifestacion
(1934) de Antonio Berni. La eleccion de estas obras se funda en las similitudes que
podemos encontrar entre ambas piezas: el lenguaje figurativo que pone el énfasis en la
figura del trabajador, el ser obras de gran dimension y con formato de mural portante, la
relacion formal ligada a las vanguardias historicas, un contexto temporal compartido
(aunque no geografico) y, lo mas relevante para este trabajo, la eleccion de un soporte
que funciona como un elemento que le aporta peso y sentido al tema representado.

En esta direccion, las palabras de Gabriela Siracusano sobre la relevancia de la
materialidad de la obra de arte son esclarecedoras:

Una imagen se torna eficaz cuando su propia materialidad no s6lo acomparia

sino también construye sentido. Si, como ha insistido Michel Foucault,
ningin enunciado puede darse sin la presencia de una voz, de una superficie,

' La obra seleccionada corresponde al boceto que se encuentra en la coleccion de MALBA, no expuesto
actualmente. Elegimos esta pieza por su vinculo con la obra Accidente en la Mina (1931) realizada en 6leo
sobre yute ixtle que se encuentra en el Museo Nacional de Arte de México (MUNAL), localizado en el
centro historico de la Ciudad de México.



sin hacerse cuerpo en un elemento sensible y sin dejar rastro en un espacio o
—aunque mas no sea— en una memoria, podemos entonces advertir la
importancia de esta dimension material en el lenguaje plastico. (Siracusano,
2008: 8)

Sostenemos que la arpillera y el yute utilizados como soporte en Accidente en la
mina y Manifestacion funcionan como elementos que refuerzan el mensaje de la obra al
ser empleados en relacion a la tematica que refiere a la situacion social de los
trabajadores. Para ahondar en la importancia de la materialidad de las obras de arte

resulta necesario volver a las obras a partir de un analisis iconografico y comprenderlas

en su contexto de enunciacion.

El caso de Accidente en la mina

Imaginemos un derrumbe de rocas que se escucha estruendoso en el interior de
una mina. Cuatro trabajadores con el pico y la pala en sus manos se ven sumidos en un
torbellino de polvo y tierra, las rocas caen sobre ellos rozando sus brazos y sus piernas.
Se llaman entre si, preguntan por el estado en que se encuentra cada uno. El que se
hallaba en la esquina donde cayeron las piedras gigantes no responde al llamado. Entre el
polvillo y la oscuridad del interior de la mina, los compafieros corren y encuentran un
monticulo; saben que por debajo se encuentra el cuerpo del minero. Agolpados de
rodillas en el suelo, comienzan a sacar las piedras para despejar y permitir que llegue el
poco aire que queda en aquel pasillo perdido del interior de la tierra a los pulmones del
accidentado. Con fiereza y desesperacion quitan las enormes piedras. La falta de aire se
mezcla con la desesperacion de querer salvar al compafiero. Este relato ficcional se
desprende de la obra Accidente en la mina, realizada por David Alfaro Siqueiros
(Chihuahua, 1896 — Cuernavaca, 1974), considerado uno de los tres exponentes

principales del muralismo mexicano junto a Diego Rivera y José Clemente Orozco.



Segun lo propuesto por Mari Carmen Ramirez (1997), la obra pertenece al
periodo pictorico en el cual Siqueiros finaliza su primer momento ligado al clasicismo y
al lenguaje del retorno al orden, para dar paso a una segunda instancia en la obra del
artista, en la que puede identificarse una inclinacién hacia el arte dinamico propuesto por
la autora. La alternancia y contradiccion entre un polo clasicista y un polo dindmico se
mantiene durante toda su produccion artistica.” Pero el quiebre entre ambos polos se da
en un momento de la vida de Siqueiros en el cual las decisiones politicas se entrecruzan
con los objetivos estéticos del artista (Ramirez, 1997: 135). Su obra se vio atravesada,
entonces, por la conjuncion de la teoria, la estética y la politica. En este sentido,
Accidente en la mina seria un ejemplo de esta conjuncion ya que la obra fue realizada
cuando se encontraba en la ciudad minera de Taxco, luego de haber sido expulsado de
las filas del partido comunista tras una situacion dificil en la ciudad de México: el
asesinato de Alvaro Obregon en 1928, que desaté una persecucion politica a todo aquel
opositor (fuera o no comunista) del gobierno de Pascual Ortiz de Rubio.

La ciudad de Taxco era un lugar frecuentado por los artistas e intelectuales de la
época. Alli Siqueiros tuvo contacto, por ejemplo, con el arquitecto William Spratling,
nexo entre la intelectualidad mexicana y la elite cultural estadounidense, v,
especialmente, con el cineasta de vanguardia ruso Sergei Eisenstein, quien lo influencio
en la idea de vivir la labor artistica y politica como una unidad indivisible. Ese contacto
seria central para Siqueiros, permitiéndole elaborar una “percepcion de la obra en tanto
herramienta dialéctico-subversiva, capaz de contribuir al triunfo del proletariado y la

certeza de la necesidad de experimentacion artistica a través de propuestas plasticas,

* La tensién del concepto clasicismo dinamico en relacion a la pintura de Siqueiros en tanto representante
del modelo de vanguardia ex-céntrica propuesto por Ramirez en su texto es fundamental para entender el
lugar de las vanguardias latinoamericanas. No es el objetivo de este trabajo problematizar este concepto,
pero deviene aclaracion fundamental en la lectura del parrafo.



técnicas e instrumentales, incluidos los recursos cinematograficos, para hacer arte
revolucionario” (Azuela de la Cueva, 2008: 120).

Es en este ambiente intelectual y de fuerte impronta politica en donde el
muralista realiza la obra seleccionada para el andlisis en este trabajo. En el boceto
perteneciente a la coleccion del MALBA y en la pieza final, la representacion
iconografica se mantiene: ambas obras presentan una figura humana recostada, que
parece emerger de la tierra misma. Tres hombres quitan las piedras e intentan ayudar al
minero yacente. En Accidente en la mina las figuras humanas estan desnudas y el color
de la piel denota su tez triguena. Es un interior oscuro que remite a la ubicacion de los
trabajadores en el momento del accidente, el interior de la mina. La representacion esta
planteada a través de la geometrizacion de las formas y la sintesis de las figuras. En el
boceto, realizado con grafito sobre papel, puede observarse también el uso de la
cuadricula, tal vez empleado para su traslado posterior al formato de pintura de grandes
dimensiones. Asi también puede verse el trazado de diagonales, elementos que en el
boceto ayudaron al artista a dibujar los espacios en la obra final.

Ateniéndonos a lo propuesto, interesa entonces destacar el material del soporte
sobre el cual Siqueiros realiza la obra: el yute ixt/e. Este material es una fibra natural
vegetal resistente que se obtiene de diferentes plantas (maguey, palma, lechuguilla) y se
utiliza para elaborar morrales, costales y huaraches que son elementos propios del
campesinado mexicano.

Si realizamos una lectura de Accidente en la mina buscando visualizar la
precariedad del trabajo minero, la eleccion del material empleado también adquiere peso
y sentido, ya que el yute ixt/e atraviesa la historia de México en relacion con el trabajo
de la poblacion campesina en la extraccion de esta fibra vegetal y los productos que de

ella se obtienen. La eleccion del material cobra peso y permite obtener una significacion



distinta al enlazar el uso del yute como soporte de la obra que visualiza un accidente
ocurrido en el interior de una mina. El material evoca la figura del trabajador —minero o
campesino— ya que el yute ixt/e es un material presente en la cotidianeidad de las clases
populares. La pluralidad de significados que evoca el uso del material en esta obra
particular refiere justamente al enlace posible entre la representacion del trabajo minero

y el material utilizado por la poblacion mexicana.

El caso de Manifestacion

Una tumultuosa agrupacion de personas avanza por la ciudad. Juntas parecen
formar una gran unidad que reclama por sus derechos y necesidades. La multitud avanza
sobre la calle que parece infinita y llena todo el espacio. Familias enteras, mujeres, nifios
y hombres, son cuerpos que se amontonan y conllevan la fuerza de la lucha. Los rostros
cercanos, aquellos que se pueden identificar entre el gran tumulto, demuestran cansancio
y resignacion. El reclamo es contundente y aparece escrito en la representacion: pan y
trabajo. Estas son algunas de las evocaciones que puede transmitir la obra Manifestacion
(1934), realizada por Antonio Berni (Rosario, 1905 — Buenos Aires, 1981), un artista que
se vincul6 durante su estadia en Paris con la linea del surrealismo critico del poeta Louis
Aragon y el filosofo marxista Henri Lefebvre, quienes abogaban por un arte
comprometido con la revolucion y las luchas sociales.

La década de 1930 comenzo con crisis politicas y econdmicas tanto en el ambito
internacional como nacional. El ambiente social en Argentina estuvo caracterizado por
las limitaciones a la libertad y la censura que impuso el golpe militar de 1930 de José
Félix Uriburu. Al afio siguiente Berni regres6 a la Argentina, se instalé en Rosario y
adhiri6 al Partido Comunista. Bajo el impacto de la situacion social, a su regreso, puso

en tela de juicio el lenguaje estético ligado al surrealismo y repensod su lugar como



artista, asi como el sentido de su produccion y sus intervenciones publicas. Esta revision
de su trabajo culmind en una nueva propuesta plastica en la cual retom6 los canones
convencionales de representacion de los objetos haciendo su pintura mas clara y directa,
“pensando en un nuevo publico y poniendo su obra al servicio de las reivindicaciones
sociales”™ (Wechsler, 2005:21).

En 1932 realiz6 su ultima exposicion de obras surrealistas en la Asociacion
Amigos del Arte y en 1933 abandond por un tiempo la pintura para recorrer los
alrededores de Rosario, donde tom¢ fotografias para captar los tipos humanos que luego
representd en sus pinturas con soporte de arpillera. Ademads, se insert6 de lleno en la
militancia artistico-politica y organiz6 la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos
de Rosario.

La obra seleccionada se ubica dentro de la serie de trabajos comprometidos estética
y socialmente de la década del *30. En ella se observa la calle de una ciudad trabajada en
una perspectiva acelerada que lleva rapidamente la mirada del espectador desde las
figuras principales hacia el fondo de la calle; asi se da cuenta de la aglomeracion de
trabajadores manifestandose en pos de conseguir mejores condiciones sociales. La
tension de la escena se revela a través de los personajes que, a pesar de estar participando
de una manifestacion, lucen sosegados, introspectivos o tal vez resignados. La
representacion de ojos grandes que acentian la profunda mirada de las figuras del primer
plano son los recursos que utiliza el artista para interpelar al espectador. Segin Roberto
Amigo (2015: 19), la impavidez con la que estdn representados los sujetos sociales en
esta obra sugiere que se trataba de proletarios que ain no habian adherido a un programa
revolucionario y en este sentido la obra funcionaria como sugestiva para alentarlos tanto
a reaccionar frente a las injusticias sociales que estaban viviendo como a comprometerse

como sujetos activos con el cambio social.



Las figuras son monumentales y solidas: cada uno de los tipos humanos que
participan de la escena adquiere la categoria de retrato ya que, como se menciond
anteriormente, en estas obras Berni utilizd6 como modelo fotografias tomadas por ¢l
mismo. En la composicion de la obra se puede rastrear la influencia de la fotografia por
la utilizacion del encuadre cinematografico en close-up, es decir, enmarcando los rostros
de los personajes para que resalte la expresion y sea percibida en movimiento, como una
escena de la vida real capturada en el tiempo. Es una gran composicion narrativo-realista
(mide 182 x 247, 5 centimetros) en la cual los retratos de los primeros planos se
desdibujan hacia el punto de fuga, acentuando la intencion de aglomeracion de
manifestantes. La mirada del espectador se posa en una pancarta sostenida por los
trabajadores en la que se lee el reclamo “pan y trabajo”, referencia a la obra Sin pan y sin
trabajo (1894) de Ernesto de la Carcova, de la cual Laura Malosetti Costa sostiene que
“fue el punto de referencia respecto del cual Berni sentaba su posicion tanto plastica
como politica” (Malosetti Costa, 2013: 8). La cita textual al cuadro de Ernesto de la
Carcova inscribiria directamente a esta pintura de Berni dentro de la tradicion de artistas
argentinos vinculados con los reclamos sociales.

El bastidor de la obra esta construido en madera y el soporte esta conformado por
la union de varias telas de arpillera, especificamente de yute, sin sellos de fabrica en su
parte posterior. Segin Néstor Barrio y Fernando Marte (2010: 234) esto permite inferir
que no se trata de sacos para transportar azicar o papas, como sucede en el caso de otras
obras del periodo tales como Chacareros o La mujer del sweater rojo. La arpillera es un
material organico, fuerte y aspero que, al ser cocido, hace que se pueda apreciar la
costura que sobresale en el plano de la obra. A raiz del estudio de los autores
anteriormente mencionados, inferimos que la superficie del bastidor de Manifestacion

podria haber sido trabajada con numerosas capas de pintura blanca y yeso a modo de



preparacion del soporte, tal como en la obra Chacareros. Nos permitimos realizar esta
conexioén por encontrarse ambas obras dentro del mismo periodo de produccion del
artista.

Segun Berni, el arte debia estar comprometido con la realidad social y, en este
sentido, sefialan Barrio y Marte: “La elecciéon material de estas obras no fue una
anécdota, sino la busqueda consciente de un recurso expresivo” (Barrio y Marte, 2010:
235). Por lo tanto, podriamos decir que en esta obra habria una coincidencia coherente
entre el mensaje y el medio para transmitirlo. La integridad estética de Manifestacion se
relaciona con la integridad de su discurso: hay concordancia entre el cuadro como objeto
y el cuadro como imagen o como huella de un contexto socio-historico. El uso de
materiales poco ortodoxos en la produccidon artistica de Berni durante el periodo
sefalado desemboca en la conjuncion de un discurso estético y politico en el cual la

eleccion del soporte no es un mero detalle anecdotico.

Berni y Siqueiros: encuentros y desencuentros

Estas obras se presentan como piezas que conjugaron el discurso politico con el
estético, subrayado en la eleccion material con la que fueron concebidas. Para
puntualizar las figuras de los artistas seleccionados en relacion a su doble actuacion en el
campo del arte y la politica, cabe destacar el momento de encuentro entre ambos, cuando
realizan el mural Ejercicio Plastico con el equipo Poligrafico -compuesto ademas de las
figuras de Berni y Siqueiros, por los artistas Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos
Castagnino y Enrique Lazaro- en el sotano de la finca de Natalio Botana, director del
diario Critica. La realizacion del mural se dio a raiz de la llegada de Siqueiros a la
Argentina en 1933, invitado por la Asociacion Amigos del Arte para realizar una serie de

conferencias en las cuales disertd acerca el sentido social del arte y de la necesidad de



modificar las condiciones de produccion y recepcion de las obras para contribuir, desde
el arte a una reformulacion de la sociedad (Weschler, 2005: 23). La presencia del artista
mexicano en la Argentina repercutié en el debate en torno a la funcién social del arte y
resulto el punto culminante que canalizd el cambio estético en Berni.

Ante la urgencia de denunciar la realidad social que estaba atravesando Argentina
y el mundo en la década de los ’30, Berni se volcd hacia un realismo critico que ¢l
denomind Nuevo Realismo.’ La serie de grandes temples sobre arpillera que realizo en
este periodo fueron el resultado del debate que sostuvo junto a Siqueiros y la Mutualidad
de Estudiantes y Artistas Plasticos de Rosario sobre el rol que debia ocupar el arte y el
artista en la sociedad:

(...) en el Nuevo Realismo que se perfila en nuestro medio, el tejido de la
accion es lo mas importante, porque no es solo imitacion de los seres y cosas,
es, también, imitacion de sus actividades, su vida, sus ideas y desgracias. El
nuevo realismo no es una simple retdrica o una declamaciéon sin fondo ni
objetividad: por el contrario, es el espejo sugestivo de la gran realidad
espiritual, social, politica y econdmica de nuestro siglo. (Berni, 1936: 14)

De todas formas, aunque el muralismo mexicano personificado en la figura de
Siqueiros tuvo fuerte influencia en la constitucion del Nuevo Realismo, Berni postuld
diferencias con respecto a algunas de las propuestas del mexicano. Segin Guillermo
Fantoni la critica del artista argentino se debia:

(...) al caracter corporativo del Sindicato Revolucionario de Pintores y
Escultores de México que tendi6 al perfeccionamiento técnico de una sola
rama de las artes y al exclusivismo de la pintura mural como medio
revolucionario (...) cuya labor podia conducir a una labor meramente
oportunista en el arte o situarse en un terreno donde la préctica artistica fuese
desplazada por la funcidn politica. (Fantoni, 2014: 21)

La propuesta alternativa de Berni comprendia la amplitud de las técnicas artisticas,

conjuntamente con la pintura con formato mural transportable, y el rol de la escuela-

* En relacién con el ambito internacional, la Gran Depresiéon del *29 producto de la caida de la bolsa de
Nueva York, el surgimiento de los estados fascistas y totalitarios en Europa, la consolidacion de la URSS
y la sangrienta Guerra Civil Espafiola fueron el marco coyuntural de producciones estéticas de la década
del ’30.



taller como medio de capacitacion ideologica y estética trabajando de forma activa junto
a los actores sociales.

Entonces, si bien el paso del artista mexicano por Argentina influyé sobre los
artistas nacionales comprometidos con los movimientos de vanguardia de la época,
encontrd algunas diferencias particulares en el caso de Berni, relacionadas también con
la coyuntura politica del pais, atravesado por una dictadura que imposibilitaba la
obtencién de espacios publicos para llevar a cabo un arte muralista.

De esta manera, no es cuestion de exponer solamente la conexion entre ambas
obras respecto a su configuracion matérica, sino también reponer las discusiones
estéticas en las que ambos artistas se vieron implicados en la década de los ’30; marco
coyuntural de producciones estéticas que vincularon la praxis vital con la actividad

artistica, en pos del compromiso y la posibilidad del cambio social.

Conclusion

Como punto de encuentro en ambas obras, ademas del material del soporte y los
recursos formales, es preciso tener en cuenta la dimension de caracter mural en la que
fueron realizadas, que conlleva a que la visibilizacion del mensaje sea claro y directo,
evidenciando su intencionalidad politica. En este mismo sentido, la similitud temadtica y
la representacion de figuras que tienden a lo monumental y parecen escapar a los limites
del marco acentiian el caracter de mural portante e interpelan sugestivamente al
espectador.

Volviendo a la pregunta inaugural de este trabajo —;qué sucede cuando un artista
elige trabajar sobre/con un material que no solo funcione como el soporte de sus ideas,
sino que también confluya a subrayar el significado de lo que quiere transmitir?— aunque

podria decirse que es en la representacion donde estan impresos el significado y el
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mérito artistico de Accidente en la mina y Manifestacion, no se debe ignorar la impronta
del soporte en la imagen o descartar sus caracteristicas como testimonio material-
historico. En este sentido, Gabriela Siracusano sefala que:

(...) saber encontrar y templar un material que se ajuste intimamente a la

intencion y necesidad de aquello que se quiere expresar es tal vez una de las

causas que pueden hacer del objeto creado un objeto eficaz, en la medida que
irrumpa en el campo artistico modificando sentimientos y conciencias.

(Siracusano, 2008: 12)

De esta manera, las obras seleccionadas para el presente trabajo presentan una
conjuncion entre lo que los artistas quisieron expresar y el medio que eligieron para ello.
Berni y Siqueiros, ambos comprometidos con la cuestion social y con la funcion politica
del arte, en estas obras logran significar doblemente el mensaje que quisieron transmitir
a través de un material presente en la cotidianidad de los sujetos sociales que decidieron

representar: la rusticidad del yute y la arpillera como soporte contenedor de las obras

evocan la precariedad de los actores sociales representados.
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Anexo de Imagenes )
David Alfaro Siqueiros. Accidente en la mina. 1931. Oleo/yute ixtle. 139 X 224 cm.
Munal.

Accidente en la mina (boceto).1931. Grafito y tinta sobre papel . 21 x 34,2 cm. Malba.
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Antonio Berni. Manifestacion. 1934 Temple sobre arpillera. 180 x 249 cm. Malba.

14



Facultad de Filosofiay Letras
Universidad de Buenos Aires
Céatedra Historia del Arte Americano Il (Latinoamericano)
Profesora Titular: Dra. Andrea Giunta
Profesora Adjunta: Dra. Cristina Rossi
Docentes Ayudantes:
Lic. Pablo Fasce
Lic. Agustin Diez Fischer
Jornadas de la Catedra / Museo de Arte Latinoamericano de Buenos

Aires

La representacion de los cuerpos en la obra de
Claudia Andujar y Tarsila do Amaral: marcas y
tensiones en la construccion de la identidad cultural
en Brasil

Marina Correa
Mariana Valdez

Primer Cuatrimestre de 2016




La representacion de los cuerpos en la obra de Claudia Andujar y Tarsila
do Amaral: marcas y tensiones en la construccion de la identidad cultural
en Brasil.

A lo largo de la historia del arte, la representacion del cuerpoha dado lugar a
diversas interpretaciones. Ya seaa través de un intento por copiar fielmente la realidad o por
medio de un lenguaje no naturalista, la construccién de los cuerpos funcion6 como un
modo de encarnar lo humano —o lo que tuviera que ver con ello-. El cuerpo podia servir
como indice de humanidad o como personificacion de un concepto que, cobrando forma, se
hacia visible y presente.

Dos artistas y sus respectivas obras nos permiten, en esta oportunidad, indagar sobre
la nocion de cuerpo: la serie Marcados de Claudia Andujar y Abaporu (1928) de Tarsila do
Amaral. A través del analisis de sus obras, se observara de qué manera se construyen los
cuerpos en sus composiciones y el sentido que se desprende de ellos. Asimismo, se
indagara como los modos en los que estas artistas plantean la representacion de los cuerpos
posibilitan una reflexion acerca de la identidad brasilefia.

Claudia Andujar (1931) —nacida en Suiza y radicada en Brasil desde 1954- realiz6
la serie Marcados, un conjunto de fotografias de la comunidad Yanomami que tomo luego
de haber pasado varios meses en el territorio brasilefio y que exhibi6 por primera vez en el
afio 2006. Sus retratos exponen a cada uno de los indigenas con una placa colgando del
cuello que muestra el namero utilizado por los médicos para llevar un registro de sus
vacunaciones y atencion médica. Por otro lado, Tarsila do Amaral (1886-1973) fue una

artista brasilera de gran importancia en el movimiento modernista brasilero de la década de



1920. Su 6leo Abaporu (1928), donde se muestra a un ser de proporciones deformes, dio
comienzo al Movimiento Antropofagico en Brasil, en un clima de mdltiples cambios
politicos y culturales.

El protagonismo del cuerpo en estas obras resulta fundamental para comprender el
sentido social que se desprende de ellas. El ser ficticio y desproporcionado que aparece en
Abaporuincita la curiosidad del espectador: ¢Quién es este ser? ;Donde se encuentra? ¢Por
qué sus miembros se hallan deformados? En Marcados, el aspecto de registro fotografico
no deja demasiado espacio para la imaginacion: los cuerpos de la tribu Yanomami se nos
presentas frontales y nos abrazan con su mirada y su desnudez.

El punto en comdn entre ambas, se encuentra en la vinculacion temética de sus
obras y la historia brasilefia del siglo XX. La inmigracién masiva fomentd el desarrollo de
la urbanizacién en dos focos, San Pablo y Rio de Janeiro, mientras se excluia del avance
economico y cultural a las comunidades del Amazonas. En las fotografias de Andujar se
pone en juego el concepto de “verdad” en el discurso cientifico, y se evidencian la relacion
asimétrica médico-paciente y la expropiacion que se hace de la salud a través de la préactica
institucional: en sus imagenes entra en disputa lo visible y lo invisible de la representacion
y, por sobre todo, la dicotomia entre el rol del indigena como objeto médico y sujeto social.
En el 6leo de Amaral, su nombre —Abaporu, “hombre que come al hombre”-, sus colores
—aquellos de la bandera de Brasil- y su inscripcion en el Movimiento Antropofégico
permiten caracterizarla como un cuerpo que lleva en su composicion las marcas de un
proyecto liberador y constructor de una identidad nacional emancipada del dominio cultural

e intelectual europeo, a pesar de aceptar la herencia formal y erudita que este le ofrecid.



Cuerpos oprimidos, cuerpos liberados

En Pueblos expuestos, cuerpos figurantes (2014), Didi Huberman trabaja el
concepto de exposicion, el cual refiere a la idea de representacion: que los pueblos estén
expuestos quiere decir que estan configurados politica y estéticamente (Huberman, 2014:
14). El autor trata el concepto de una manera negativa en tanto la exposicion implica la
amenaza de su desaparicion en dos sentidos: por un lado, los pueblos se encuentran
subexpuestos y, por otro, sobreexpuestos. La subexposicion consiste en la omision capciosa
de aquello que resulta esencial para la compresion de un hecho; la seleccion de los
contenidos lleva a la tergiversacion del mensaje y a la censura y resulta finalmente en un
velo que no permite acceder a la totalidad de la informacién. Contrariamente, la
sobreexposicion involucra una reiteracion en la caracterizacion que deriva en estereotipos
que nublan lo que se muestra y en una amenaza de su existencia. Existe ademas un tercer
caso, en el que conviven la subexposicion y la sobreexposicion, que se produce cuando la
imagen de un pueblo se manifiesta aparentemente clara pero que a la vez esconde
intenciones de caréacter politico-econdémico.

Las nociones de Huberman permiten abordar la exposicion Marcados de Claudia
Andujar y la obra Abaporu de Tarsila do Amaralidentificando el caracter subexpuesto o
sobreexpuesto de los cuerpos. Consideramos que antes que pueblos, en términos de Didi-
Huberman (2014: 51), las artistas representan cuerpos; en lugar de personificar en sus obras
un grupo de individuos o una idea de colectividad, muestran un cuerpo aislado, y es en el
analisis de estas expresiones donde se desglosa una preocupacion por la identidad.

Tomando las reflexiones de Huberman como punto de partida, introducimos las

nociones de cuerpo oprimido y de cuerpo liberado, para analizar las propuestas plasticas a



través de sus aspectos formal y social. Un cuerpo oprimido es aquel en cuya imagense
identifican marcas de dominio social por parte de un otro. En cambio, un cuerpo liberado
es aquel que encarna en sus atributos elementos que permitan identificarlo con una
independencia cultural e intelectual.

Karl Marx (1867) introduce la categoria de “cuerpo” en su largo recorrido a través
de la sistematizacion de su analisis sobre la explotacion y la manera concreta en la que ésta
impacta en la estructura social. Michel Foucault retoma y amplia esta categoria en el
estudio de las estrategias y dispositivos de los que las sociedades se valen para ejercer una
dominacidn y disciplinamiento sobre los cuerpos (Foucault, 2013).En términos generales,
el cuerpo es para Foucault el lugar en el que la realidad social se inscribe, produciendo
efectos de verdad, saberes y conocimientos; funciona como un espacio de comportamiento
determinado por los mecanismos y tecnologias que resultan de las relaciones de poder. En
El nacimiento de la clinica, una arqueologia de la mirada médica, Foucault ofrece una
reflexion acerca de los dispositivos de poder en articulacion directa con el cuerpo como
fendmeno estético-politico. Estos conceptos estan en estrecha vinculacion con las
fotografias de la tribu Yanomami en donde los sujetos se muestran como un objeto médico,
poniendo en evidencia la relacion asimétrica entre el indigena y un otro que amenaza su
comunidad. La medicina impone su poder y dominio sobre los individuos que se ven
relegados a la aceptacion de las disposiciones médicas, favoreciendo un disciplinamiento
del cuerpo clinico (Foucault, 2013: 258) que se trasluce en el registro documental.
Contrariamente, en Abaporu el cuerpo funciona como una declaracion politica de libertad.

Finalmente, el concepto de “mirada” constituye una herramienta clave para el

analisis de las obras propuestas. En el proceso comunicativo, la mirada llega antes que la



palabra y es la que establece nuestro lugar en el mundo circundante (Berger, 2012). En este
proceso existe un denominador comudn en todas las épocas: se establecen las normas
culturales y se resignifican las relaciones de saber-poder en el contexto de produccion de la
obra de arte y de su recepcion, adoptando ciertas particularidades. Estas cualidades son
inherentes a la obra y atraviesan las problematicas de produccion y consumo de bienes
simbdlicos (Bourdieu, 2010). Veremos como la mirada puesta en los cuerpos de Marcados

y Abaporu los define como portantes de significacion social e identitaria del Brasil.

Abaporu, el cuerpo de la liberacion

El 6leo Abaporu fue pintado en 1928 y fue la obra que dio comienzo al Movimiento
Antropofagico. Tarsila do Amaral se la obsequi6 a su marido, el pintor Oswald de Andrade,
quien contemplé con asombro al ser deforme que aparecia alli representado. El aspecto que
mas les llamo la atencion fue la conexion que el personaje mantenia con la tierra sobre la
cual se hallaba. Fue por esa razon que ambos recurrieron al diccionario de la lengua tupi-
guarani —perteneciente al padre de la artista— en blasqueda de un nombre para la obra, y
descubrieron el término “abaporu”, en donde “aba” quiere decir “hombre”, y “poru”, “que
come”, con lo cual se obtiene la frase: “el hombre que come al hombre”. A partir de esta
pintura, Oswald de Andrade propuso crear un movimiento que tomara a la obra como
referente.!

Tres aspectos resultan clavepara definir a Abaporu como un cuerpo liberado: su
conexion con el pasado indigena brasilefio, su caracter de obra-manifiesto en relacion con

el Movimiento Antropofégico y la adopcion por parte de Tarsila do Amaral de los lenguajes

! Aracy Amaral escribe sobre los detalles de la produccién de Abaporu en Amaral (1975: 247-251).



de vanguardia como el gesto de deglucion que su nombre indica: se “come” al europeo para
nutrirse de él, pero se devuelve un producto brasilefio.

La figura que aparece en la obra es un cuerpo monstruoso que ocupa la mayor parte
del lienzo. Aparece de perfil, desnudo, con las extremidades desproporcionadas: un enorme
pie y una gran mano se apoyan en el suelo, marcando un vinculo con la tierra,en los que
Oswald de Andrade reconocié la tematica del hombre nativo, salvaje, antropd6fago. Su
diminuta cabeza apoya sobre el otro brazo, que descansa en la monumental rodilla. Junto a
este gran ser se ubican un cactus y un sol o una flor explosiva, enfatizando una vez mas su
conexion con la naturaleza. La relacion entre esta figura con su tierra es literal y a la vez
metafdrica: estd acentuada por la proximidad de sus extremidades a la tierra y a los
elementos del paisaje, y esté vinculada con la identidad nacional al poseer los colores de la
bandera brasilera, verde, azul y amarillo. Su nombre, ademas, pertenece a la lengua de la
tribu tupi-guarani y responde a una intencion de reivindicacion del pasado indigena.

Abaporu, imagen de la antropofagia, aparece como simbolo de la lucha por la
liberacion frente a la dependencia intelectual de Europa: la figura de este ser fue incluida en
el Manifiesto Antropofagico acompafiando como discurso pictorico las palabras
enunciadas. En el seno del Movimiento, la propuesta brasilera de un arte moderno se
cristalizé en la idea del “hombre que come al hombre”, una analogia en la cual estos artistas
se “comerian” al europeo — y junto a él sus ideas, sus propuestas plasticas — tomando
solamente aquello que les resultara enriquecedor y desechando lo perjudicial.

Ademas, la independencia de este cuerpo liberado radica en la seleccion de los
recursos de las vanguardias europeas en funcion de la construccién de una identidad propia.

Para comprender los recursos pictoricos que aparecen en Abaporu, debemos tener en cuenta



la vinculacion de Tarsila do Amaral con los lenguajes de las vanguardias europeas. ES
sabido que en su viaje de estudios a Paris en 1923 entrd en contacto con las producciones
del cubismo y del futurismo. Accedio a las lecciones de Lhote en su taller, donde aprendio
los procedimientos de la composicién cubistas como la simplificacién de elementos, la
fusion de diversos planos a través del color y la valorizacion de la linea. Estudié ademas
con Gleizes—de quien aprendié a estructurar la composicion por medio de planos
integrados-y Léger (Amaral, 1975). En Abaporu, un procedimiento de sintesis tipico del
cubismo reduce la totalidad del cuadro a unos pocos y simples elementos béasicos. Se
observa un agigantamiento de las partes del cuerpo, que aparecen deformadas y en una
proporcién exagerada, un recurso utilizado en obras anteriores tales como A negra (1923).2

Puede ademas establecerse una conexion entre el surrealismo y el antropofagismo.
El elemento méagico y las manifestaciones del inconsciente fueron conceptos explotados por
este movimiento que se encontraba en auge en Paris en la década de 1920. El interés por
parte de los surrealistas en la teoria psicoanalitica de Freud que estudiaba las
manifestaciones del inconsciente y prestaba particular atencion a los suefios, permite
vincular estos conceptos con la creacion de Abaporu. En estrecha relacion con estas ideas
podemos observar como, afios después de haber producido la obra, la autora identific su
origen en las imagenes de su subconsciente que provenian de sus pesadillas de la nifiez
suscitadas por las historias que le contaban sus criadas (Amaral, 1975).

Abaporu, ser deforme, salvaje, esta ligado al pasado indigena y, en sintonia con su
tierra, se presenta como un cuerpo que ha logrado romper las cadenas del dominio —primero

en términos de colonia, luego en términos intelectuales— por parte del continente europeo.

2 El colorido es ademés caracteristico de su fase Pau Brasil (cf. Amaral, 1975).



Marcados, los cuerpos de los oprimidos

Marcados de Claudia Andujar constituye una serie de aproximadamente ochenta
fotografias en blanco y negro desarrolladas en la cuenca del Rio Catrimani, territorio de la
Amazonia brasilera. La artista se concentrd en la cultura Yamanoni y elabord, a partir del
retrato, una introduccion a las complejidades de su mundo.

Las fotografias revelan a los integrantes del pueblo Yamanoni en una serie de
imagenes dispuestas en forma horizontal o vertical y organizadas a modo de polipticos. En
cada una de ellas se observa un solo individuo, con excepcion de aquellas donde aparece
una madre con su hijo. La autora trabaja sobre tres fondos: una construccién en madera, la
vegetacion selvética presentada de manera difuminada y un fundido en negro.Los
miembros de la tribu se hallan separados de su grupo y de su cotidianeidad, retratados uno
por uno en una representacion armada especialmente para la ocasién: la mirada a camara,
los fondos que se repiten, dan cuenta de esta ficcionalidad. Esta escenificacion vy
fragmentacion del grupo son recursos que Andujar utiliza para denunciar la invasion del
sujeto blanco en la comunidad Yanomami.

Los retratados pertenecen a rangos etarios diversos, predominando dos tipos de
planos: el plano medio que muestra los cuerpos desde el vientre hacia la cabeza y el primer
plano que se concentraen los rostros. En su obra, Andujar trabaja los rostros sin una
jerarquizacion, el tratamiento de las imé&genes formalmente es el mismo. En la mayoria de
las iméagenes los individuos miran hacia la cdmara, con lo cual se percibe un énfasis puesto
en sus miradas que interpelan al espectador. Por lo general, los rostros son de una expresion
neutra, entre los que se distinguen dos casos por su expresividad emotiva: un hombre que

rie, y un bebé que llora y cierra los ojos. De manera notable, estos rostros que se distinguen



por demostrar una emocion evidente son particularmente aquellos que no dirigen su mirada
hacia el espectador.

Marcados pone en relacion dos fendmenos en principio muy disimiles: el discurso
médico y el discurso del arte, ambos presentes en el registro fotografico. La exposicion
incluye tres dipticos de otra serie anterior: Marcados Para, fotografias documentales de los
médicos que participaron en las campafas de vacunacion entre los afios 1981-1984 y los
detalles de las fichas de salud. A partir de 1974, el gobierno brasilero decidié construir una
ruta que dentro de su recorrido conectaria ciertas zonas inhospitas del Amazonas con
regiones aledafias. Asi se establecio el primer contacto de los Yamanoni, con personas que
no pertenecian a dicha etnia. El plan sanitario surgio del contacto de esta comunidad con el
hombre blanco, quien se presenta en una relacién dialéctica: por un lado, propaga las
epidemias y por otro, realiza acciones sanitarias.

El nombre de la exposicion, “Marcados”, refiere a una doble marca: aquella
correspondiente a los carteles numéricos y la de los cuerpos cubiertos. EI modo de cubrir el
cuerpo lleva de manera implicita cddigos morales, sociales y estéticos de cada época y
cultura, en donde la belleza y las siluetas cambian segun la imposicion de canones, que
mutan de apariencia lo natural de la forma humana. En el caso de Marcados, en muchos de
los retratos los individuos se encuentran vestidos con ropajes no caracteristicos de su
cultura y que se asemejan a las modas occidentales.Entendemos a la vestimenta como
marcas de un cuerpo oprimido, en donde las vestidurastransforman la relacion de la persona
con respecto a su lugar de origen y con los demas sujetos de su entorno. Esta modificacion
de la apariencia que es opresora de los cuerpos -ya no s6lo a nivel simbélico sino también

en el retrato material- atraviesa un proceso de naturalizacion que se vuelve progresivamente



mas invisible. ;Qué repercusiones tiene esto en la observacion de la comunidad Yamanoni?
Una simple tendencia a la exotizacién, la explicitacion de una diferencia. Es el
descubrimiento de la otredad como referencia lejana que produce imagenes de lo mas
diversas y que nos llevan a estetizar, como una perspectiva de analisis cultural de la
experiencia, la universalidad de la occidentalizacion.

La exposicion deja asentada la tension entre lo que se muestra y aquello que se
oculta, sefialando la marginalidad de esta comunidad que no se encontraba comunicada con
el Brasil otro, y que en ese contacto dejo de estar subexpuesta para sobreexponerse. Las
huellas que esto implico para la comunidad, en cuanto al derecho de acceso a su imagen,
nos permiten problematizar sobrelos derechos de estas comunidades y dejan asentado un
parametro de lectura que nos confronta con nuestro propio bagaje etnocéntrico. Que los
Yamanoni se encuentren fisicamente desnudos significd, desde la conquista y a los 0jos
europeos, pensarlos desde el despojo de toda propiedad cultural. La fotografa plantea un
nuevo giro y representa a los indigenas atravesados por una concepcion cultural donde

prima lo distintivo.

Conclusion

El analisis de ambas artistas problematiza el encuentro de dos mundos y el impacto
que esto significd en la construccion de una identidad en Brasil. Los procesos artisticos
pueden entenderse en dos sentidos: en el plano de la observacion a las comunidades y en el
de la identificacion cultural. Ambas artistas realizaron viajes al interior del Amazonas
buscando representar una parte significativa y constitutiva de la sociedad brasilefia. Lo que

varia en la forma de representar es la manera en la que acceden al conocimiento de la
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cultura indigena y su aplicacion en los diferentes soportes. Claudia Andujar hace un recorte
de su préactica y capta a los integrantes de la tribu Yamanoni en un instante Gnico e
irrepetible: la exposicion de fotografias constituye un registro documental de cuerpos
existentes, individuos reales pertenecientes a una comunidad. Tarsila do Amaral elabora
plasticamente la construccion de un cuerpo ficticio que dé cuenta de la relacion profunda
del hombre brasilefio con su tierra y que simbolice al indigena, antrop6fago, vinculado a

sus raices.
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Mujeres bellas, fuertes y mulatas.
La construccion de la mujer en Portinari y Di Cavalcanti

Desde el comienzo de la historia del arte la representacion de la mujer ha sido uno
de los temas mas recurrentes: mujeres de clase alta con sus grandes vestidos, mujeres
posando desnudas, diosas griegas, mujeres emblematicas mirandonos a través de un cuadro,
la virgen a los pies de Jesus en la cruz, mujeres en un picnic o bailando ballet. Pero es
evidente que a partir del siglo XX el rol de la mujer comienza a cambiar y los lugares desde
donde se las retrata se modifican: los dos artistas modernos brasileros seleccionados,
Candido Portinari y Emiliano Di Cavalvanti, son parte de ese proceso. Sus mujeres no son
cualquier mujer: son robustas, fuertes, de tez morena, de rasgos bien definidos, con el rostro
curtido por el sol y las manos cargadas de trabajo. Son mujeres trabajadoras de la zona
rural, salidas de la cultura popular brasilera. Y principalmente, son mulatas.

Observando las obras Mulheres com frutas (1932) de Emiliano Di Cavalcanti y
Festa de Sdo Jodo (1936) de Candido Portinari, nos surgen las siguientes preguntas: ¢Cual
es la construccion que hacen ambos artistas de la mujer y su rol en la sociedad? ¢Por qué se
representan mujeres mulatas? ¢Cudles son los aportes que hacen a la construccién de la
identidad brasilera? ¢En qué influyo el contexto histérico-social y la formacion de cada
artista para llegar a estas representaciones?

Para responder a estas preguntas nos centraremos en las nociones de Annateresa
Fabris respecto a la relacion entre modernidad plastica e identidad, el concepto de “cuestion
social” propuesto por Carlos Altamirano y el rol de la mujer en el arte desde la perspectiva

elaborada por John Berger.



Portinari y la basqueda del arte social

Candido Portinari nacié en una plantacion de café de la ciudad de Brodowski en San
Pablo en 1903. Su recorrido artistico comienza con un periodo de pintura de caballete
marcado por su formacidon académica, luego viaja a Europa en 1929, donde se relaciona
tanto con el arte del pasado como con las vanguardias, en una época donde confluyen “las
propuestas metafisicas, los deslizamientos surrealistas y los debates sobre un realismo
social” (Wechsler, 2005: 25). A su regreso, comienza a retratar ese paisaje tan cercano a él:
el trabajador rural, los mulatos y mestizos, las plantaciones de café, las de azlcar, las
familias que viven en la zona rural y las festividades. Su lenguaje adquirira luego cierto
caracter cubista en el que no se pierden la critica y el discurso politico, es por ello que
Portinari afirma:

Los pintores que desean hacer arte social y que aman la belleza de la pintura en

si misma, son los que no olvidan que estan en este mundo lleno de injusticias

para formar filas del lado del pueblo, auscultando el anhelo en que éste se

debate. (Portinari en Giunta, 2005: 317)

Portinari pinta en 1936 La fiesta de S&o Jodo. En este 6leo se observan en primer
plano mujeres con sus nifios y algunos hombres, uno de ellos se ve en el tercer plano
portando lefia para la fogata de 20 metros que se solia prender en dichas fiestas
tradicionales. Como sefiala Diana Wechsler (2005: 37) en relacion con la obra Café, aqui el
artista nos coloca nuevamente frente a un cuadro ventana en el que vemos representados
hombres y mujeres que llevan tarros, cajas y banderas que sirven para decorar.* En el fondo

se ve el pueblo (morro con casas sobre su ladera) y en un primer plano mujeres que se

confunden con los mastiles blancos que se encuentran proximos a ellas. Por lo que se

! “|a escena monumentalizada en esta pintura adquiere, sin embargo, un dinamismo no siempre presente en
los trabajos de Portinari. Aqui pareceria que todo contintia més alla del recorte del cuadro. Reapropiandose de
la idea del cuadro ventana, el artista lo aprovecha en este trabajo como recurso para dar un sentido vigoroso a
la escena” (Wechsler, 2005: 37).



observa, se trata de un ambito rural en el que todos los personajes pertenecen a la clase
trabajadora y se encuentran representados durante la festividad, que llegé a Brasil a través
de los portugueses.

Las figuras son robustas, pesadas y macizas, algunas estan representadas de
espaldas y predomina el frontalismo. Un personaje nos llama la atencién: se trata de una
figura femenina con moifio azul sobre su cabeza que sostiene un nifio en sus brazos.
Notamos en ella un claro contraste respecto al resto de las mujeres ya que interpela al
espectador con su mirada y su rostro esta claramente definido de un modo que la distingue
de las demas personas. El resto de las mujeres aparece aireando ropa, jugando con sus nifios
o llevando cajas, estableciendo una cierta relacion con la figura griega, lo cual nos remite a
la formacion clasica de Portinari. La escena transcurre en un paisaje algo simplificado
donde se observan morros, mastiles y palmeras que generan cierto ritmo que imprime
dinamismo en la mirada. Las figuras humanas, dispuestas en grupos y en diversas
posiciones, establecen un orden que nos remite a los murales mexicanos en cuanto a su
composicion en registros.” La mayoria de ellas realizan algtn tipo de accién, no hay casi
figuras estaticas. Desde un punto de vista cromatico, los colores son amarronados
(posiblemente una referencia a la tierra), con distintos matices, y un tipo de iluminacion que

marca los contrastes y volimenes.

2 El propio Portinari justifica su eleccién de este tipo de soporte al afirmar que “la pintura mural es la mas
adecuada para el arte social porque el muro generalmente pertenece a la colectividad, y al mismo tiempo
cuenta una historia, interesando a un mayor nimero de personas. Pueden obtenerse dos tipo de resultados: la
educacién pléstica o la educacioén colectiva” (Portinari en Giunta, 2005: 313).



Di Cavalcanti y el carnaval moderno

Emiliano Augusto Cavalcanti Albuquerque Melo, mejor conocido como Di
Cavalcanti, nacié en Rio de Janeiro en 1897. En sus primeras aproximaciones al arte se
dedico a realizar caricaturas que, en 1917, exhibié en su primera exposicion individual.
Luego realiz6 pinturas y su camino se cruzd con el grupo de artistas modernistas con los
que en 1922 organizé la Semana de Arte Moderno en San Pablo.

Después de viajar a Europa a mediados de los afios 20, donde se relaciond con
artistas y pensadores de la época, su regreso a Rio de Janeiro lo enfrent6 con la situacién
politica de Brasil y América Latina. Para Di Cavalcanti:

El origen de la obra de arte esta ligado al destino del hombre. Sin hombre no

hay arte. El arte que no represente la razon humana es una obra defectuosa. La

necesidad de que el arte sea humano, y por lo tanto indispensable, es la de crear

de la mejor manera las cosas que le dan al hombre una prueba de su capacidad

de sentir y entender la vida (...) Por lo tanto no existe arte que no comprenda ni

represente los problemas del hombre. (Di Cavalcanti, 1948: 241)

Por todo esto, la tematica de sus obras gird alrededor del carnaval, las mujeres, las
flores o las frutas. Pintd lo social desde una forma triste o alegre y, como sefiala Mario
Pedrosa (1998: 148), “es el primero en darnos, en Brasil, la representacion plastica de los
tipos brasilefios bien caracterizados, mulatos, bailarines de samba, personajes anénimos de
los morros, pescadores en los puertos”. Estos estan representados con una amplia paleta de
colores, que va desde colores apagados hasta los colores que se asocian a la tierra: rojos,
azules y violetas.

En esta misma perspectiva, Tadeu Chiarelli plantea que en las telas de Di Cavalcanti

se ven “distorsiones expresivas y de una sintesis de figuras y de planos, obedeciendo mas al

retrato de una realidad que al de la realidad interna de la pintura” (Chiarelli, 1999: 57).



En la obra que estudiaremos, el 6leo Mulheres com Frutas de 1932, se observan dos
mujeres representadas en un primer y segundo plano. Una de ellas lleva un cesto de frutas
en las manos y ambas estan representadas en un contexto rural, rodeadas de flores. En el
fondo, se puede observar un lago con un velero y un morro.

Las figuras son sensuales, con una anatomia voluptuosa. Sus rostros estan
claramente diferenciados. La vestimenta al cuerpo, el abundante maquillaje y el peinado
elaborado dan indicios de que no se trata de mujeres en actitud de trabajo. Ambas ocupan
una gran porcion del cuadro y estan representadas en actitud similar, llevando uno de sus
brazos hacia su cabeza y estableciendo un equilibro compositivo al mismo tiempo que la
proliferacion de lineas curvas aporta dinamismo a las pinturas. Las morenas carnaduras, las
flores y las frutas estan trabajadas volumétricamente. La luz y la utilizacion de una paleta
amplia y saturada otorgan gran vivacidad a la escena que se sintetiza en un gran predomino

de volumenes y planos.

Cuestion social y modernismo

Al poner en relacion estos dos artistas también se ponen en relacion dos contextos
igualmente importantes: por un lado, la cuestion de un arte social y, por otro, la modernidad
que se esta desarrollando en Latinoamérica, especialmente en el caso de Brasil antes y
después de la semana del ’22.

La representacion de las preocupaciones sociales define a estos dos artistas durante
la década del treinta. El arte social, como explica Carlos Altamirano, junto con el arte
nacional, son los temas principales de los debates ideoldgicos y estéticos latinoamericanos

de la época. Segun el autor:



Al menos desde la revolucion de 1848 en Francia, la cuestion de la “unidad”
entre el realismo artistico y el arte al servicio del pueblo hara periédicamente su
ingreso en las discusiones de los circulos de escritores y pintores. Pero fue entre
fines de los afios veinte y a lo largo de los treinta del siglo XX cuando las tesis

y los preceptos relativos a esa unidad y a las obras que reflejaban —o

contrariaban- los paradigmas propuestos, se formularon como un imperativo de

la hora. (Altamirano, 2005: 162)

Estas preocupaciones sociales se ven reflejadas en tematicas que comienzan a verse
en la modernidad brasilefia. Para autores como Jorge Schwartz o Annateresa Fabris, en la
década del treinta se da un cambio en el arte de Brasil, “se pone fin a una experimentacion
estética de las vanguardias para abrirse a una busqueda de lo social” (Schwartz, 2002: 148).
Para Fabris en la primera parte de esta modernidad:

Fue necesario definir una identidad artistica nacional para que en los afios

treinta su eje de debate se traslade al campo de la identidad social, llevando al

Modernismo plastico a enfrentarse con la problematica de un lenguaje mas

accesible al pablico. (Fabris: 2002: 47)

Busquedas individuales, ideas colectivas

Es evidente que los viajes de ambos artistas a Europa fueron influyentes para la
realizacion de las obras: ambos vuelven fascinados con la obra de Picasso. Portinari resulta
mas influenciado por el estudio de lo clasico, los grandes maestros y el cubismo, mientras
que Di Cavalcanti se involucra en una experimentacion sobre la representacion del cuerpo
femenino que se hara visible en las obras realizadas inmediatamente a su regreso.

Portinari realiza un estudio técnico de las herramientas de trabajo, viaja a diversas
plantaciones y documenta lo que alli se vive. Su busqueda estard orientada hacia la
representacion de aquella clase trabajadora que se encuentra olvidada en la zona rural,
centrando su interés principalmente en los trabajadores, a los que comienza a pintar casi en

forma seriada, dejando de lado su individualismo. S6lo conservaré la accion en sus cuerpos

y sus ropas de trabajo, diferenciandolos del paisaje de fondo que siempre se vera
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representado en colores amarronados, oscuros y a veces de tonos frios. Desde esta misma
percepcidn, Leila Coelho Frota (2005: 45) plantea “pareceria que el color marron-rojizo de
la tierra roja se traslado al trabajo del artista”, y que el contraste entre las figuras y el fondo
permitiria crear una atmosfera de tipo surrealista. Portinari introduce en su obra la figura
del mestizo para revalorizar su aporte como trabajador que ayuda a la economia del pais y
contra el prejuicio de la “inferioridad racial”. El mestizo aparece en varias de las obras de
los afios treinta, y sera el comienzo en el artista de la representacion de sus preocupaciones
sociales, como sefiala Annateresa Fabris:

Las imagenes de “trabajadores con una fisonomia fuerte y saludable” no

responden a la estética politica nacionalista del periodo (...) son la respuesta de

Portinari a la teoria de la inferioridad racial, que todavia estaba vigente en la

sociedad brasilefia a pesar de que el Estado Novo habia impulsado el debate

sobre el mestizaje como factor de integracion sin conflictos. (Fabris, 2005: 119)

Por su lado, Di Cavalcanti comienza a retratar mujeres de cuerpos voluminosos,
algunas con su cuerpo desnudo, mirando una ventana o al espectador. Ademas representa a
mulatos, bailarines o pescadores. En los afios treinta, el paisaje también es parte de la obra
del pintor, acompariando a las figuras morenas representadas en conjunto o en soledad,
rodeadas de flores o de frutas.

La monumentalidad se puede identificar en la obra de ambos artistas. Los cuerpos
de los personajes son macizos y voluminosos. En algunos casos, como puede verse en la
obra de Portinari, hay una desproporcion en la relacion entre figura y fondo. El realismo
comienza a perderse con las deformaciones de algunas partes del cuerpo de los
trabajadores.

Los artistas buscan reflejar aquellos temas que no eran nombrados, esos personajes

olvidados de la cotidianeidad y que para estos representaban de mejor forma su identidad:



el mestizo, el mulato trabajador, las mujeres (especialmente en Di Cavalcanti) como una
revolucion de identidad que contagiaria a otros.

En su articulo Portinari y el arte social, Fabris cita un escrito de Di Cavalcanti en el
cual el artista expresa su “necesidad de un arte revolucionario en la sociedad
contemporanea, abogando por el fin de la separacion entre artista y publico”. Agrega que el
realismo que él defiende “se concentra en tres ejes: dictadura de lo social, empleo de los
individual al servicio de lo colectivo, demolicion y marcha revolucionaria” (Fabris, 2005:
108). Di Cavalcanti mostrara a lo largo de su obra, y en su vida personal, un gran
compromiso por las cuestiones sociales.’

La autora ubica también a Portinari en este debate sobre la funcion social del arte a
través de sus obras que “tienen como temas el trabajo rural, el cotidiano en las favelas
cariocas, el retirante nordestino y los recuerdos de la infancia —que inciden en la
caracterizacion de dos tipos: el negro y el mulato” (Fabris, 2005: 109). En tal sentido, el
sociélogo Gilberto Freyre en su articulo “Portinari” publicado en el periédico O Jornal
(1942) postula en torno a la narrativa en la obra de Portinari bajo la teoria a partir de la cual
se coloca el mestizaje como fuerza positiva en la formacién brasilefia, es decir, postula a la
produccion pictérica de Portinari como construccion de una genuina imagen brasilefia a ser

divulgada entre otras regiones culturales.

Mujeres trabajadoras y mulatas bellas
Analizando las cuestiones sociales que se comienzan a desarrollar y debatir en los

afios treinta en Brasil con la insercion de la figura del mulato en la pintura, y los cambios

® Di Cavalcanti declara ser favorable a la independencia del artista, con participacion en la vida social del
pueblo en su lucha por la dignidad humana y contra la prepotencia (Di Cavalcanti, 1948: 241).



gue se dan en la forma de representar a las mujeres en la modernidad, en las obras
seleccionadas destacamos la representacion de la mujer mulata.

El rol y la participacion de la mujer serd tema importante en las problematicas del
siglo XX cuando se produce un quiebre en la pintura con respecto al modo de
representarlas. John Berger (1972) ha hecho un andlisis histdrico de la manera en que la
mujer fue retratada a lo largo de la historia del arte: la mujer como objeto que pertenecia a
un hombre, un objeto para ser mirado, como en el caso de los desnudos. Las mujeres eran
representadas en la manera que el hombre las concebia: dentro de su casa o sin presencia
social, con sus hijos 0 mirdndose a si mismas; siempre bajo la supervision del hombre.

Pero para este autor, con la llegada de la modernidad la situacion cambia y se
comienza a representar a la mujer de una manera mas fiel a la realidad cotidiana. Asi, por
ejemplo, se identifica la aparicion de la imagen de la prostituta en los primeros cuadros
vanguardistas.

En el caso de Portinari, una de las primeras representaciones de la mujer mulata se
ve en India e Mulata. Ellas son descriptas por Jorge Schwartz (2002: 158) como portadoras
de gestos de fatalidad, haciendo referencia a la posicién de las figuras y la inmovilidad de
los cuerpos.

En nuestra pintura, las mujeres se encuentran realizando los preparativos para la
fiesta de Sdo Jodo. Esta festividad, que se realiza por varios dias entre los meses de junio y
julio, tiene un origen agrario y al festejo de las cosechas. En esta fiesta se decora la ciudad
de forma muy colorida y se hacen espectaculos de baile, especialmente samba y canciones
regionales.

Si bien estas mujeres estan preparando la fiesta, por las ropas que tienen puestas y el

uso del color blanco, podemos deducir que son mujeres que vuelven de sus trabajos. Una de

9



las figuras representadas es la de una mujer/nifia que parece mirar de frente al espectador.
En la intriga de esa mirada podemos ver el cuerpo de una joven, que quizd comenzo a
trabajar con su familia en las plantaciones y que incluso ya es madre, pero que, en nuestra
opinidn, conserva un rastro de inocencia, de su infancia, en el mofio de su cabeza.

Si bien en la mayoria de las obras de Portinari las figuras femeninas no suelen ser
las protagonistas, podemos inferir que, en este caso, representarlas de esta manera es una
forma de afirmar que ellas son trabajadoras mestizas o mulatas, participes de la cultura
popular y, por lo tanto, también construyen —como en el caso del trabajador mulato— la
identidad brasilefia.

En el caso de Di Cavalcanti, a las mulatas, que era uno de los temas principales de
sus obras, se las ve festivas, quizas preparandose para algin carnaval o baile. No puede
negarse la sensualidad que existe en los contornos de estas mujeres que posan alegremente
cerca de algun puerto. El pintor rescata a esa mujer mezcla de culturas que baja del morro a
la gran ciudad, que se viste de forma coqueta con colores vivos, exhibiendo su naturalidad.
Pintar sin tapujos lo que se ve, lo que representa esa mujer moderna que ya no siente

verglienza de mostrar sus tobillos o verse bella al salir a la calle.

Conclusion: aportes a la identidad brasilera

A partir de lo expuesto, creemos que en la representacion de estas mujeres, tanto
Portinari como Di Cavalcanti buscan afirmar a través de sus pinturas que esa identidad
brasilefia tiene bases en lo popular, en su clase trabajadora, en la belleza y naturaleza de sus
mujeres.

El lenguaje plastico y el lugar desde donde las retratan ya no es el de los siglos

anteriores. La representacion de la mujer en ambos artistas asume rasgos de modernidad: ya
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no son mujeres vistas como objetos bajo la tutela y el juicio de los hombres, encerradas en
sus casas, son mujeres que salieron de ellas, y son representadas como mujeres mulatas que
enfrentan una doble responsabilidad: ser madres y, ademas, trabajar. También son mujeres
sin verglienza de mostrarse, llenas de colores, alegres, con vestidos semejantes a los del
caracteristico carnaval.

Ademas, son mulatas, orgullosas de su mestizaje, descendientes de la historia. Se
las retrata para sacarlas del olvido, para que dejen de ser ignoradas, y ocupen el lugar de
representacion que merecen. Este es el modo y el camino elegido que ambos artistas

proponen para comenzar a construir la identidad brasilefia.
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Las conquistas del género: el tema de la mujer en la obra de Amelia Pelaez y Emiliano
Di Cavalcanti

En el interior de la sala de exposicion permanente del Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), el sector de las obras reunidas bajo el titulo
“Arte y Politica, fotografia moderna” presenta dos pinturas atrapantes y desafiantes, ambas
sobre papel y de pequefio formato: Cena de Rua (1931) de Emiliano Di Cavalcanti y La
costurera (1936) de Amelia Pelédez. Representan mujeres en la década del 30 y, en ambos
casos, nos sedujeron por sus formas y nos abrieron inquietudes e interrogantes sobre
aquello que vemos: ¢Quiénes son estas mujeres? ;Como son? ;Qué hacen? ;Qué expresan?
¢Qué mundos abren sus figuras y de qué manera nos interpelan?

Estas obras fueron realizadas en Brasil (San Pablo) y en Cuba, y nos permiten
observar los nuevos roles que ocuparon las mujeres a partir del desarrollo de la modernidad
en Latinoamérica. Dan lugar a pensar cual fue la ruptura de los canones socioculturales
anteriores y la apertura de areas de intervencion nuevas, desconocidas hasta entonces por la
mujer. Estas dos obras latinoamericanas modernas permiten también preguntarse cOmo se
dio en el arte el nuevo rol de las artistas mujeres, como fueron representadas las mujeres y
qué recursos fueron utilizados para ello. ¢Cudles son los espacios publicos y privados de
circulacion femenina en la modernidad que revelan estos cuadros? ;Como trazan estas
obras la incipiente ruptura de la division sexual de los espacios femeninos y masculinos?
Para analizar estos puntos tomaremos como marco teorico las ideas propuestas por autores
como Griselda Pollock, Joanne Hershfield, Andrea Giunta, John Berger y Maurice

Merleau-Ponty.



En este trabajo se plantean las diferencias y los aspectos compartidos en la
construccion de lo femenino desde dos puntos de vista diferentes: una mirada masculina y
una mirada femenina. La obra de Di Cavalcanti representa a una chica moderna en una
escena en la calle de la ciudad, también moderna. Toma un referente paradigmatico de la
mujer moderna del siglo XX en Buenos Aires, Berta Singerman, a quien ademas esta
dedicado el cuadro. En el caso de la obra de Peldez, La costurera representa a una mujer en
su rol de trabajadora activa a la que, tal como lo ha sefialado Andrea Giunta en su estudio
sobre la serie Ramona de Antonio Berni, la maquina le otorga una condicion doble,
ambigua: por un lado, una incipiente independencia y, por otro, un sometimiento
persistente (Giunta, 2014). También, como veremos méas adelante, es relevante en nuestro
analisis el rol que ocupd Pelédez en tanto artista mujer. En este sentido, ambas obras
permiten indagar sobre los elementos que hacen a estas mujeres (Singerman, Pelaez)
representantes de la modernidad y evidencian, en las diferentes perspectivas, la
complejidad en los procesos de cambio latinoamericanos.

Entendemos el arte y la representacion de las mujeres en estas obras no solo como
un producto social sino también como un vehiculo para una ideologia, como un producto
activo de pensamiento. En este sentido Pollock afirma: “La cultura es el nivel social en el
que se producen imagenes del mundo y definiciones de la realidad que pueden movilizarse
ideologicamente para legitimar el orden existente de las relaciones de dominacion y
subordinacion entre clases, razas y sexos.” (Pollock, 1988: 54). A partir del arte se
construyen y reproducen identidades y, tanto en la sociedad como en el arte, se han

afirmado, rechazado y transformado los paradigmas sobre el rol de las mujeres.



Tal como sostiene John Berger en Modos de Ver (1972), en la cultura occidental
hegemonica tradicionalmente se representaba a las mujeres como objetos para ser vistos
(Berger, 1972). La figura femenina era aquello que se ofrecia a la vista del espectador vy,
mas precisamente, del espectador masculino. La mujer era construida para ser mirada y su
valor radicaba en su apariencia. Su figura era considerada un objeto visual, una vision para
los hombres. En tal sentido, Cena de Rua y La costurera pueden entenderse como obras
que representan discursos vinculados a la mujer que abren un espacio para generar nuevas
preguntas en torno a ella y a sus diversas connotaciones: ¢En qué sentido las obras
muestran una ruptura en la division sexual de los espacios? ¢ Cuales son los espacios nuevos

y modernos de circulacion femenina que pueden observarse en estas pinturas?

Los nuevos espacios de la mujer. La Costurera de Amelia Pelaez

En la obra de Pelédez se encuentra representada una figura humana frente a una
maquina de coser. Su lenguaje corporal, su ubicacion frente a la maquina de coser y la tela
cayendo por los margenes de la maquina indican que la costurera esta realizando una labor
textil en ese preciso momento. Como veremos, se trata de una mujer moderna en su forma
de representacion sintética y abstractizante. No es un retrato de una persona en particular
sino de un cuerpo y un rostro genéricos que remiten a la idea de mujer, de una mujer que
estd trabajando. Dicha tarea se desarrolla en un salon o un espacio cerrado cuyas
caracteristicas no permiten definirlo con precision. Si bien vemos a la costurera en un lugar

privado y cerrado, en esta escena se abre un mundo nuevo para ella: el mundo del trabajo,



el ingreso monetario y la posibilidad incipiente de autoabastecerse sin depender
exclusivamente del ingreso econdmico familiar.

Tal como desarrolla Andrea Giunta en su texto “Ramona vive su vida”, la creacion
de la méaquina de coser Singer en 1851 en los Estados Unidos trajo aparejada una
revolucion: le permitio a la mujer contribuir a la economia familiar y administrar sus
propios recursos sin dejar su hogar (Giunta, 2014). La mujer tomé un nuevo rol por fuera
de los lugares clasicos de esposa, madre 0 ama de casa. La mujer moderna es, por lo tanto,
aquella que trabaja, que se desplaza del lugar impuesto por la tradicion, pero su libertad es
aun relativa. La costurera trabaja desde su casa, en el espacio privado del hogar, y se refleja
asi la posibilidad de independencia pero al mismo tiempo el sometimiento a la casa.

En La Costurera también se puede observar una sumision del cuerpo de la mujer a
la tarea. La costurera trabaja su propio cuerpo con la maquina de coser: usa y transforma en
un textil a su misma corporalidad. Solo empleando su cuerpo puede tejer. Compuesta a
partir de formas redondeadas y curvas que nos remiten a la femineidad, todas las lineas
estdn unidas, generando una sensacion de gran dinamismo. La figura de la mujer esta
centrada y los elementos estan ligados, transmitiendo una sensacion de continuidad: es ella
misma la que se va transformando en producto.

Otro punto a analizar en relacion con la ruptura moderna de la division sexual de los
espacios es el rol que tuvo Amelia Peldez como artista mujer dentro de los movimientos
vanguardistas latinoamericanos. Su trayectoria es destacable, ya que rompe con un
preconcepto inconsciente que liga la creatividad a la masculinidad, tal como plantea

Griselda Pollock. Historicamente la figura del artista estuvo asociada al género masculino,



mientras que la mujer era construida como el negativo del hombre y, por lo tanto, como el
negativo del artista. La division sexual en los conceptos de arte y de artista formaban parte
de los mitos y la ideologia cultural del arte: por mucho tiempo, las artistas fueron
ignoradas, omitidas o menospreciadas por el relato de la historia del arte occidental.

Peléez tuvo una extensa formacion en instituciones de renombre internacional de
América y Europa. Egresada de la escuela de Bellas Artes San Alejandro en La Habana,
obtuvo una beca para continuar sus estudios en Estados Unidos, donde estudio en el Art
Students Leage de Nueva York. Posteriormente realizd viajes a Europa y a México. En
1927 se instalé en Paris y estudio en la Academie de la Grand Chaumiére y en la Ecole
National Supérieure des Beaux Arts. Este recorrido es significativo a la hora de considerar
su lugar entre sus contemporaneos ya que las becas y los viajes de estudio artistico
estuvieron dirigidos mayormente a artistas varones. Pelaez transitd lugares y recorridos
dominados por los artistas masculinos, su arte gané renombre y adquirié un notable
prestigio dentro del circuito artistico aunque, de acuerdo a Gerardo Mosquera (1995), en la
escena internacional se la valora poco. Actualmente, ella es una de las pocas mujeres
referentes del arte cubano de las décadas del 30 y 40: en la historia del arte, la mujer
todavia esta relegada.

Tanto La Costurera como el recorrido artistico y formativo de Amelia Pelaez son
ejemplos de un nuevo posicionamiento de la mujer. A través de ellos se evidencian algunos
de los campos en los que ésta, como figura excluida por el patriarcado, comenzé a

introducirse en el transcurso del siglo XX.



La representacion de la mujer moderna. Cena de Rua de Emiliano Di Cavalcanti

La obra de Emiliano Di Cavalcanti representa una escena de calle formada por
figuras humanas y edificios modernos. Presenta cinco figuras humanas: dos mujeres en
primer plano que miran hacia el exterior, al espectador, en postura completamente frontal.
Una de ellas tiene una mirada intimidante y la otra, por detras, una mirada mas suave. En
segundo plano vemos a una figura masculina en escorzo y, detras, dos figuras
aparentemente sentadas. Es aqui donde la obra abre algunas preguntas: ¢Por qué situar en
primer plano dos mujeres y de miradas diferentes? ;Qué implicancias respecto de las
identidades de género contemporaneas presenta esta composicion? ¢ Cuales son los quiebres
que se evidencian en relacion con los espacios de circulacion socialmente establecidos para
la mujer?

En el cuadro de Di Cavalcanti la mujer sale de su hogar, se mueve en el mundo
exterior que anteriormente era reservado para los hombres, regido por reglas especificas
para la circulacion de la mujer. La esfera de la mujer era la de la vida domestica y en la
cultura occidental regia una clara division entre el escenario publico y el privado. En Cena
de rua se muestra la insercion de la mujer en la ciudad moderna, habitando el espacio
publico, la calle y sus edificios nuevos. En este punto, consideramos que el artista brasilefio
plantea una ruptura de los parametros de division sexual en el espacio social: representé a
las mujeres a la par de los hombres, mientras circulan por los mismos lugares. De este
modo, el espacio devela inflexiones ideologicas e historicas que dan cuenta del surgimiento

de un nuevo lugar para lo femenino.



La transgresion a las limitaciones impuestas a las mujeres en términos de
integracion a la esfera pablica no es el Unico aspecto puesto en tension en la obra. En Cena
de Rua el espectador es interpelado por la mirada intimidante de una figura femenina que se
dirige hacia el exterior del cuadro, donde se ubica el espectador. Su postura expresa firmeza
y determinacion: muestra una actitud desafiante, con gran confianza y autonomia. Su rostro
estd maquillado y sus ojos delineados, los labios pintados con rouge rojo; su peinado
moderno es de pelo corto a lo garcon. Por otro lado, la figura femenina en segundo lugar
también posee un corte de cabello moderno, pero en contraposicion con la figura anterior,
tiene una mirada indiferente que se dirige hacia el suelo, su maquillaje es suave y delicado,
tiene flores en sus manos y su vestimenta es de colores pasteles. (Cuél es el aspecto
novedoso representado en estas mujeres? ;Qué cambios introducen sus presencias? ¢Por
que situarlas con tanta proximidad? Las dos mujeres muestran distintos gustos a través de
su indumentaria y el make-up, ademas de actitudes corporales diferentes. Entonces, es
posible considerar que la yuxtaposicion de dos mujeres con apariencias heterogéneas
implica la representacion de las nuevas posibilidades sociales de la mujer para desarrollar
una multiplicidad de expresiones.

El despliegue de la modernidad en el siglo XX trajo aparejada una nueva nocion de
mujer. Como consecuencia directa de un capitalismo en pleno desarrollo en el que la
distribucion internacional de ideologias y mercancias comenzaba a crecer, ciertas
cualidades de este nuevo modelo femenino recorrieron ciudades modernas en distintos
continentes. Tanto en Europa y EEUU como en Latinoameérica, las mujeres podian estar al

dia con nuevos parametros de apariencia, moda y actitud. Las nuevas representaciones de lo



femenino constituyeron una iconografia global que recorria los distintos medios visuales:
los medios gréaficos, el cine y, posteriormente, la television. En este sentido, es posible
considerar que, en la mencionada coexistencia de las dos mujeres, Di Cavalcanti nos
presenta una nueva nocion de mujer moderna. Ser una “chica moderna”, segun Joanne
Hershfield, es ser “un conjunto de discursos empleados para describir un sujeto social de
género que fue interpretado para ser fundamentalmente diferente de las categorias
anteriores de las mujeres, en virtud de ser moderno” (Hershfield, 2008: 9). La autora
analiza en su texto la construccion de la nueva chica moderna tomando como referente el
panorama moderno mexicano y las innovadoras formas de representarla en las imagenes
publicitarias en las que la moda (que incluye a la indumentaria, el maquillaje, los peinados
al estilo garcon y las actitudes) se presentan como rasgos caracteristicos de una nueva
época: es en parte por ellos que es posible reconocer la representacion de la mujer moderna
en un contexto urbano nuevo. La moda fue un factor de cambio, un aspecto que en su
transformacion abrié un camino de mayor libertad a la hora de elegir como deseaba verse
cada mujer, rompiendo con los viejos parametros sobre como debia lucir la mujer correcta.
Entonces, es posible afirmar que Di Cavalcanti representd dos lugares y dos maneras de
figurar a la mujer en la década del 30. No se trata de un quiebre radical o un cambio
definitivo en todas las figuras femeninas. Presenta dos casos sutilmente diferentes que, sin
embargo, conviven en una misma ciudad y en un mismo momento.

En la construccion de la figura femenina moderna en Cena de Rua es sumamente
importante la dedicatoria que se encuentra en el interior de la obra: “Para Berta e Henrique

off”. Di Cavalcanti deja una huella de época de suma importancia. La figura femenina que



mira hacia el exterior de la obra es la reconocida recitadora y actriz de cine Berta
Singerman. Nacida en Bielorrusia y radicada en Argentina, fue un gran referente cultural de
la época: destacada por su voz, por su caracteristica capacidad para interpretar las poesias
ante el pablico e incluso por su presencia: “Los poetas, todos los poetas, no solo fueron
siempre rendidos admiradores de la Singerman (hasta aquellos que tenemos fobia a la
declamacion), sino que la erigieron en "marmorea sibila”, escribio el literato Rogelio
Echeverria (2003: 167) en su articulo en honor a Berta. No solo los poetas reconocian su
importancia: Singerman fue admirada por tedricos y artistas visuales de la época, tales
como el reconocido artista Lasar Segall' y, como ya se ha sefialado, Di Cavalcanti. Ambos
pintores realizaron retratos de su contemporanea.

En sus diferentes expresiones artisticas, Singerman encarné multiples aspectos de lo
que significo ser una mujer moderna en la década del 30. Su vinculacion al ambito de la
literatura por sus narraciones y la admiracion hacia ella por parte de sus pares dan cuenta de
su condicion de artista legitimada. De este modo, fue participe de la ruptura con la mirada
sexista en el campo del arte al integrarse y destacarse en sus actividades a pesar de las
limitaciones tradicionales que se imponian al género femenino. A su vez, su aspecto de
“chica moderna” fue divulgado a través de producciones cinematograficas y, de este modo,
formo6 parte de la nueva iconografia utilizada para representar los imaginarios sobre lo

femenino. Por su lugar como icono femenino, por su reconocimiento como artista y por el

! Para mas informacién respecto de la relacién entre Lasar Segall y Berta Singerman, ver el sitio web del
Museu Lasar Segall: http://museusegall.org.br/mlisitem.asp?sSume=21&sltem=219

2 En el caso de Lasar Segall se constata la existencia de dos obras: Retrato de Berta Singerman (6leo sobre
tela,1930) y Berta Singerman (tinta sobre papel, 1930). En el de Di Cavalcanti, ademas de la pintura que
analizamos, existe otra titulada Retrato de Berta Singerman (guache sobre papel, 1928).




momento histdrico en el que se desarrollo, al dedicarle la pintura y representarla en ella, la
eleccion de Di Cavalcanti no fue aleatoria. Berta Singerman encarnaba un modelo posible

de la mujer moderna.

Reflexiones finales

Cena de Rua y La Costurera se realizaron en la década del 30, en una época de
reorganizacion de las naciones latinoamericanas signada por la modernizacion politica,
econdémica, social y cultural. Desde sus claves iconograficas y compositivas estas obras
aluden a esas transformaciones.

Las dos obras comparten aspectos que remiten el resquebrajamiento de preceptos
historicos acerca del rol femenino instalados en la cultura occidental. Rompen con la
construccion de la mujer considerada Unicamente como una buena esposa y madre que se
habia sostenido por largo tiempo en la historia. Para comprender la ruptura y las
transformaciones que se dan en las obras de Amelia Peldez y Emiliano Di Cavalcanti es
importante comprender la construccion dominante de la imagen de la mujer en la historia
del arte. Estos paradigmas no fueron producto de un desarrollo natural: el lugar que se le
asigno a las mujeres no fue inevitable, sino que los relatos dominantes se organizaron
alrededor de temas y valores estéticos masculinos. Refiriendose a los conceptos aportados
por la historiadora Griselda Pollock, Laura Malosetti Costa sefiala que “(...) el canon en
occidente se construyd a partir de una serie de grandes hombres (...). En el campo de la
historia del arte, el punto de vista del varon blanco occidental ha sido aceptado

inconscientemente como EL punto de vista” (Malosetti Costa, 2013: 15).
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Uno de los puntos de diferenciacion de las obras seleccionadas para este analisis es
el género de los artistas. La construccion de las figuras femeninas se da desde una mirada
femenina y desde una mirada masculina. Tomando en cuenta el planteo fenomenoldgico de
Merleau-Ponty (2002), el espacio es vivido y sufrido a traves del cuerpo; el modo de
percibir el mundo que tenemos ocurre a traves del espiritu y el cuerpo como un conjunto.
Nuestras relaciones con el mundo estan dadas por nuestro cuerpo que estd condicionado
(pero no por ello limitado) por las perspectivas de género que se construyen socialmente.

Las obras trabajadas develaron diferentes problematicas respecto del rol de la mujer.
Dicho corpus plantea de cierta manera la pregunta por la vinculacion entre el género de los
artistas y las representaciones de las figuras femeninas existentes en Cena de Rua y en La
Costurera: ¢Las distintas percepciones estan marcadas por las experiencias de cada artista?
¢Habra sido influenciada la representacion de cada artista por su género y su percepcion de
la realidad moderna condicionada por su experiencia en tanto mujer u hombre? Desde la
mirada femenina Pelaez representa a la mujer ain en un lugar de opresion y sometimiento:
a pesar de haber conquistado un nuevo lugar de mayor independencia, esta situada en el
interior de la casa. La mirada masculina del artista brasilero coloca a la mujer en el lugar de
la modernidad urbana y le otorga mayor poder: su espacio de circulacion es la nueva
metrdpoli latinoamericana.

Siguiendo la teoria de Merleau-Ponty (2002), la experiencia de cada artista estara
consciente o inconscientemente condicionada por su cuerpo, su sexo y por la determinacion
cultural del género. Se inscribian ambos en la sociedad occidental que determina las

categorias diferenciadas de género y jerarquiza al masculino por sobre el femenino. Ven a
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las mujeres y, en este caso, a las mujeres modernas, a través de sus ojos condicionados por
sus experiencias, sus cuerpos y sus géneros. Es posible que la representacion de la mujer
moderna y la conquista de nuevos espacios de circulacion sea diferente para estos artistas a
partir de estas diferencias de género y de sus experiencias cotidianas. Mientras que Di
Cavalcanti presenta a las mujeres modernas inscriptas en la nueva ciudad, posiblemente
influido por su relacion con la bohemia paulista, Amelia Pelaez muestra no solo la
insercion de la mujer moderna en la esfera laboral sino que también, por sus vivencias
como mujer en una sociedad patriarcal, representa el sometimiento y la sumision femenina.

La puesta en tension de las obras generé nuevas incognitas, pero también develd
certezas: las categorias, los espacios y las definiciones son nociones dinamicas y el rol de la

mujer en la representacion pictorica se configuro en tal dinamismo.
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Vanguardia Americana:
antropofagia y abyeccion en el modernismo brasilefio

En el presente trabajo indagaremos sobre dos obras de artistas brasilefias del siglo
pasado: Abapori (1928) de Tarsila do Amaral y O impossivel (c. 1946/47) de Maria
Martins. ¢Por qué nos llamaron la atencion sus cuerpos apartados del canon belleza
tradicional, asi como los titulos que llevan? ;Qué es Abaporu? ;A qué se refiere Martins
cuando habla de O impossivel? Estas preguntas fueron los disparadores para pensar la
complejidad de estas obras que vinculan al canibalismo y a lo lacerante: Abapor(, en
diferentes diccionarios tupi-guaranies, significa “hombre que come gente”.
Etimologicamente: “Aba” (hombre o Caribe) — “por” (carne o gente) y “0” (comer) (Ruiz
de Montoya, 1876: 138, 149 y 150).0 impossivel refiere a dificultad de las relaciones: los
cuerpos enfrentados sugieren una situacion de deseo y violencia, de atraccion y rechazo que
no se puede concretar (Ribeiro, 2015: 9).

En este cruce intentaremos unir estas obras bajo un concepto que, presente en
disciplinas diversas como el psicoanalisis y la literatura, adquirié notoriedad en el ambito
de las artes plasticas en la década de 1990, mas especificamente, en el marco de la
exposicion “Abject Art. Repulsion and Desire in the American Art”™*. Nos referimos al
concepto de lo “abyecto”, con el propdsito de analizar el tipo de abyeccion al que nos
enfrentamoscuando vemos las obras de do Amaral y Martins. Como se vera en este trabajo,

ellas se desplazan de la abyeccion explicita, aquella que provoca un inmediato rechazo

!La idea era provocar al espectador a través de la presencia de imégenes que mostraban lo desagradable y lo
horripilante, lo inapropiado y lo impuro del cuerpo y la sexualidad. Es decir, el otro lado del arte bello. De
alguna manera, las imégenes exhibidas, vinculadas a la mortalidad, la sexualidad y la abyeccion, intentaban
romper los tables de una sociedad recientemente conmovida y angustiada por el flagelo del SIDA. A partir de
ese momento, la muestra mencionada permitié que los términos ‘abyecto’ y ‘abyeccion’ se instalaran de
manera corriente en el lenguaje del arte (Oliveras, 2013: 158).



antela visién del espectador, para elaborar una abyeccion de caracter implicitoque, mediada

por la razdn, provoca su efecto.

¢A qué nos referimos cuando hablamos de lo abyecto?

Para aproximarnos al concepto y articular su relacién con las obras, este trabajo
parte de las conceptualizaciones que ha propuesto Julia Kristeva en Poderes de la
perversion (1988) y en las elaboraciones que Judith Butler ha presentado en su libro
Cuerpos que importan (1993).

Por un lado, Kristeva toma el concepto en cuestion y lo entrelaza con aspectos
filosoficos, psicoldgicos y linglisticos para analizar la obra del escritor Louis-Ferdinand
Céline. La autora no realiza una definicion tajante de lo que significa lo abyecto sino que la
construye a lo largo de su escrito. Al final de su libro, Kristeva concluye:

La abyeccién es, en suma, el reverso de los cddigos religiosos, morales,

ideoldgicos, sobre los cuales se funda el reposo de los individuos y las treguas

de las sociedades. Estos codigos son su purificacion y su represion. Pero el

retorno de lo reprimido constituye nuestro ‘apocalipsis’, por lo que no

escapamos a las convulsiones dramaticas de las crisis religiosas. (Kristeva,

1988: 279)

Por otro lado, Judith Butler define la abyeccion en relacion con el cuerpo, afirmando
que para una sociedad occidental y patriarcal hay cuerpos que importan mas que otros. La
heterosexualidad es la normativa y el cuerpo rechazado (el cuerpo transexual, por ejemplo)

establece un terreno que se distingue de lo aceptado —es decir, normativo— para la

constitucion del cuerpo. Butler enfatiza como la abyeccion es constituida por el espacio:

La matriz excluyente mediante la cual se forman los sujetos requiere la
produccién simultanea de una esfera de seres abyectos, de aquellos que no
son “sujetos”, pero que forman el exterior constitutivo del campo de los
sujetos. Lo abyecto designa aqui precisamente aquellas zonas “invisibles”,
“inhabitables” de la vida social que, sin embargo, estan densamente pobladas



por quienes no gozan de la jerarquia de los sujetos, pero cuya condicion de
vivir bajo el signo de lo “invisible” es necesaria para circunscribir la esfera de
los sujetos. Esta zona de inhabitabilidad constituird el limite que defina el
terreno del sujeto; constituira ese sitio de identificaciones temidas contra las
cuales su propia pretension de autonomia y de la vida. En este sentido, pues,
el sujeto se constituye a través de la fuerza de exclusion y la abyeccion, una
fuerza que produce un exterior constitutivo del sujeto, un exterior abyecto
que, después de todo, es “interior” al sujeto como su propio repudio
fundacional. (Butler, 1993: 19-20)

En sintesis, Kristeva nos habla de abyeccion como el reverso del codigo, aquello
que no es aceptable para una sociedad. Lo abyecto es aquello que nos causa repulsion, lo
que esta reprimido en nuestro inconsciente por no estar dentro de lo correctamente
establecido. Para Butler, lo abyecto es el lugar de la negacion necesaria para la construccién
del “yo” que define los limites de las zonas invivibles de la sociedad, el sitio de
identificaciones temidas para el sujeto normado. Para ambas autoras, el sujeto se constituye
a través de lo abyecto, impuesto por la cultura y sociedad occidental.Justamente, a partir del
analisis del estudio de los personajes en las obras de Amaral y Martins, las referencias al
canibalismo y la violencia, es posible identificar aquellos elementos que en una sociedad

son repudiados y considerados abyectos.

El cuerpo como sitio. El cuerpo abyecto.

Ambas obras refieren a una iconografia que remite a los cuerpos, figuras extrafias,
cuya “normalidad” representacional ha sido intervenida. Por un lado, Abapora (1928), una
obra pintada al éleo de manera prolija, con una pincelada que se aleja de lo matérico y con
una paleta reducida a cuatro colores: un ocre anaranjado, un verde oscuro, un amarillo que
bordea la saturacion y un azul puro.

Una figura antropomorfa, voluminosa y de carnacién cobriza ocupa mas de la mitad

de la superficie y reposa sobre un area de color verde intenso. Su mano y pie estan
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aferrados a la tierra, son desproporcionados y avanzan hacia el espectador en un primer
plano frontal, mientras que su pequefia cabeza se encuentra apoyada sobre su brazo, de
manera algo meditativa. La composicién se completa con un cactus de color verde
saturado, florecido en una figura circular amarilla intensa, que podria confundirse con un
sol. Esa representacion sintética del paisaje, cubierto por una luz homogénea sobre un
fondo azulado, no deja pistas sobre si se trata de un lugar selvatico o rural.

Por otro lado, O impossivel (c. 1946/47) de Maria Martins es una escultura de yeso
de gran tamafio (182 x 175 x 91 cm.) que representa el enfrentamiento entre dos figuras
antropomorficas, una masculina y otra femenina. La primera tiene un cuerpo macizo y
concentrado que, en posicion de cuclillas, se enfrenta a su compafiera. Entremedio de sus
piernas un elemento que se asemeja a un falo apunta a la figura femenina. Esta es duefia de
un cuerpo mas esbelto y alto, aunque arrodillada ante la otra figura, no se encuentra en una
actitud de sumision sino que lo enfrenta desde un lugar més elevado. Su sexo esta marcado
por sus senos y por sus pronunciadas caderas. La deformidad de ambas cabezas es la
particularidad méas pregnante de la obra: sus rostros se enfrentan, se abren en una serie de
elementos punzantes que no llegan a tocarse y que nos recuerdan a las sierras dentadas de
las plantas carnivoras.

Si apelasemos a una perspectiva antropocéntrica, nos llamaria la atencion que la
disputa se agudiza en la cabeza, el area del cuerpo que remite a la actividad intelectual.
También llama nuestra atencion como la blancura del material contrasta con la tension y la
furia del enfrentamiento. En ese sentido, el color podria confundirnos en cuanto a la
interpretacion de la accién, ya que solemos asimilar el blanco con la presencia de lo
armoénico o lo pacifico; sensacién que se contradice, por completo, con la imagen de este

enfrentamiento punzante en el que se remite a la relacion violenta entre dos cuerpos.



Ademas de la version de O impossivel que vemos en MALBA, existen otras
versiones conocidas. Una de ellas pertenece al MOMA y fue realizada en bronce y en un
tamafo inferior a la del MALBA,; otra pertenece a la coleccion del MAM de Rio de Janeiro,
también de bronce, de menor tamafio que la obra del MoMA, donde la figura femenina
tiene los brazos mas alargados y curvos, mientras que los elementos punzantes de la cabeza
de la figura masculina son ondulados,

Retomemos ahora la conceptualizacion sobre lo abyecto propuesta por Kristeva.
Desde el psicoanalisis, ella se centra en el papel de lo femenino en el desarrollo psicosexual
del infante, en la evolucion de su subjetividad y el acceso a la imagen y la cultura, es decir,
a lo simbdlico. En ese sentido, se opone al modelo patriarcal de Freud, en el cual el padre
es quién abre el acceso a lo social en el nifio. Kristeva postula, en cambio, que la figura
materna juega un rol importante en el temprano desarrollo psicosexual, en un periodo pre-
linglistico en el que el nifio estd dominado por una mezcla de sensaciones caoticas:
necesidades, percepciones, impulsos basicos orales y anales. En esta etapa no existe
separacion entre su cuerpo y el de su madre, ni tampoco entre su cuerpo y el exterior: no
hay limites, su cuerpo lo abarca todo. Sin embargo, con la diferenciacién de sus cuerpos
comienza la abyeccion, se establecen los limites entre un “yo” y un “otro” que se opone,
que perturba y amenaza la identidad. Butler agrega respecto de los limites, como
mencionamos anteriormente, que el sujeto logra definirse a través de lo que repudia, de lo
que su razon expulsa. El “otro”, que amenaza la constitucion del sujeto, esta fuera del
terreno de la normatividad. Los discursos median la relacién entre el“yo” y el “otro"”, es lo
que Butler llama el proceso de performatividad:

Por lo demas, este imperativo, este mandato, requiere e instituye un "exterior

constitutivo™: lo indecible, lo inviable, lo inenarrable que asegure (y que, por

lo tanto, no siempre logra asegurar) las fronteras mismas de la materialidad.
La fuerza normativa de la performatividad -su poder de establecer qué ha de



considerarse un "ser"- se ejerce no s6lo mediante la reiteracion, también se

aplica mediante la exclusion. Y en el caso de los cuerpos, tales exclusiones

amenazan la significacién constituyendo sus margenes abyectos o aquello que

estd estrictamente concluido: lo invivible, lo inenarrable, lo traumatico.

(Butler, 1993: 268)

La performatividad es la practica discursiva que produce aquello que nombra, es el
discurso politico, cultural y social que restringe al sujeto (Butler, 1993: 28). Para ambas
autoras, aquello que amenaza a un “yo”, a su identidad, es lo “otro” externo. En relacién
con las obras, los espectadores nos encontramos “protegidos” ante la obra. En El retorno a
lo real. La vanguardia de finales de siglo, Hal Fosterdice que el espectador que mira al
objeto, es también “mirado” por dicho objeto a través de una pantalla-tamiz (Foster, 2001).
Para Foster el sujeto se halla protegido de la mirada del objeto, en tanto la pantalla-tamiz
sirve para cubrir la presencia del objeto de deseo. La subjetividad estad protegida: se nos
impide un acercamiento absoluto a aquello que estamos observando. Si pudiera captarse de
modo absoluto el significado de la obra, el espectador se encontraria ante el horror
implicito que obtura esa insoportable presencia a través de la mediacion de lo simbolico,
con todas aquellas imagenes y significados provistos por su propia cultura (Foster, 2001:
140-145). Es decir, nos encontramos protegidos ante el significado de la obra porque no la
podemos captar en su totalidad,ya que no podemos asimilar su contenido simbolico en una
sola vision.

También existe una suerte de reflejo fisico que nos protege de estas percepciones
traumaticas:

El asco de una comida, de una suciedad, de un desecho, de una basura.

Espasmos y vomitos que me protegen. Repulsion, arcada que me separa'y me

desvia de la impureza, de la cloaca, de lo inmundo. Ignominia de lo

acomodaticio, de la complicidad, de la traicién. Sobresalto fascinado que
hacia alli me conduce y de alli me separa. (Kristeva, 1988: 9)



El lugar de la psiquis (o de lo psiquico) juega un papel importante en la creacion del
cuerpo de Abaporu que, segun explico Tarsila do Amaral, fue en parte una evocacion de
imagenes de su inconsciente, relacionadas estrechamente con las historias escuchadas en su
infancia:

Comprendi que yo misma habia realizado imégenes subconscientes, sugeridas

por historias que oi cuando nifia: la casa oscura, la voz de lo alto que gritaba

desde el techo “caigo” y dejaba caer un pie (que me parecia inmenso),

“caigo”, y caia el otro pie, y después la mano, la otra mano, finalmente el

cuerpo entero, para terror de los nifios. (do Amaral en Amaral, 1978: 39)

Tanto Abaport como O impossivel, remiten a la amenaza de un cuerpo por otro. El
titulo de la obra y el manifiesto que Oswald de Andrade escribié en relacion con ella
remiten a la idea de un hombre que come hombres:

Sélo la Antropofagia nos une. Socialmente. EconOmicamente.

Filos6ficamente. Unica ley del mundo. Expresion enmascarada de todos los

individualismos, de todos los colectivismos. De todas las religiones. De todos

los tratados de paz (...) Solo me interesa lo que no es mio. Ley del hombre.
Ley del antropé6fago. (de Andrade, 1928: 1)

A través de la antropofagia, una metafora que remite a la cultura brasilefia desde la
historia de los nativos canibales, se construye una renovada identidad nacional, a partir de
la deglucion de la cultura europea. Pensemos en la actitud corporal de Abaporu: su brazo
delgado sostiene una cabeza pequefia, en un gesto reflexivo que nos recuerda en alguna
medida a Le Penseur de Rodin. Pero a diferencia de éste, que se encuentra imperturbable en
la profundidad de su mente, la actitud de Abapord remite a un deterioro de la actividad
meditativa: la figura no se define en relacion al pensamiento sino en referencia al vinculo

con la tierra, de la que parece provenir o desarrollarse corporalmente. El cuerpo aferrado a



la tierra crece hasta donde se halla la razén; en ese punto el desarrollo cae y la fuerza
mental se diluye.?

En la obra de Martins, en este apropiarse del otro resuenan ecos de lazos sexuales y
afectivos truncados. Podemos percibir una relacion en la que vibran sentimientos
encontrados (atraccion-rechazo) que nos recuerdan las imposibilidades o dificultades que
pueden formar parte de un vinculo interpersonal. En esta escultura, la disolucion del sujeto
es una amenaza latente. En relacion con esto, lo abyecto se puede presentar de forma tal
gue el sujeto es llevado a caminar por el terreno de lo animal, de lo irracional. Kristeva dice
que “las sociedades primitivas marcaron una zona de su cultura para desprenderla del
mundo amenazador del animal o de la animalidad imaginados como representantes del
asesinato o del sexo” (Kristeva, 1988: 21).

La falta de racionalidad, como en Abaporu, puede hacer eco en O impossivel cuando
observamos las cabezas como el lugar de la disputa que deviene en amenaza. Tanto el
canibalismo como el asesinato estan fijados fuera de las normas establecidas socialmente o
determinadas (en el caso del canibalismo) como tabues. Kristeva al respecto remarca que:

La abyeccion es co-extensiva al orden social y simbdlico, tanto en una escala

individual como social. En tal concepto, igual que la interdiccién del incesto,

la abyeccion es un fendmeno universal: se la puede hallar no bien se

constituye la dimension simbdlica y/o social de lo humano, y a lo largo de las

civilizaciones. (Kristeva, 1988: 92)

De esta manera la demarcacion de lo abyecto depende de lo establecido, moral y

éticamente, por las culturas. Y ante el dilema de aceptar o rechazar el impulso, es donde

entra en cuestion el proceso de represion.

2 Esta reflexion sobre lo meditativo en Abapord, surgié de un comentario de la doctora Giunta, en una de las
correcciones del presente texto.



Retomando la diferenciacidn entre el sujeto y lo que se opone a él, lo abyecto, segun
Kristeva (1988: 19), opera como una “represion primera” previa al surgimiento de un sujeto
que no elabord sus representaciones: es decir, nos enfrenta a los “limites del universo
humano”. En ese sentido, la nocion de abyecto se encuentra con la nocion de lo sublime,
como aquello que alcanza nuestros limites, tanto los culturales como los racionales.
Kristeva (1988: 39) sostiene que,cuando a través del arte se vuelca en palabras o
representaciones aquello que no puede ser dicho ni realizado esté teniendo lugar una forma
de catarsis al sublimar la abyeccion.

Cabe sefialar que lo abyecto se relaciona tambiéncon la perversion, ya que no
respeta prohibiciones. Recordemos algunas de las lineas de un poema de Maria Martins:
“Incluso mucho después de mi muerte / Incluso después de tu muerte / Yo deseo torturarte /
Yo deseo que mi pensamiento / se enrosque alrededor de tu cuerpo (...)” (Marcadé, 2008:
375). Todo estd permitido en el &mbito de las letras y el arte, de alli que Kristeva afirme
que el artista es la “figura socializada de lo abyecto” y “a través de su obra realiza una
travesia de las categorias dicotomicas de lo Puro y lo Impuro, de lo Interdicto y del Pecado,
de la Moral y de lo Inmoral” (Kristeva, 1988: 25-27). Tanto la obra de Amaral como la de
Martins representan también a aquello que no puede (no deberia) ser realizado en la
cotidianeidad; son formas de catarsis que nos ofrece la abyeccion. El arte es una
experiencia estética y catértica privilegiada. A través de las expresiones artisticas nos
ponemos, en palabras de esta autora en contacto con “nuestros apocalipsis mas intimos y
mas graves” (Kristeva, 1988: 278),

Tanto Kristeva como Butler, refieren a la sociedad contemporanea cuando tratan
sobre lo abyecto, al aludir a como ésta prefiere no mirar a aquello otro que se nos acerca. Se

prefiere ignorar lo que es considerado repulsivo, lo que provoca horror. De alguna manera,



para Kristeva, la tarea del artista consiste en profundizar los elementos abyectos en las

representaciones para sublimarla y contribuir al orden simbélico de la civilizacion.

Conclusion

El arte es el lugar en el que nos permitimos gozar de lo abyecto. Pero, como
escribimos al principio, lo abyecto en estas obras no nos impacta directamente a través de
una imagen violenta y provocativa. En un primer acercamiento, Abaporainos coloca ante un
ser desproporcionado, ensimismado, pero recién cuando empezamos a indagar sobre su
contenido se genera cierto rechazo: es la representacién de un hombre que come hombres
para constituirse, para renovar su identidad, deglutiendo elementos nacionales y
extranjeros. Utilizar el canibalismo como metafora es un gesto de provocacion.

En O impossivel, en cambio, no encontramos como fin la constitucion de una nueva
identidad brasilefia que intenta justificar la metafora del canibalismo. Las relaciones
conflictivas, la imposibilidad de que dos personas se comprendan completamente y el deseo
sexual de devorar al otro son los temas de la escultura de Martins que abordamos bajo la
nocion de lo abyecto. Pero a diferencia de Abaporu, cuando nos encontramos frente a O
impossivel, percibimos que entre las figuras se estd gestando una situacion tensa por el
enfrentamiento, incluso a pesar de la blancura del material que nos remite a lo armonico o
lo pacifico. Lo abyecto es mas explicito que en la pintura de Amaral. Ademas al ser una
escultura, de alguna manera, se potencia la abyeccién porque dialoga con el espacio en el
que circula el espectador.

Las abyecciones a las que nos referimos apuntan a terminar con la existencia de un

otro y, en mayor y menor medida, son atenuadas por la imagen en las obras. No podriamos
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medirnos con lo abyecto, sin situarnos al limite, sin enfrentarnos a aquello que amenaza

nuestra constitucion fisica o mental, si no fuera a través de las expresiones artisticas.
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